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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).
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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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Thesis Defend Board: president:
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member:
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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.

17



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
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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.
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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.
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“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 rizika odstupanja od matrice tradicionalne baletske igre, tradicionalnog shvatanja
zene 1 njene rodne uloge, kao 1 puritanskog vaspitanja preuzele su sve potonje stvarateljke

moderne, odnosno savremene igre, kako u svetu tako i kod nas.

1.8. Naslede Marte Grem (1894-1991) i Doris Hamfri (1895-1958)

Nasuprot Dankanovoj, Marta Grem (Martha Graham, 1894 - 1991) i Doris Hamfri (Doris
Batcheller Humphrey, 1895 — 1958) otkrivale su i razvijale vlastitu tehniku pomoc¢u koje su
kreirale koreografije osobenog stila. Bavile su se poducavanjem igraca novoj tehnici koju su
licno osmislile, da bi lakSe realizovale svoje koreografske vizije. Odlike stvorene moderne
tehnike i nove lestvice pokreta su: odnos prema tlu, tj. podu na kome se igra i na koga se pada,
zatim gréenje i opuStanje tela kao analogija disanju. Za Martu Grem ki¢meni stub je ,,drvo

zivota®. DZon Persival (John Percival, 1927 - 2012) o Grem tehnici beleZi:

54



,-..she evolved a tehnique that could be codified and taught by progressive daily exercices in the
same way as classical ballet. It is based on a simple idea, the tension between opposites: balance
and falling, or the contraction and stretching involved in breathing. To teach this comprehensive
and consistent method she had evolved, Graham established a school in New York.«*? (Percival

1970, 62.)

Njihove teme su bile politicke, psiholoske, filozofske, zasnivane Cesto na mitologiji. Marta
Grem*® je, osim prirodnog, nesputanog pokreta, tezila da njime prikaze napetost, silovitost, ritam

savremenog zivota i drustva, ali i folklorno naslede. Prema promisljanju Svenke Savi¢:

,Marta Greem je nastavila tek zapoceto Isidorino delo. Ona je u toku 40 godina svog aktivnog
rada obogatila svetski balet novim shvatanjima, igrackim jezikom 1 pokretima. Za
novodefinisane pokrete stvorila je Greemova odgovaraju¢i re€nik, $to je proSirilo dimenzije
koreografskih mogucnosti. Njeno shvatanje igre je dug vremenu u kojem zivi. Koreografija
Iseljenika predstavlja komponentu njene socijalne svesti u sebiénom zivotu modernog ¢oveka..*

(Savi¢ 2006, 24.)

Prvu solo koreografiju izvela je 1926. godine u Njujorku. Pojavu moderne igre kao pravca
pripisivala je duhu vremena. Govorila je: ““Igra je nesto apsolutno. To nije saznanje neCega, ve¢
samo saznanje’.“ ** Moze se reéi da ona stoji na poziciji kognitivnog znacaja umetnosti, $to je
bilo blisko shvatanjima americ¢kog filozofa Nelsona Gudmena (Nelson Goodman, 1906 - 1998)
koji je umetnosti davao ulogu spoznaje, odnosno ,otkrivanja, stvaranja, i Sirenja znanja u
najSirem smislu produbljivanja spoznaje®.(Grejem 2000, 61.) Marta Grem je bila zagovornik
psiholoskih shvatanja K.G.Junga (Karl Gustav Jung, 1875 — 1961) i trudila se da osvetli odnos
pojedinca prema sopstvenim dozivljajima i1 osecanjima, dok je za umetnost Doris Hamfti glavni
katalizator predstavljala filozofska misao F. Nicea (Friedrich Wilhelm Nietzsche, 1844 — 1900).

Ritualno je egzistiralo u delima obe umetnice. Marta Grem je izucavala indijanske obrede, kao 1

grcke mitove.

%2 «Ona je razvila tekniku koja bi mogla da bude kodifikovana i uena progresivnim dnevnim vezbama kao i
klasi¢an balet. Zasniva se na jednostavnoj ideji - tenzija izmedu suprotnosti: balans i pad ili kontrakcija i
istezanje/opustanje koji su deo disanja. Kako bi predavala/poducavala ovu sveobuhvatnu i doslednu metodu koju je
stvorila, Grem je otvorila Skolu u Njujorku®.

¥ 0O gostovanju trupe Marte Grem u Beogradu videti u: Milica Zajcev, Svet u Beogradu, Muzej pozorisne umetnosti
Srbije, Beograd, 1998.

% Pozorisni program Jugokoncerta povodom gostovanja trupe Marte Grem u Beogradu, 1962, str. 3.
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,,Mnogi elementi orjentalnog plesa mogu se prepoznati u njenoj igri. Tu se ne misli na ono
erotsko njihanje kukova, koje turisti pozudno posmatraju u krémama Kaira, ve¢ na onaj dodir
bosih stopala sa podom. (...)Njena religiozna koreografska preokupacija u Primitivnoj misteriji
otkrila nam je razumevanje za narodnu tradiciju i ljudske obrede, a starogrcki motivi dokazali su

u Klitemnestri i Alkesti njenu Siroku opstu kulturu. (Isto.)

Izvor plesa je sagledavala u ritualu 1 covekovoj Zudnji za besmrtnos¢u. Doris Hamfti je na Istoku
proucavala tradicionalne igre. Razvijala je zasebnu teoriju o ravnotezi tela 1 pokretu. Dramu je
smatrala svojstvenom pokretu, tj. njenim nerazdvojnim, nerazlu¢ivim delom. Marta Grem je,
inspirisana antikom, takode, istrazivala relaciju drame i baleta, spajala je govor i pokret u

koreodramskoj formi.

,Svojim 'Pismom svetu' koje je objavljeno 1940. godine, Gremova je napala i resila tezak
problem baleta-drame sa govornim tekstom: re¢i i pokret stapali su se jedno u drugo tako
uspesno da je malo ljudi bilo u stanju da uvidi koliko bi to sredstvo bilo nesigurno u manje

vestim rukama.®

U razumevanju mo¢i igre po Doris Hamfti: slozene teme putem pokreta mogu se izneti
snaznije nego Sto bi se to ucinilo re¢ima. Ona to naziva pozoriStem pokreta - Sto €ini 1 jeste
koreodramsko pozoriste. Opste je poznato koliko su u modernoj igri razligite vrste hodanja®
zastupljene u osnovi raznih tehnika (Grem, Hamfri, Horton i sl.) kao 1 to koliko se paznje
posvecuje pokretima koji se Cine iz abdomena. Isto tako, po misljenju Doris Hamfri igracki
impuls poti¢e iz €ina hodanja, Zelje za kretanjem po razliitim direkcijama, tj. hodanje je
potencijalni plesni pokret koji uci idealnoj ritmic¢koj koordinaciji. Tragala je za motivacijom
pokreta i isticala je neophodnost svrhe, razloga za svaku kretnju. U knjizi Umetnost stvaranja

baleta Doris Hamfri belezi:

,,Pokret bez motivacije je nezamisliv. Neka sila je uzrok promene pozicije, bila ona razumljiva ili

ne. Ovo se odnosi ne samo na igru, nego na telesnu kulturu uopste. Koreografi nekad izbegavaju

% Pozoridni program Jugokoncerta povodom gostovanja trupe Marte Grem u Beogradu, 1962, str.4.

% Moderna tehnika teZila je prirodnom pokretu, zato se i po¢injalo sa hodovima. Kopirale su se i kretnje Zivotinja. U
Nemackoj poc¢etkom XX veka Loheland je poznata kao jedna od mnogih $kola gde se igra negovala kao kult Zivota,
uz prirodnost pokreta, oslobodeno drzanje i igranje oko sredista tela. Hodanje, tréanje, kruzenje, bacanje lopte i
koplja, sve se to primenjivalo u toj skoli oslobodenog pokreta. Sve te nove Skole razvijale su novi tip zene, ali i
unele novine u odnos prema telu u glumackoj umetnosti.
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motivaciju, ne objasnjavajuci to ni sebi ni drugima, ali koliko god pokusavali da budu apstraktni,

ne mogu da izbegnu da kazu: Zivim, dakle kreéem se!“ (Rapajié¢ 1979, 10.)

U hodu su, po re¢ima Doris Hamfri, sadrzani najznacajniji koreografski elementi — ritam,
dinamika, umetnicki oblik (crtez). Ritam je priznavala za osnovu svega u svakoj umetnosti, ¢ak
dotle da je i u muzici, slikarstvu, vajarstvu, jeziku itd. pripisivala zaece u ritmu i igri prenoSenja
teziSta nogu. Za svoju estetsku nameru isticala je: ,,Deep in mind the aim is life revealed in
art.“*" (Stodelle 1978, 27.) U svom pristupu tehnici igre uvela je izvesnu terminologiju pokreta:
Design, Dynamics, Isolation, Phrasing, Rebound, Rhythm, Successional, Tension and
Relaxation, Wholeness.*®, a balet i modernu igru je smestala u polje komunikacije, donekle

osporavajuci apstraktnost toj umetnosti.

Iz opusa Doris Hamfri izdvajam koreografiju ,,Plesovi zena“ u kojoj je postojao deo pod
naslovom Plodna. Opisala je koreografiju slede¢im rec¢ima: ,,Kao izdanci i grane koje nicu iz
drveca, kretali smo se u gréevitom ritmu, a pojedinacni igraci su se izdvajali u stranu, kao lis¢e.*
(Folks 2008, 62.) 1z opisanog se uocava koliki je znac¢aj Hamfri pridavala grupnom plesu, tj.
nepobitnom jedinstvu pojedinca i celine. Osim toga, naslov nosi simboliku ritualne obojenosti,
zenskog principa koji oznacava radanje, obnovu prirode i zivota. Dakle, kroz modernu igru se
ostvaruje duboko osecanje zajedniStva, sjedinjavanje sa grupom, zajednicom (i kolektivno

nesvesnim) koje nalikuje organskoj povezanosti grana sa stablom.

»Sada shvatamo znacenje jezika gesta i jezika tona za dionisko umetnicko delo. U prirodno-
izvornom prole¢nom ditirambu naroda ¢ovek ne zeli da se iskaze kao individua nego kao vrsta.
Da on tu prestaje da bude individualni ¢ovek, postize se na taj nain da jezikom gesta govori kao
Satir, prirodno bi¢e medu prirodnim bi¢ima, i to u pojacanom jeziku gesta — u gestu plesa.

(Nice 1998, 77.)

Modernom igrom se vracalo i vraca izvoru iz koga se nekad poteklo, tom naslaganom ljudskom
iskustvu, a istovremeno se dogada povratak ritualu i prirodi svog bi¢a. U tom kontekstu, Marta
Grem je naglaSavala ishodiste plesa iz rituala i njegov znacaj za povratak coveka ka prirodi 1

prirodnosti.

37U umu duboko, Zivot je cilj, u umetnosti otkriven.* Citat Doris Hamfri preuzet iz: Ernestine Stodelle, The Dance
Technique of Doris Humphrey, Princeton Book Company, Princeton, New Jersey, 1978. Str. 27.
% «Crtez, Dinamika, Izolacija, Fraziranje, Odskok, Ritam, Naslede, Tenzija i Opustanje, Celovitost.”
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,Vazno je vjezbanje, odnosno tehnika, ali ona je uvijek u mislima umjetnika tek sredstvo za

postizanje nekog cilja. Njezin je znacaj u tome Sto oslobada tijelo da bi se ono vratilo svojoj

pravoj prirodi.“ (Cohen 1988, 163.)

Kroz igru se obracamo arhetipskim slikama sveta. Aktiviranjem tela kroz nesputani
pokret - potvrduje, produbljuje i pojacava se osecanje zZivljenja i zajednice. “Ne postoji stilsko-
tehnicko jedinstvo u celom pokretu koji smo oznacili kao moderan balet: princip duhovne i
formalne slobode ¢ini njegovo jedinstvo.” (Savi¢ 2006, 24.) Principom slobode saznanje se
proSiruje i preobrazava se sam svakodnevni zivot priblizavanjem praosnovama Zzivota.
Koreografkinje modernog smera igre provocirale su iskoracivsi iz krutih, uspostavljenih formi,
preziru¢i, odnosno revidiraju¢i »ustajale«, umetnicke i druStvene vrednosti svog doba.
PokusSavale su da povrate putem igre naruSenu harmoniju sa prirodom i da se ljudski rod vrati na
njene izvore. Otuda, u modernoj igri otkrivamo i elemente koji dolaze iz narodnih, nacionalnih
igara, tj. neretko u izvedbi moderna igra se vra¢a ka folkloru i ritualu, iako to ¢ini sa
optere¢enjem pozicije spoznate i savladane akademske tehnike klasi¢ne igre. Dakako, elementi
ritualnog i klasi¢nog plesa pronalaze svoje »prikriveno« mesto i emaniraju U koreografijama
moderne igre. Sustinska razlika izmedu klasi¢ne i moderne igre otkriva se u dijametralno
suprotnim teZznjama — od beSumnog gracioznog kretanja i propinjanja na vrhove prstiju
nestvarnih bi¢a koja negiraju teZinu i gravitaciju a zZenu ¢ine etericnom nestvarnom figurom (u
klasici), do ¢vrstog prianjanja stopala ili celog tela uz tlo iz koga se crpi Zivotna energija, uz
cujno oslobadanje zvuka disanja (u modernoj igri). U tehnici moderne igre prisutno je gibanje
oko sredista tela, a kontakt sa tlom je potenciran kao izuzetno vazan oblik saodnosa sa zemljom.

Doris Hamfri se time narodito bavila.

»Although the body gives in to the ground (floor) as if pulled magnetically downward, it does
this with a deliberate sense of its relationship to the earth. This action becomes a physical and
emotional statement, a way of saying simply and unequivocally, »I am«. To acknowledge reality
was a basic premise of early modern dance. Being rooted meant having power; being rooted
meant having identity. »The modern dancer«, wrote Doris Humphrey, »must...establish his

human relation to gravity and reality.«* (Stodelle 1978, 24)

%9 lako se telo daje zemlji (podu) kao da je magneticki povugeno nadole, ono to &ini sa namernim oseéajem za
svoju vezu sa zemljom. Taj postupak postaje fizicki i emotivni iskaz, na¢in da jednostavno i nedvosmisleno kaze 'ja
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Nasuprot modernoj igri klasi¢an balet prikazuju¢i bajkovite narative, zarobljen apolonskim
estetskim nacelom reda i lepote, nije se suocavao sa identifikacijom nagona proisteklih iz
metafizicke potrebe da se pokrene priroda. Otuda, kako nekada tako i danas moderna, odnosno
savremena igra isijava kao oblik povratka ka nesputanom pokretu, ka prirodnom, iskonskom,
dioniskom. Jer, ¢ovek ima stalnu, nepresusnu, potrebu za ozivljavanjem iskonskog u sebi i iz
sebe, jednako koliko i potrebu da rekreira visevekovno iskustvo. Otuda se moderna, a potom i
savremena igra u alijeniranom svetu pojavljuje kao snazan zamajac koji upuéuje ka unutrasnjem
iskustvu i zivotu, ka nesputanom dozivljaju sveta i njegovoj prvobitnoj naivnosti, ka individui

koja se izrazava kao deo grupe, ali grupe razliCitih individua. Po re¢ima Doris Hamfri:

,Moja glavna tema bila je kretanje od jednostavnog ka sloZzenom, od pojedina¢ne integracije do
grupne, 1 stoga sam smatrala da ¢e biti najbolje da se u pocetku ograni¢im na pokret koji je na
neki nacin iskonski (...) Solo plesovi izviru iz grupe i opet poniru u nju bez prekida, a najvazniju
ulogu ima grupa. Izuzev ponekog slucaja sjajnog pojedinca, vrijeme solo plesa je proslo.
(Cohen 1988, 173-176.)

Moderna tehnika igre Marte Grem preneta je i na evropski kontinent, iako je prvi susret njene
trupe sa londonskom publikom 1954. godine prosao hladno i zbunjujuce. Nakon njenog drugog
gostovanja na ostrvu, 1963. godine®’, kada biva izuzetno prihvacena, dogada se preokret i
britanci zahvaljujuci biznismenu 1 ljubitelju Marte Grem, Robinu Hovardu (Robin Howard, 1924
- 1989), otvaraju Skolu njene plesne tehnike 1966. godine — ,,The London School of
Contemporary Dance®, a godinu dana kasnije i igratku kompaniju ,,London Contemporary
Dance Theatre“.** (Mackrell, 1992.) To je istovremeno otvorilo put i za prihvatanje Mersa
Kaningema, ¢ija se tehnika takode izucava u skoli (koja u Londonu traje i dan danas). Razli¢ite

individualne vizije sve tri igracke tehnike — Grem, Hamfri i Kaningem — reSavale su metafiziku

daha, odnos tela i njegove okoline.

(je)sam'. Spoznaja realnosti je bila jedna od osnovnih premisa ranog modernog plesa. Biti ukorenjen znacilo je
imati mo¢, biti ukorenjen znacilo je imati identitet. 'Moderni igrac', napisala je Doris Hamftri, 'mora... uspostaviti
svoj ljudski odnos sa gravitacijom i realnosc¢u.“

0 povodom njenog gostovanja 1962. godine u Beogradu Milica Zajcev je zabelezila: Ako nas je, nenaviknute na
ovu vrstu plesa, ova igra ponekad i ostavljala hladnim, tehnika potpunog vladanja pokretima tela (tretiranog u
koreografiji Grejemove kao instrument umetni¢kog kazivanja), kod svih ¢lanova njene trupe je na takvoj visini da se
¢ini da je vece savrSenstvo u tom pogledu tesko posti¢i.“ Videti u: Milica Zajcev, Svet u Beogradu, str. 63.

1 Videti u: Judith Mackrell, Out of Line, The Story of British New Dance, Dance Books, United Kingdom, 1992.
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1.9. Naslede umetni¢ke prakse i teorije: Fransoa Desarta (1811-1871), Emila Zak-Dalkroza
(1865-1950) i Rudolfa Labana (1879-1958)

1.9.1. Naslede Fransoa Delsarta (1811-1871)

Na samom pocetku razvoja modernog pravca za tehniku moderne igre smatram da su bile
presudne (evropske) umetnicke prakse i teorije - Fransoa Delsarta* (Francois Alexandre Nicolas
Chéri Delsarte 1811 — 1871) i Emila Zak-Dalkroza (Emile Jaques-Dalcroze, 1865 — 1950) i
Rudolfa Labana (Rezs6 Laban de Varaljas, L4ban Rudolf, 1879-1958) koje su u nasu sredinu,

kao deo evropske culture, svesrdno prenosile Maga Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢.

“...upoznala se g-da M. Magazinovi¢ sa Ritmi¢kom Gimnastikom i pravim Delsartizmom. To je
bio ¢itav dusevni preobraZaj: upoznati i teoriski i prakticno zakone o kretanju ljudskoga tela 1
zakone po kojima se muzicki ritam prenosi na telesni pokret ili ¢ak bez ostatka u njemu ocituje.”

(Prica-Krsti¢ 1910, 8.)

Fransoa Delsart, preteCa i utemeljiva¢ novog pravca telesne umetnosti i kulture, odnosno
moderne igre, baveéi se fizionomijom pokreta povezivao je glas, gest i unutarnje osecanje.
Nesrecan slucaj, kada je kao student Glume na pariskom Konzervatorijumu izgubio glasovne
sposobnosti, naveo ga je da paznju usmeri ka telesnom izrazu i da da inicijalni doprinos nastanku
novog, modernog plesa. Maga Magazinovi¢ za njega belezi: »Njegov nagon da se umetnicki
izrazi navede ga na misao da izgubljenu re¢ kao izrazajno sredstvo zameni pokretima celog tela.«
(Magazinovi¢ 1932, 9.) Posmatraju¢i, tj. studirajuéi pokret i drzanje covecijeg tela u
mnogobrojnim i raznorodnim situacijama, otkrivao je zakone koji vladaju izrazajnim ljudskim
kretnjama. Za njega, svi telesni pokreti bivaju diktirani iz duSe ljudskog bica, svako osecanje
transponuje se kroz pokret, tj. odreduje jadinu i ekspresivnost pokreta. Cinjenica da je Fransoa
Delsart, u ideoloskom smislu, bio pristalica i zagovornik misljenja sen-simonista, rasvetljava

njegov umetnicki ekspresivizam - prioritet 1 znacaj koji je pridavao ljudskim emocijama.

*2 Svoj metod Fransoa Delsartr je objavio u knjizi Every Little Movement.
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Pedagoske ideje sen-simonista bile su usmerene u pravcu promena najpre u osecajnoj, pa tek
onda ka voljnoj i delatnoj sferi. Po shvatanjima sen-simonista zajednicki, drustveni Zivot mogué
je iz razloga Sto covek poseduje osecanja i upravo na osecanjima oni baziraju strategiju etickog

vaspitanja. Ideje i principe delsartizma, znatno kasnije, produbi¢e Rudolf Laban.

Fransoa Delsart je bio svojevrsni indirektni ucitelj svim potonjim utemeljivac¢ima i

kreatorima tehnike 1 umetnosti moderne igre, te se isti¢e da su:

,»...naslede Delsarta smatrali za svoje esteticko ishodiste, skoro u onoj meri u kojoj se
naslede Stanislavskog uzima kao osnova za mnoge kasnije istrazivaCke poduhvate analize i
sinteze glumacke umetnosti.“(Rapaji¢, Svetozar. 2008.“Pozoriste pokreta Jovana Putnika izmedu
stare i nove avangarde”. U Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti 13-14, uredila Enisa

Uspenski, 25.42. Beograd: Fakultet dramskih umetnosti).

Njegov znacaj za rodenje misli o modernoj igri, a i njen razvoj je veoma velik. S druge
strane, iako je uticao na nemacki ekspresionisti¢ki pravac i americku modernu igru — ostao je

zanemaren i nedovoljno poznat. Prema re¢ima Mage Magazinovi¢:

“Zbog nezgodnih prilika u Francuskoj, gde njegove ideje nisu naSle podesno zemljisSte za
razvitak, jer su doSle u doba Francusko-pruskog rata, reSen je bio da pode u Ameriku, kuda su ga
pozivali njegovi ucenici Zenevijeva Stebins i Stil Mek Kej (Stelle Mack Kaye). Nameru da li¢no
pode nije izveo, ali su pomenuti ucenici njegove ideje preneli u Ameriku. Tu su, na osnovu
njegovih zabelezaka i predavanja, izdali delo “Oduhovijena telesna kultura” i za nju osnovali

Skolu u Njujorku.” (Magazinovi¢ 1932, 9.)

Ezoteri¢nost Delsartovog ucenja se ogledala u tome §to nije razdvajao pokrete tela i duha, vec¢ je
upucivao na dva osnovna principa: 1. princip korespodencije (u smislu povezanosti duha 1 tela) i
2. princip trojstva (posto je ¢ovek nacinjen po obli¢ju bozjem — Zivot, dusa i duh ¢ine neraskidivo
jedinstvo). Ljudsko telo je podelio na tri zone: 1. spiritualni centar koji obuhvata glavu i gornji
deo grudnog kosa, 2. torzo kao predeo emocija, 3. abdomen i kukove kao fizicki centar. Maga

Magazinovi¢ o Delsartovom istrazivanju pokreta belezi sledece:

“Dugo, neumorno, pazljivo i1 usrdno posmatrao je Delsart kako se pokretima bezglasno

izraZavaju ljudi po bolnicama telesnim 1 dusevnim, kako je covekovo telo shvatano 1 posmatrano
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u pokretu po muzejima i galerijama, u slikama, reljefima i statuama, i jo$ kako se deca po
igraliStu izrazavaju telom u igri i pri igranju, a kako odrasli raznih staleza. Najzad je uspeo da,
prvenstveno iz stavova i pokreta antickih statua i reljefa, formuliSe prirodne zakone o kretanju

covecijeg tela kao izrazajnog sredstva.” (Magazinovi¢ 2000, 432.)

Fransoa Delsart je smatrao da za svaku duhovnu funkciju postoji odgovarajuca telesna
funkcija, unutarnji pokreti duse imaju svoje otelotvorenje kroz telesni, spoljni pokret. Dakle,
pokret je za njega bio nesto viSe od govora, pokret je agent, posrednik srca, a svaka emocija se
da zabeleziti pokretom. Zapravo, po njegovom misljenju, postoji dvostruka uzrocno-posledi¢na
povezanost tela i duha, koja se ostvaruje na taj nacin da drzanje, telesni stav uticu na ¢ovekov
duh 1 misljenje, kao Sto su nasa duhovnost i duhovna aktivnost jednako odgovorne za nase telo.
Maga Magazinovi¢ u svom predavanju odrzanom na Matineu Skole za ritmiku i plastiku, u
Manezu 1921. godine iznosi glavne odlike delsartizma, smatraju¢i Delsartov sistem pokreta za
temelj oslonca u estetickom merilu umetnicke igre. O delsartizmu Maga Magazinovi¢ konstatuje

sledece:

“On se, teoriski, moze prikazati u nekoliko osnovnih zakona, na kojima pociva celokupni

kompleks izraZzavanja telesnim pokretima. To su:

1. princip harmoniskog stave;

2. princip suprotnosti pokreta;

3. princip sledovanja pokreta, izvodenje pokreta iz same prirode telesnih organa koji ga
vrse. (Magazinovi¢ 2000, 434.)

Po Delsartu pozicije tela imaju svoja jasna, odredena, Citljiva znaCenja, a pokreti su vrsta
skrivenog koda koji traZi svoje razreSenje u oku posmatraca.,,Pitanja koja je Delsarte postavljao
nisu imala nikakve veze s tradicionalnim poljem plesa. Medutim, on je na radikalan nacin
propitivao ulogu tijela i pokreta u odnosu na simboli¢ku funkciju subjekta.” (Louppe 2009, 50.)
Ustanovio je odredeni oblik izraZajne gimnastike, na koju se kasnije oslanja nemacki
ekspresionisticki igracki pravac, ali su njegov rad, nacela i shvatanje pokreta nasli svoje
otelotvorenje u Americi, vrseci uticaj na tamosnji razvoj modernizma u igri. Za to je narocito
bila zasluzna pomenuta Zenevijeva Stebins (Genevieve Stebbins, 1857-1934) koja je baveéi se

Delsartovim metodom izrazavanja kroz pokret osnovala prvu Skolu u Njujorku 1893. godine, a
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na taj nacin vrSe¢i veliki uticaj na Zensku ameri¢ku populaciju svoga doba i razvijajuci poseban
sistem umetniCke gimnastike za zene o kome Maga Magazinovi¢ piSe, odnosno na predavanju iz

1921.godine kaze sledece:

“Cilj svoga gimnasti¢kog sistema, Zenevijeva Stebins formulisala je u ovih 7 tadaka, prema

zahtevima higiene i estetike:

jaCanje unutras$njih organa;

jacanje muskulature;

obracanje narocite paznje zenskom telesnom sastavu,
harmoni¢nost pokreta;

vaspitanje u smeru svesnog, celishodnog vladanja telom;

negovanje izraza u telesnim pokretima;

N o o~ w h e

postepeno razvijanje pokreta od najprostijih stavova i koraka ka sloZenijim, koji dostizu

svoj vrhunac u umetnickoj igri. (Magazinovi¢ 2000, 433.)

Vazno je napomenuti da je Zenevijeva Stebins doprinela Sirenju telesne kulture Zena u Americi,
licnim zalaganjem i preko svojih naslednica, medu koje spada, izmedu ostalih, i Isidora Dankan.
Takode, Fransoa Delsart je doprineo da se utvrdi semantika gesta, ¢ime je otvorio prostor za

postavljanje temelja docnijem semioloSkom proucavanju pozorista.

,.Sta tako otkriva? Da tijelo ima vlastiti jezik §to ga jezik ne poznaje, zonu znakovne proizvodnje
koju on nevjerovatno prorocanski naziva semiotikom. Taj je jezik proizaSao iz nedovoljno
razjasnjenith dubina kojima ni rije¢ ni uobicajeni kodovi ljudske spoznaje nemaju pristupa.*
(Louppe 2009, 53.)

Njegovim prakticnim istrazivackim radom 1 razotkrivanjem znacenja pokreta uspostavlja se
samostalna teorijska disciplina — semiotika, dok je njegov celokupni sistem rada podrazumevao:
statiku, dinamiku i semiotiku. Fransoa Delsart posredno (preko svojih ucenika koji su Sirili
njegov metod) postaje znacajna inspiracija mnogim pozorisnim delatnicima, iz razli¢itih domena
— opere, glume, igre — Isidori Dankan, Marti Grem, Rut San-Denis i mnogim drugima, a kod nas
Magi Magazinovi¢ 1 Smiljani Manduki¢. U tom smislu, vazno je napomenuti da je Marta Grem
Cinila istovetnu podelu tela na tri zone: fizicku, emotivnu i mentalnu. Svaki deo tela delila je po

pomenutom principu trojstva, a isto je Cinila i Smiljana Mandukié, §to je kao osobenu tehniku i
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praksu moderne igre sprovodila rade¢i u svom studiju, odnosno u trupi ,,Beogradski savremeni
balet Smiljane Manduki¢*. Vlastiti princip s ishodistem u delsartizmu je opisala u knjizi Govor

tela, u kojoj je zabelezila li¢no iskustvo moderne igre.

1.9.2. Emil Zak-Dalkroz (1865-1950) i Rudolf Laban (1879-1958): uéitelji igre Mage

Magazinovi¢

1.9.3. Emil Zak Dalkroz (1865-1950)

Utitelj Mage Magazinovi¢, Emil Zak-Dalkroz je, razvijajuéi sistem Ritmicke gimnastike,
takode, unosio ezoteri¢no u svoja shvatanja. “Intuitivno slute¢i da je telo covekovo podlozeno
principu ritma kosmickoga uzeo ga je u pomo¢ kao sredstvo za razvice shvatanja muzickoga
ritma. — Ali je ritam kosmicki u telu paralisao muzi¢kim metrom — taktom.” (Magazinovi¢ 1932,
10.) Smatrao je da je ljudski hod osnova svih ritmickih aktivnosti i svaki ¢as sa ucenicima
pocinjao je koracanjem i pljeskanjem uz zvuke klavira, ne bi li razvio njihovu svest o ritmu,
pulsu. Maga Magazinovi¢ isti¢e njegovo nastojanje da se telo pot¢ini duhu ne bi li postalo
instrumentom spremnim za izrazavanje psihi¢kih, duSevnih procesa i duhovnih dozivljaja.
“Ritmicka gimnastika obuhvata: plastiku, razvice linija i polozaja tela, i ritmiku osposobljavanje
da se muzicki ritam prenese potpuno na telesne pokrete.”(Magazinovi¢ 2000, 430.) Razviti
muzicke sposobnosti putem igre — bio je glavni cilj njegovog istrazivackog rada. Zadavao je
muziku ¢iji bi ritam ucenici trebalo da memorisu, potom da nastave da se krecu u istom ritmu, ili
pak da to ¢ine na osnovu individualnog ritma koji osecaju, nose u sebi. Dalroz je kreirao osobeni
metod prevodenja zvuka u telesnu akciju — Euritmiku, smatraju¢i da ritam otelotvoruje duh i

spiritualizuje telo.

,»Tu se u onima $to plesu trebalo razviti eteri¢no tijelo, povrh toga pleksus solaris i povezanost s
takozvanim kozmickim silama postanka. U tu su se svrhu plesale pjesme na vise nego doslovan

nacin, tako da je svakom vokalu odgovarao tako reci simbolic¢ki pokret...*“ (Bloch 1981, 274.)
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Zak-Dalkrozov sistem je pocetkom 20. veka prenet i u na$u sredinu, zahvaljujuéi pre
svega Magi Magazinovi¢, a kasnije i Smiljani Manduki¢. Njegovo ucenje koris¢eno je 1 u

glumackoj pedagogiji, odnosno:

“Dalkrozovo istrazivanje pokreta, nazvano euritmika, tesno je bilo povezano sa projektima
Adolfa Apije, i bilo je zasnovano na apstraktno komponovanom sistemu pokreta, koji je
predstavljalo neku vrstu kodifikovanog otelovljenja muzicke strukture, a proizilazio je iz
prirodne covekove fiziologije pokreta i disanja, a ne iz artificijalnih Sema klasicnog baleta.*
(Rapaji¢, Svetozar. 2008.“Pozoriste pokreta Jovana Putnika izmedu stare i nove avangarde”. U
Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti 13-14, uredili Enisa Uspenski i Svetozar Rapajic,
25.42. Beograd: Fakultet dramskih umetnosti)

Jasno je da dati, iskazati preciznu i jedinstvenu definiciju moderne igre nije moguce, zbog toga
Sto bi se moglo re¢i da ima onoliko definicija koliko ima stvaralaca, koreografa tog pravca.
Ponikla je upravo iz improvizacije koreografa-igraca, bez velike najave, radala se naglo i
spontano, radikalno ruseéi i »ruzeci« uspostavljenu akademsku tehniku, odnosno stil i manir
klasi¢nog baleta. Posmatrano kroz istoriju umetnosti, kao i kod impresionizma i ekspresionizma
u slikarstvu, tako i u umetnosti moderne igre, putem stvaralastva, deluje se na utisak, odnosno
kroz subjektivni umetnikov dozivljaj koji se igrom izrazava. Impresionisti pokrecu istraZzivanja
vizuelne emocionalnosti, istrazuju objektivnost videnja stvari, pa tako Klod Monet (Claude
Monet, 1840-1926.) utvrduje da ,,utisak nije samo vizuelna Cinjenica, ve¢ da angazuje Citavu
egzistenciju, da se doti¢e najdubljih slojeva osecanja.” (Argan 1982, 115.) To se dogada i u
modernom plesu, zapravo igra¢ ili igraica ne razodeva samo svoje fizi¢ko telo, ve¢ i njegove
unutrasnje krajolike, ogoljuje najdublja vlastita oseanja i unutarnja zbivanja. Birajuci taj put,

novostvoreni plesni pravac trazi jedan novi, drugaciji identitet, Sto je ¢inio, a 1 danas ¢ini na

razli¢ite nacine.

,Istrazivanja odnosa pokreta, prostora i trajanja u modernom baletu dovela su do stvaranja
prostorne estetike, nasuprot frontalnom i linearnom konceptu klasi¢nog baleta. Tematika
modernog baleta prvenstveno je psiholoska, psihoanaliticka, psihijatrijska, socijalno-kriticka,

politi¢ka i tako dalje.” (Rapaji¢ 1979, 106.)
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Kao i u modernom slikarstvu, tako i u modernoj igri postoji jasna diferenciranost stilova
koja je uslovljena tendencijama i sklonostima samih koreografa-stvaralaca. Zapravo, Isidora
Dankan, Emil Zak-Dalkroz, Rudolf Laban, Meri Vigman, Marta Grem i mnogi drugi razarali su
strogu koreografsku formu i odricali se strukture klasi¢nog baleta, ali se, bez obzira na tu
zajednicku osobinu, njihova pojedinacna delovanja i1 stremljenja u mnogome razlikuju. Kao i
tehnike kojima su se sluzili. Ipak, mi ih shvatamo kao deo jednog pokreta, i odredujemo za
stvaraoce onoga $to se u tom domenu umetnosti oznacava odrednicom moderno. Svima
zajednicCka crta jeste drugacije koriséenje kicmenog stuba od krutog drzanja u klasici i obracanje
paznje na solarni pleksus. Dok su moderni slikari dekonstruisali vlastiti svet predmeta, ples 20.
veka razara klasi¢nu baletsku figuru, tehniku, poziciju i naraciju. Formira drugaciju organizaciju
prostora, menja ritam scenskog deSavanja, a postavljen je i nov pristup izboru muzike. Muzika za
igru moze da bude bilo §ta, to viSe nije namenski pisana kompozicija za balet, ve¢ bilo koja
kombinacija zvukova, govor, ti§ina® ili muzi¢ka partitura. Nov je 1 odnos koji se uspostavlja
izmedu muzike i koreografske reCenice, dopusteno je da muzika i igra u koreografiji ne stoje u
direktnoj vezi, da se ne slede, da koreograf deluje iz tzv. kontre, odnosno iz neceg §to je opre¢no
atmosferi koju namece sama muzi¢ka podloga. Svenka Savi¢ o odnosu igre i muzike istie

sledece:

»Klasi¢na igra je nerazlucivo vezana za muziku. U modernom baletu muzika se ceSce
komponuje na ve¢ stvorenu koreografiju. Dakle, onaj ve¢ni ljudski problem Zivljenja, stvaranja i
umiranja dolazi kao polazna tatka u krugu interesovanja koreografa modernog baleta: u
klasi¢nom baletu igra¢ mora sebe da pronade i realizuje u ve¢ fiksiranoj formi 1 tehnici pokreta,

kao 1 u ve¢ stvorenoj muzici...« (Savi¢ 2006, 25.)

Moderna igra stoji kao slika potpune dinamicke nestabilnosti, igrac¢i igraju i1 padaju, ostvaruju
komunikaciju ili je naglo gube; menjajuci pravce kretanja, dok njihove figure i podrske ne
podlezu samo zakonima lepog, ve¢ i nametljivog, katkad agresivnog ili estetici ruznog. Moderna
igra menja shvatanje lepote i odnos prema telu, pogotovo Zenskom telu, uz to postajuci
svojevrsnim odrazom novih socijalnih, kulturnih i estetskih vrednosti. Ako je moderni slikar

svojim kretanjem »u nameri da otkrije istinu o predmetu...« Trifunovi¢ 1982, 12.) i jednu novu

*® Otuda, nije neobi¢no §to se u eksperimentisanju baletske umetnosti 20.veka stiglo i do koreografija bez muzike, tj.
na tiSinu. Poznat je balet Dejvida Lisina “La création®, iz 1948. godine koji je bio zasnovan na unutarnjem ritmu
igraca.
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dimenziju, igrac 1 koreograf modernog senzibiliteta 1 opredeljenja nastoji da otkrije istinu o telu,
tj. sve izrazajne mogucénosti tela, istinu o ljudskoj prirodi, psihi i komunikaciji. Istrazivanje
ljudske psihe i komunikacije postaje ¢injenica moderne umetnosti. Moderna igra, sluzeéi se
ljudskom egzistencijom i emocijama, iznosi na scenu svakodnevicu i gestualna ponavljanja,
istrazujuéi obi¢ne, svakodnevne pokrete i kretnje, koje estetizuje na nov nacin. Ona postaje
intuitivna, emotivna, simboli¢na. Lorens Lupe o modernom, odnosno savremenom plesu kaze:
»On nastaje ne u plesu, ve¢ u odsutnosti plesa. Njegovi zastitnici, barem oni kojima mozemo
historijski pristupiti kao Dalcrozeu, nisu ¢ak ni bili plesaci, nego vizionari, koji su otkrili ples na
putu vlastitog traganja. (...) U tom trenutku razvoja zapadne misli, ples, ali apsolutni ples, koji se
ne poziva na neki ve¢ postojeci stil, javlja se poput prividenja, kao talog u imaginariju moguceg
tijela. 1li pak, na sliku i prasliku zanesena (dionizijskog) tijela s pocetaka civilizacije, §to se svodi

na isto.« (Louppe 2009, 47.)

Za pojam savremene igre (contemporary dance) smatra se da je nastao 50-tih godina
proslog veka, kao kombinacija elemenata preuzetih iz klasi¢nog baleta i moderne igre. U tim
okvirima koriS¢eni su 1 igracki elementi nezapadnih kultura, kao $to je to africki, indijski ples,
japanski Buto ples i sl. Neke od najuocljivijih tendencija estetike savremenog plesa bile su:
usmerenost na detalj i repeticija pokreta (kao npr. kod Pine Baus). Savremena igra nije obelezena
strogim pravilima kao $to to vazi za klasican balet, ponajpre je odredena stilom samog stvaraoca,
koreografa, njegovom tehnikom koju je li¢no osmislio ili je usvojio i koristi. U savremenu igru
interpolirani su elementi: scenskog pokreta, pantomime, folklorne igre, akrobatike, improvizacije
1 dr., ali vazno je ponovo istaci da se sluzi tehnikama moderne igre 1 tehnikom koju delimi¢no
preuzima iz klasi¢nog baleta, samo uz oslobadanje krutog drZanja ruku i razbijanje stroge forme
tzv. cetri tacke tj. &vrstog, ,,zakljuéanog® polozaja ramena i bokova. Cini se da je moderna igra
bila samo predvorje savremenoj igri, odnosno moderna igra je otkrila i razvila odredenu igracku
tehniku, dok se na platformi savremene igre kreirao svojevrsni plesni eklekticizam. Zapravo,
Isidora Dankan, Meri Vigman, Kurt Jos, Marta Grem, Hoze Limon, Ted Son, Mers Kaningem i
mnogi drugi koje svrstavamo u pionire moderne igre, svojom izvodackom tehnikom 1 stilom
stvarali su nov pravac, plesni Zanr, koji se od modernog vremenom neprimetno i neosetno
pretocio u savremeni pravac i danas kao takav dominira igraCkom scenom. Otuda, smatram da je

strogo razgranicavanje i razdvajanje moderne od savremene igre izliSno.
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“Contemporary dance is difficult to define because it is a genre, not a technique. It incorporates a
collection of methods and techniques found in ballet, modern dance, postmodern dance, and
others, giving it a unique look. Contemporary dance tends to be intricate and physical, and the
dancers change levels and directions quickly and seamlessly. Contemporary dance may deal with
abstract concepts, images, or emotional extremes. It has a rawness that sets it apart from plot-
driven ballets or Broadway jazz. Contemporary dance is present. **

Sadrzaje predstava moderne, savremene igre ¢ine razni apstraktni koncepti, katkad slike ili
skulpture poznatih autora iz istorije umetnosti (npr. Munkov Krik, Rodenove skulpture® i
sli¢no), ali mogu da ih Cine razli¢iti narativi, na primer kao kada se igrom docaravaju re¢i neke
pesme ili prikazuje kakav poznati dramski tekst (npr. Sekspirov Hamlet, Lorkin Dom Bernarde
Albe i sli¢no). Savremena igra nikad nije bila sputana obaveznim velikim ekstenzijama,
developeima nogu, piruetama, elevacijom na vrhovima prstiju i sl, ali se bez obzira na to namece
zanimljivo pitanje — da li se sa vestinom izvodenja koju je vremenom razvila do vrhunca stiglo
na kraj puta, da li viSe iSta novo moze da bude stvoreno? Jer, plesaci savremenog pravca danas
postaju svemoguca bica; izvijajuéi telo izvan svakog balansa, oni se bezrezervno bacaju po podu
1 hitro podizu, prevréu¢i se ve¢ u vazduhu i tome slicno - izvode¢i mnostvo ekstremnih,
neobi¢nih, virtuoznih, akrobatskih pokreta kroz igru. Na testu su jedino maSta 1 dovitljivost
koreografa, jer igra¢i su danas tehnicki spremniji nego ikada i sposobni da izvedu skoro sve §to
se zamisli. Gibanja i savitljivost njihovih tela ponekad prkose svim zakonima ravnoteze i ljudske
anatomije. Doris Hamfri, poznata po svojoj teoriji pokreta pada i oporavka ( Fall and Recovery)

filozofski razmatrajuci igru govorila je:

* Helen Hayes, Youth Dance Ensemble director, Joy of Motion Dance Center, Washington, DC
http://www.dancestudiolife.com/2011/03/how-do-you-define-contemporary-dance/
Savremeni ples je teSko definisati zato sto je to Zanr, nije tehnika. On obuhvata zbir metoda i tehnika koje se nalaze

u baletu, modernoj igri, postmodernoj igri i drugima, daju¢i mu objedinjen izgled. Savremeni ples ima tendenciju da
bude slozen i fizicki, i1 igra¢i menjaju nivoe i direkcije brzo i neprimetno. Savremeni ples moze da se bavi
apstraktnim konceptima, slikama ili emocionalnim krajnostima. Ima tu sirovost koja ga odvaja od baleta koji su
vodeni zapletom i brodvejskog dzeza. Savremeni ples je prisutan.

** Npr. Boris Ejfman je koreografijom Roden kroz pokret tragao za estetikom Rodenove umetnosti. Premijera je
izvedena 22. novembra 2011. U Sankt Peterburgu.
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,»The desire to move stimulates organic matters to reach out from its center of equilibrium. But
the desire to maintain life stimulates a return to equilibrium or another reaching out of matter

sufficient to balance the first, and so save the organism from destruction.“*® (Stodelle 1978, 14.)

Po scenskom prostoru moderni, savremeni plesaci se krecu razli¢itim nivoima i direkcijama, tj. u
igri se koristi dinamic¢ka kombinacija svih nivoa i mogucih putanja koje se naglo menjaju, ¢esto
su prisutne neobi¢ne podrSke u partnerskoj igri, kontrakcije i opusStanja misi¢a, fokus se
usmerava na gornji deo tela koji je slobodan za razne izolacije pokreta (istupanje iz ravnoteze), a
daje se snaga i pokretima iz abdomena. Duboki plije-i u kojima je telo §to blize tlu, fleksibilna
stopala, izvijanje iz ki¢me, izduzene ruke, izolacija pojedinih delova tela u igri, uz ¢ujno

uzimanje daha koje doprinosi snazi gesta - odlike su oba pomenuta plesna pravca.

,» Tehnika modernog baleta bazirana je na ekspresivnom plastiénom pokretu vezanom za prirodne
1 slobodne impulse energije u telu. Gréenje 1 opustanje u tehnici modernog baleta analogni su

procesu disanja, kao i procesima ‘disanja pojedinih delova tela' ““.(Rapaji¢ 1979, 106.)

Tehnike moderne igre, izmedu ostalog, doprinele su promisljanju, analiziranju toga kako
stavljamo svoju energiju u jednu potpuno nesvesnu radnju i na koji nacin uspostavljamo vezu
izmedu plesnog pokreta 1 disanja. Preuzimanjem orjentalne osveS¢enosti procesa disanja 1
metafizike daha usmerena je paznja na to kako mozemo da ucinimo ekspresiju pokreta
snaznijom. O¢igledno, naglaseno disanje, koje je preuzeto iz isto¢nih telesnih tehnika poput joge,
ima svoje metafizicke razloge. Taénije, mnostvo razli¢itih tehnika moderne igre imalo je svoje
izvore u telesnim tehnikama isto¢ne kulture. Na primer: kada se komparativno posmatraju
osnovni elementi indijskog plesa i Grem tehnike — uocavaju se znatne sli¢nosti. Rut Sent Denis
preuzimala je isto¢njacke figure u svom izrazu, kao 1 Skola DeniSon (Denishawn) koja je igrace
edukovala na principima joge. Ono §to je zanimljivo, a namece se kao uo€ljiva opsta estetska
pojava jeste - kako se gotovo isti na¢in igranja, kao i sli¢ni pokreti i kombinacija pokreta mogu
pojavljivati u savremenim koreografijama razli¢itih koreografa. Jer, uz prisustvo razliitih

tehnika moderne igre, tj. bez jedinstvene, unisone tehnike, kao Sto je to slucaj sa akademskom

*® Ernestine Stodelle, The Dance Tehnique of Doris Humphrey and its creative potencial, Princton Book Company,
Publishers Princeton, New Jersey, 1978, str. 14.
,,Zelja za kretanjem podstice organske materije da istupe iz svog centra ravnoteze. Ali Zelja za odrzanjem Zivota

.....

nacin, organizam spase od destrukcije.*
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tehnikom klasi¢ne igre, u prilici smo da gledamo mnogobrojne koreografske postavke raznih
autora koje - po stilu, izrazu, snazi, kombinacijama i nac¢inu izvodenja pokreta i upotrebe tela —
veoma nalikuju jedna na drugu. Koreografi kao da postaju samo prepisivaci izvesne moderne
tehnike u scenski prikaz i izvodenje, bez originalnog stvaralastva. Da li je moderna, savremena
igra napretkom i razvijanjem tog mnostva razlicitih igrackih tehnika — kao $to su Grem, Hamfri,
Kaningem, Horton, Limon i druge — stigla do vlastitog vrhunca na kome su se stvaraoci duhovno
susreli 1 zatekli na cudesnom polju neminovne simbioze svih postojecih izvodackih pravaca, pri
tome produkujuéi jedan isti, vrlo odredeni, kodifikovan moderan igracki jezik? Tridesetih godina

proslog veka, Meri Vigman je u vezi klasicne igre, promisljala:

,Balet je dostigao takvo stanje savrSenstva da se dalje viSe ne moZe razvijati. Njegove su forme
ve¢ postale toliko fine 1 sublimirane idealom cistoce, da se precesto gubio ili zastirao umjetnicki
sadrzaj. Veliki ,,baletni plesac” viSe nije bio olicenje velike emocije (kao glazbenik ili pjesnik),

veé su ga stali objasnjavati kao velikog virtuoza.“ (Cohen 1988, 180.)

Danas, reklo bi se da se na polju savremene igre nalazimo u istoj situaciji koju je Vigmanova, s
pocetka 20. veka, uvidala i opisala kao aktuelni problem klasi¢nog baleta. Problem Sematizma iz
klasike kao da se preneo na moderan, savremeni pravac. U ovovremenom igrackom pozoristu
(kroz koreografski rad razliCitih autora sa raznih krajeva sveta) uo¢avam vrhunsku virtuoznost i
jednake igracke elemente 1 kombinacije pokreta, kao $to to postoji u klasicnom baletu. Ponekad
predstave toliko nalikuju jedna drugoj da nas autor nakon videnog koreografskog dela vise ni ne
zanima. Postaje autor bez imena, ,konfekcijski®, jedan od istih. Ne pamtimo ga, kao ni

odgledanu predstavu.

“Jo§ nije izvrSena smena generacije, jo$ istorija modernog baleta nije u stanju da pokaze koliko
odoleva naletu vremena I zaborava. Sigurno je, medutim, da se on danas nalazi u velikoj krizi,
koja ¢e ga naterati da resi svoje unutrasnje I spoljne probleme koji se ti¢u njegovog ucvrscenja u

baletskom svetu danas.” (Savi¢ 2006, 22.)

U mnogim savremenim predstavama dogada se da ih u igrackom, izvodackom smislu ne
obelezava originalnost, osobeni stil, niti kakva autorska ideja, ve¢ isklju¢ivo primena i

prezentacija palete ,,zaliha“ tehnika moderne igre na ¢emu se autorstvo zavrSava.
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1.9.3. Rudolf Laban (1879-1958)

Rudof Laban je pokuSavaju¢i da prodre u bit plesa i apsolutnog saznanja igre, sve
postavio upitnim - ne bi li dosao do razumevanja ljudskih kretnji i suptilnih analiza scenskog (i
ne samo scenskog) pokreta. To je ¢inio na jedan nov nacin samoosve$c¢enja igre i ljudskih
kretnji. Igra je za njega bila beskrajno polje rada, pre svega stvar fizi¢ko-duSevno-duhovnog
kretanja, jedinstvo tela i uma. Maga Magazinovi¢ u svom delu Istorija igre Rudolfu Labanu, kao
i Isidori Dankan i Emilu Zak-Dalkrozu posvecuje poglavlje, u kome analizira njihove biografske

podatke i umetnicko-pedagoski rad. Prema njenim recima:

Dok je I Denkan prilazila igri sa gledita njene izrazajnosti pokretima, Z. Dalkroz sa gledista
ritmicke veze igre sa muzikom, Laban je, prilazeci igri kao slikar i arhitekta, u prostornom

odnosu igrackih pokreta sagledao sustinu umetnosti igre.” (Magazinovi¢ 1951, 196.)

Pored toga, akcenat je (poput drugih modernista) usmerio u pravcu individue i njenih
osobenosti. Otkrivao je sponu i zajedni¢ko izmedu gesta i psihologije onoga ko gest izvodi, dok
je u osnovi svega stajala njegova misao da se ljudi krecu za svojim potrebama. Moglo bi se reci
da je po Labanovom misljenju razumevanje ljudskog bi¢a odredeno upravo kretanjem, odnosno
igrom, njenim ispunjenjem i znadenjem. Cini se da moderni plesa¢ vlastitim telom, kao
jedinstvenim i neponovljivim instrumentom, sebe sobom tumaci. Zapravo, Laban nas je vratio
nazad ka stvarima - ka biti pokreta i plesa ¢ime ¢e neminovno da nas upucuje i navodi ka
pocecima igre 1 prirodi, otvaraju¢i nove i drugacije dimenzije istrazivanja pokreta. Doprineo je
razvijanju teorijske terminologije plesa, te time i teorijskom identitetu, koji je u potpunosti
manjkao toj umetnosti. Bavio se specificnim na¢inom beleZenja pokreta, pa iako notacija pokreta
ne pocinje sa njime igra konacno sti€e prihvacenu formu pismenosti, odnosno mogucénost
belezenja i kolektivnog pamcenja. Time se otvara jo§ jedna novina - da i ritualna igra ostane
sacuvana kroz pisane izvore u kolektivnoj memoriji (u smislu izvodenja koraka). Analiziranjem
ishodista, tj. polazne tacke pokreta u prostoru on dospeva do novih metoda i Kkreacija

ekspresivnog plesa.
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,He regarded the plastic qualities of thythm and movement as the source of expressive gesture,

and thus of dancing.“ *' (Reyna 1963, 181.)

Gotovo geometrijski graden, strogo definisan i u toj definiciji zatoCen pokret i ples klasi¢ne
akademske tehnike biva naglo osloboden Labanovom teorijom i praksom ekspresivne igre, koja
nesumnjivo postaje svojevrsna filozofija igre 20. veka i koja otvara nove forme i prostore
koreodrame. Medutim, on ne opovrgava neophodnost sistema, odnosno klasicnu baletsku
tehniku na nacin na koji je to Cinila Isidora Dankan, ve¢ stremi ka sistemu 1 vezbanju prirodnog
pokreta, prema prostornim odnosima i tackama preuzetim iz tehnike macevanja. Njegov nacin
promisljanja nove forme plesa bio je kosmoloski, filozofski, matematicki, psiholoski, socioloski,

odnosno teorijski i prakti¢an. Maga Magazinovi¢ o tome belezi:

,Labanova teoretska dela epohalnog su znacaja i ispunjavaju smislom igracku teoriju c¢itavog
razdoblja od Noverevljevih ,,Pisama o igri* do danas. Laban u svojoj teoriji o igri nije ,,po¢injao
s podetka®. To su radili I. Denkan, donekle i Z. Dalkroz. Laban je svoje igracke principe
zasnivao na staroj teoriji macevanja (skale pokreta A i B) i borackoj praksi, kao i na praksi
istoriske igre: na osnovnih pet pozicija i njihovom odnosu u trodimenzionalnom prostoru.*

(Magazinovi¢ 1951, 196.)

Takode, Laban ne plasira naivitet koji je (raz)otkrila i umetnicki sledila Isidora Dankan, ve¢ nit
vodi ka izvornoj (za)datosti pokreta, ka neposrednom iskustvu, ka ljudskim pri¢ama koje duboko
1 prikriveno prebivaju u svacijem kretanju, a koje je sustinski odraz duha 1 duSe. Poput Delsarta,
bio je duboko svestan emanacije psihologije li€nosti kroz pokret, tj. psiholoskog profila li¢nosti
koji izvire kao unutrasnji (prikriveni) sadrzaj gesta, a koji neminovno obeleZava ljudski pokret 1

kretanje.

»IT1jelo ne prethodi vlastitom kretanju, ne postoji prvenstvena supstanca ’ tijelo’, nego splet
interferencija i napetosti putem kojih okolina sudjeluje u konstituiranju subjekta.” (Louppe 2009,
69.)

Labana konstituSe pojam kinesfere — §to oznacava gestovnu sferu, koju moZemo ekstremitetima
da dodirnemo po njenim ivicama, ali bez pomeranja tela iz mesta. Taj gestovni prostor poseduje

svako telo 1 nosi ga svuda sa sobom. U toj 1 zahvaljujuéi toj sferi Laban sagledava identitet tela.

47 Smatrao je plasti¢ne kvalitete ritma i pokreta kao izvor izrazajnog gesta, i stoga i samog plesa. «
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U njoj se smenjuju napetosti i opusStanja. To je ,,otvoreni skup* ne-zatvorenog tela, kako uocava

Lorens Lupe (Laurence Louppe, 1938 - 2012). Prema njenim re¢ima:

,U prostoru izmedu svojega i plesaeva tela, na sjeciStu onoga Sto ¢emo kasnije nazvati
’osobnim sferama’, koreograf postaje vidovitim cCitaCem kinesfere drugoga, tu moze Ccitati
njezine tenzijske pravce, tajne veze, kolorit njezina imaginarija, te ih, majeutikom geste

(opravdanom koliko i tajanstvenom), izvuci na svjetlo dana.* (Isto, 70.)

Po Labanovom shvatanju, sustina pokreta ne zavisi od pozicija nogu niti od poza tela ve¢ od
promena kretanja naspram prostornih ta¢aka i od odgovora koje telo pruza tj. od odgovora koji
nastaju kao posledica unutrasnjih i spoljasnjih ¢ovekovih zbivanja. Jer, gibanja se ne zbivaju
samo spolja, ve¢ 1 iznutra, u tananosti covekovog bica. S obzirom na to da je (u mladosti) po
evropskim gradovima ¢itavu deceniju pored baleta, istorijske igre i scenskog slikarstva izuc¢avao
i arhitekturu, prirodno je njegovo zanimanje za zakone prostora kao ravnopravnog i
determiniSuceg subjekta u igri. Jer, kao §to putem igre stvaramo i menjamo odredeni prostorni
ritam i dinamiku, isto ¢ini i arhitektura delujuéi na nase o¢i kao glavna okosicna ritma u prostoru.
S druge strane, prihvatanje i istrazivanje prostora kao ,,zivog* aktivnog i ravnopravnog subjekta
donekle nalikuje na rezon arhajskog coveka kada se pomocu ritualne igre reSavala posebnost
ljudskog poloZzaja u okolini, kada se igrom uspostavljao Zivotno znac¢ajan i Zivotvoran dijalog sa

prirodom.

Iako je delovao u istom vremenskom trenutku kada i Emil Zak Dalkroz on je Zeleo da igru
osamostali u potpunosti, ali do te mere da je istakao Cak njenu nezavisnost od muzike - od

muzi¢ke metrike 1 ritmike.

,He sought ways to free dance from the restrictions of music, believing that the natural rhythms
of the body were more inherent than metric rhythms.“ (Newlove 2004, 13.) Zato nije
iznenadujuce $to je postavljao koreografije bez muzike, a ritam traZio u samom plesackom bicu i
njegovim telesnim napetostima. ,,At first he wrote ballets with no music whatever (Agamemnon,
Night, Don Juan) then for percussion instruments only, going on to music specially composed for
his own works and finally descending to scores originally written for other ballets.” (Reynal965,
182.)
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Odnosno, po njegovom shvatanju ritam dolazi iz samog plesa igraca, a ne iz muzike. U tom
smislu, upucivao je na grékog filozofa i retoricara Lukijana (Lucianus Samosatensis, 125 — 180) i
njegovo shvatanje moci igre, pogotovo igre bez muzike. Kao Salvatore Vigana - Labanov
koreografski rad prati njegovo li¢no komponovanje muzike za predstave. Maga Magazinovi¢ u
svojoj Istoriji igre piSe o njegovom kreiranju muzike za igru, navodeci koreografiju Zemlja.
Godina 1879. je godina Labanovog rodenja, a 1897. jeste godina koju M. Magazinovi¢ navodi
kao trenutak nastajanja njegove koreografije Zemlja — $to bi znacilo da je to delo postavio sa 18

godina. Ona pise:

HZatim je 1897 god. Zamislio jednu ’Igracku misteriju — Zemlja’, u pet delova a uz vlastitu
poemu i instrumentalnu muziku. On, Kkoji je kasnije propagirao igru kao samostalnu umetnost
bez ikakve muzicke pratnje, ili samo uz udarne instrumente gong, dobos, i sl. prvobitno je osecao
igru kao organski vezanu za govor, pesmu, muziku. Muzicku pratnju za ,,Zemlju® pisao je Laban

bez naznacdenja taktova!*“ (Magazinovi¢ 1951, 190.)

Karen Bredli u obimnoj studiji o Labanu Zemlju navodi medu njegovim delima koja nastaju
dvadesetih godina proslog veka. Dakle, znatno kasnije, pa moguce da se radi o koreografskom

istrazivanju 1 postavci u ranoj mladosti, a koju je kasnije, kao zreo umetnik, razvio i unapredio.

,The pieces that Laban choreographed in the early 1920s (several of which included the
movement choir groups) utilized archetypes and ham mystical flavor. Titles such as The Fool’s
Mirrors, The Chrystal, Orchidee, The Magic Garden, The Earth and The Titan reveal Laban’s
concerns with the imaginative, the socio-political, the natural world, the mythical and the
magical.“*® (Bradley 2009, 14.)

U okviru pomenute koreografije ,,Zemlja“ izvesni igracki delovi izvodeni su potpuno bez
muzike, ¢ak 1 bez zvuka perkusija. U svoja dela interpolirao je korske i pantomimske elemente.
Imao je zamisao da kroz igru i govor izvede jednu dramu Hansa Brandenburga (Hans

Brandenburg, 1885 — 1968), ocigledno kao koreodramu. Kreirao je koreografije sa pevanjem,

*® »Dela koja je Laban koreografisao ranih 20-ih (od kojih je par imalo i igracki hor) koristila su arhetipe i misticki
ukus. Naslovi kao Budalino ogledalo, Kristal, Orhideje, Carobna basta, Zemlja i Titan otkrivaju Labanovu
zainteresovanost imaginarnim, socio-politickim, svetom prirode, mitskim i magi¢nim.”
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igracke druStvene drame, igre za kretaCke korove®, koreodrame po grckoj mitologiji, po
Sekspirovim i Geteovim delima, dela na Vagnerovu muziku; kao i plesne komedije — ,,Nebo i
zemlja“ 1 ,,Kazanova“ §to je bila novina, tj. nacin da se potencijal koreodrame osvoji i u drugom
zanru - kao komedija. Dakle, moze se re¢i da uvodenjem plesne komedije Laban ostvaruje
podelu koreodrame na dve strane: dramu i komediju. Dakako, u Labanovom opusu sve se
prostire na jasnoj liniji jedinstva, simbioze plesa i dramskog stvaralastva, S$to ¢e postaviti Cvrste
temelje za dalji uzlet koreodramskog pravca u Evropi i Sire. Putovao je sa svojom igrackom
trupom po Evropi i Americi, $irio umetnost slobodnog pokreta, ekspresivnog plesa, odnosno
koreodrame i plasirao nov stil igre, a uz to i svoje teorijsko-prakti¢ne discipline 0 kojima Maga
Magazinovi¢ opsirno piSe u delu Telesna kultura kao vaspitanje i umetnost. U Beogradu Laban
gostuje sa svojom trupom 1924. godine i nakon odgledanog ¢asa u ,,Skoli za ritmiku i plastiku®,
kada je video kako je evropski moderni ples interpolirala u nasa kola, sledec¢e re¢i upucuje Magi
Magazinovi¢: ,,Da ste muskarac, vi biste iz tog materijala stvorili kakav veliki ples, ali zene
obi¢no stanu na pola puta.” (Jovanovi¢ 1994, 16.) Maga Magazinovi¢ nije stala na pola puta u
svom umetnicko-pedagoskom delovanju, ali nije stvorila vlastitu osobenu tehniku iz simbioze
moderne igre i folklora, niti ostavila u naslede sistem moderne igre poput Marte Grem i drugih
zapadnih koreografkinja, koji bi se prenosio dalje. Ipak, Laban joj u vojoj knjizi odaje zna¢ajno

priznanje.

,Interesantno je napomenuti, da je bas u to vreme Rudolf Laban izdao svoju knjigu Jedan Zivot
za ples. Na kraju knjige govorio je o svojim sledbenicima 1 prilozio spisak licnosti 1 Skola koje
preporucuje. U tom velikom spisku jedine dve Zene su Meri Vigman 1 Maga Magazinovi¢.*

(Jovanovi¢ 1994, 18.)

Laban stvara koreologiju, kinetografiju (praksa beleZenja pokreta, opticko-graficka
plesna notacija), koreutiku (praksa koja se bavi prostornim oblicima) i eukinetiku (praksa koja se

bavi kvalitetom pokreta). Koreologiju Maga Magazinovi¢ pojasnjava slede¢im re¢ima:

,Ona u svojoj ukupnosti proucava citav kompleks zakona i principa koji vladaju kretanjem
covekova tela kao izrazajnog materijala u igrackoj umetnosti. Nijedna umetnost nema tako

komplikovan izrazajni materijal kao igra. Telo je Ziva organska materija. Pokret je njegova

* Izraz kreta&ki korovi koristila je Maga Magazinovié u svojoj knjizi Istorija igre, a pojam horova u pokretu —
Bewegungschor - je uveo Rudolf Laban .
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pojava data u spoju i vremenske i prostorne forme javljanja. (...) Koreologija se grana u
Koreutiku i Eukinetiku prema dvema oblastima zakonitosti koje igrom vladaju.© (Magazinovi¢
1932, 40.)

U knjizi Dance Words za termin koreologija kao Labanovo tumacenje stoje slede¢e dve jedinice:

1. ,,Deals whit the logic and balancing order of dance* (1927), ,,the theory of laws

of dance events manifested in the synthesis of spatial and temporal experience* (1929)
Rudolf Laban (translated by Vera Maletic) in Vera Maletic, 1987.

2. ,,A kind of grammar and syntax of the language of movement dealing not only with the outer
form of movement but also with its mental and emotional content.” Rudof Laban, 1966

(1939)*° (Dunlop-Preston 1995, 580.)

Ocigledno, Laban je isticao kognitivnu i emotivnu komponentu pokreta, do te mere da je
smatrao neophodnim da se pri zapisivanju igre, pored ostalog, te komponente unesu, zabeleze.

Istrazivao je psihofizicke determinante kretanja.

»Evelyn Dorr (Interiew, July 9, 2004) described Laban’s philosophical explorations during the
war and post-war period. ,,He is looking at ethnology, psychology, physiology, folk, research,
philosophy: the symbol of the Creation, nature and Christianity, changing and symbols of the
libido, and archetypes“.”* (Bradley 2009, 9.)

U bogatim kontemplacijama o igri ogledala se Labanova bliskost, naklonost ka grékoj (najvise
Platonovoj) filozofiji, ka isto¢noj filozofiji, kao 1 ka psihologiji Vilhema Vunta (Wilhelm Wunt,
1832-1920) i Karl Gustava Junga. IstiCe se da je Vuntova podela na misljenje, osecanja i volju,
upravo ono §to je zanimalo Labana. Medutim, misljenja sam da Vunt kao epigon Lokovih (John

Locke, 1632-1704) psiholoskih ideja (koje je Vunt sistematizovao i pokusao da eksperimentalno

% 1. “Bavi se logikom i ravnotezom u igri (1927) Teorija zakonitosti igratkih dogadaja koja se manifestuje kroz
sintezu prostornog i vremenskog iskustva. 2. Neka vrsta gramatike i sintakse jezika pokreta koji se ne bave
samospoljasnjom formom pokreta ve¢ i sa njegovim mentalnim i emotivnim sadrzajima.”

>! Evelin Dor je opisala Labanova filozofska istrazivanja tokom rata i u poratnom periodu. “On gleda na etnologiju,
psihologiju, fiziologiju, narod (narodne obicaje), istrazivanje, filozofiju: simbol Kreacije (u smislu stvaranja sveta —
prim V.0.), prirode i hrisanstva, promene i simbole libida, arhetipove.* Videti u: Karen K. Bradley, op. cit.
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utemelji) stoji u sustini pomenute bliskosti. Jer, Lok je shvatao dvostrukost izvora ideja — iz
spoljas$njih 1 unutrasnjih utisaka, tj. iz senzacija 1 refleksija, pri tome je senzacija kod Loka
shvac¢ena kao Culno iskustvo, a refleksija kao unutarnje iskustvo, kao samoposmatranje koje
donosi spoznanju duSevnih procesa. Rudolf Laban, kao §to je ve¢ pomenuto, ishodiste pokreta
sagledava po istom dualistickom principu. Dakle, reklo bi se da i razliCite forme pokreta dolaze
preradom, sa dve pomenute Strane: iz senzacija, (tj.Culnog iskustva) i iz refleksija (unutra$njeg
iskustva). Najuze su povezana unutrasnja osecanja i spoljasnja forma izrazavanja pokreta. Dzon
Lok, kao prvi teoreticar fizickog vaspitanja, pedagogiju je zasnivao na individualizmu, a Laban
je na tome zasnivao igru. Lok se izrazito zalagao za u¢enje kroz igru (u Sirem smislu tog pojma)
a Laban je trazio reSenja da se putem igre i pokreta usvoje pozeljna socijalna i efikasna radna
ponasanja. Dzon Lok je kritikovao tadasnji nacin ucenja i vaspitavanja dece, smatrajuci ga cak
Stetnim 1 isticao pozitivna svojstva igre po duh i telo; Lok igru razmatra kao izuzetan vaspitno-
obrazovni metod koji raspolaze, iznad svega, kapacitetom slobode tj. igru stavlja u funkciju

,heosetnog ucenja.

»Kako se inate moZe objasniti da dete prikivamo za klupu punih sedam, osam, pa i deset
najlepsih godina zivota, da bi naucilo jedan ili dva jezika koji se, kako ja mislim, mogu nauciti sa
mnogo manje truda i vremena, takore¢i igrom. (...) Oduvek sam mislio da se uenje moze
pretvoriti u igru i zabavu za decu 1 da th moZemo navesti da zavole ucenje... (...) Za ovo se mogu
upotrebiti kocke ili igracke, ispisane slovima, kako bi deca u igri naucila azbuku, a moZemo naci
i stotinu drugih puteva, podesnih za svako dete posebno, kako bismo ovu vstu uc¢enja pretvorili u
igru.” (Lok 1950, 127-128.)

DzZon Lok promisljanje plesa izrazava na slede¢i nacin:*“PoSto igranje daje mladoj deci lepo
kretanje kroz ceo zivot, a naro€ito musko ponaSanje i samopouzdanje, to mislim da nikada nije
suvise rano da nauce da igraju ¢im budu za to sposobna prema godinama i snazi.“ (Isto, 169.)
Dakle, Lok spada u teoretiare koji sagledavaju smisao plesa u utilitarnosti, vide¢i korisnost u
tome da se njime doprinosi dobrom drZanju, ponasanju, samopuzdanju, a ne tome da plesanje
bude isklju¢ivo virtuozna vestina koja je sama sebi cilj. Takvo shvatanje Lok navodi slede¢im
rec¢ima :“Jer, §to se tice skokova i figura u igranju, ja ith ne cenim mnogo, osim ako idu za tim da
postignu lepo drzanje.“ (Isto.) Cinjenica je da ni Laban nije teZio za virtuozno$éu u plesu, ve¢ je

tragao za prilagodenjima svakom individualnom telu, uz entuzijazam da se svi mogu baviti
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plesom, a ne samo oni koji su za tu umetnost obdareni. Promisljajuc¢i vaspitanje Lok je predlagao
da se smenjuju vezbe tela i duha, jer njihovo naizmeni¢no izvodenje doprinosi da se ,,zamorene
snage smenjuju i odmaraju jedno za drugim.“(Isto, 88.) Takvim pristupom ucenje postaje odmor
od igre i obrnuto. Laban je, pak, s druge strane, kroz pokret istrazivao puteve kako da umetnicka

igra, ples, postane odmorom od rada, ali i da doprinese efikasnijem, boljem i lakSem radu.

Laban je, takode tragao za utilitarno$c¢u igre i uvidao drustveno-edukativni potencijal plesa. S
druge strane, Laban je, reklo bi se, slican Vuntu po eksperimentalnom pristupu problemima i po
pionirskom podsticaju istrazivatkog rada u svojoj oblasti, dok se njegova bliskost sa Jungom

ogleda u prihvatanju svesne i intuitivne forme percepcije.

Isprepletanost psihickog i fizickog nagnala je Rudolfa Labana da se igri okrene sa viSe strana -
da je posmatra umetnicki, ali 1 utilitarno, da je koristi u razvoju psihickih struktura li¢nosti, da
utvrdi psihodinamicke komponente fizi¢kih radnji, da se bavi plesom kao oblikom svojevrsnog
treninga radne efikasnosti, terapije i introspekcije. Poznato je da je vesto i precizno mogao da
sastavi portret pokreta, $to je bio njegov nacin da uspesno oslika psiholoski profil posmatrane
liénosti. Ono §to danas otkrivaju psiholoski inventari licnosti Rudolf Laban se trudio da dokuci
pazljivim posmatranjem ljudskih kretnji 1 intencija njihovih tela. Za tu i takvu vrstu psiholoSke
opservacije R. Laban se sluZio svim otkrivenim karakteristikama pokreta, prevashodno
obracajuéi paznju na ishodiste gesta - koji deo tela inicira pokret, a zatim i koji ga delovi u tome
slede. Za njega telo jeste najdirektniji instrument duSe, a igru vidi kao datu mogucnost 1 za
uspostavljanje psihofizicke ravnoteze li¢nosti, odnosno za uspostavljanje harmonije duSe.
Takode, on pronalazi da se kroz pokret i igru istovremeno ostvaruje bolje snalaZenje,
samosavladavanje, prilagodavanje meduljudskim odnosima, da postaju uskladenije psihicke
reakcije pojedinca i grupe. Upravo tu Labanovu ideju razvitka aktivnog harmoni¢nog drustvenog
odnosa, boljeg medusobnog opstenja i saopStavanja prenosila je Maga Magazinovi¢ u domacu
sredinu. | u svojoj Istoriji igre ukazuje na svetli Labanov primer kao li¢nosti, ali i u Labanovskoj

igri — a to je socijalnost. (Magazinovi¢ 1951, 196.)

,Estetika igre Mage Magazinovi¢ u toj prvoj fazi mozda najviSe duguje Rudolfu fon Labanu od
koga je preuzela dva principa: besmislenost odbacivanja sveukupne dotadasnje koreografske
bastine, §to su uéinili Emil Zak Dalkroz i Isidora Dankan; socijalnost igre tj. njen kolektivan

karakter, sveobuhvatnost, izrazenu kroz ravnopravno angaZovanje amatera profesionalaca i
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nepostojanje sistema zvezda.“ (Puri¢i¢, Mr Aleksandra. 2001. ,,Igra kao deo obrazovanja i

vaspitanja“. Scena. 1-2. Urednica Vida Ognenovi¢, XXXVII: 168-170.)

Usvajanje kulture pokreta odvija se neosetno, a uz to se, tako reci, iskustveno usvaja i bolji nacin

reagovanja i saobra¢anja medu ljudima, tj. komuniciranja i socijalne adaptacije.

»Njegov izum Kretackih korova prvenstveno radnickih i studentskih imao je, po njegovoj
zamisli, da savremenim radnim ljudima zameni narodnu igru, koja se u mnogim evropskim
zemljama petrificirala i dospela u muzej. Najvazniji momenat u radu Kretackih korova jeste da
se ljudi nauce i1 naviknu da prilagode svoje licne pokrete pokretima zajednice, da nauce da se
obaziru na druge oko sebe, saradnike pri radu, i da se svaki na svome mestu zalozi za uspeh i za

izraz celine.” (Magazinovi¢ 1951, 196-197)

Dramske skole u Velikoj Britaniji bave se Labanovom tehnikom razvijanja, istrazivanja i
ucenja pokreta. Osim toga, sluze se njegovim teorijama u radu sa studentima Glume. Dalkrozova
Euritmika, tj. promisljanja o igri koja su nazivana i muzikocentri¢nim, o harmonijskoj vezi
pokreta, muzike (odnosno ritma) i boja prethodila su Labanovoj teoriji Eukinetike i Koreutike.
Priliéno zastupljena i poznata teorija glume Mihajla Cehova (Muxaun Anexcanaposuu Uexo,
1891 — 1955) sluzi se Labanovim sistemom pokreta. Njihov preteca, Fransoa Delsart, trazio je
sponu izmedu fizicke forme 1 izraza lica, drzanja, gesta i njegovih emotivnih efekata. Laban je
odredio Cetri znacajna faktora pokreta koji su stalno prisutni - tezina, vreme, prostor i1 protok, pri
¢emu tezina predstavlja najznacajniji faktor. Moderan pravac igre je bio upravo taj koji je

prihvatio tezinu 1 ukazao na njenu vaznost u igri.

,Pridavanje vaZnosti teZini jedno je od velikih otkri¢a suvremenog plesa, 1 to ne samo tezini kao
¢imbeniku pokreta, prema videnju koje se ograni¢ava na puku biomehaniku, nego tezini kao
primordijalnom poetickom pitanju. (...) Prihvatiti tezinu, raditi s njom, kao $to se obraduje ziva 1

plodna materija, bilo je temeljno nac¢elo modernizma u plesu.” (Louppe 2009, 97.)

Sistem analize pokreta, nastanak notacijskog na¢ina belezenja pokreta koji se odrzao do

......

koreografiji, stvaranje Koreosofije — obelezava njegov revolucionarni i reformatorski rad u igri.
Izdanjem knjige 1922. godine Die Welt des Tanzers postize veliku slavu. U njoj je istakao svoje

poglede na igru, zastupao Koreosofiju i izlozio svoju inovaciju - Kristal filozofiju igre. S obzirom
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na to da je pripadao masoneriji njegovo posmatranje i istrazivanje ljudskog tela i pokreta kroz
prizmu pet geometrijskih predmeta, a najviSe kroz ikosaedar - deluje mi kao logi¢na posledica.
Ikosaedar je za Labana dvanaestougli plesni kristal, putem koga istrazuje razliCite spojeve i

oblike prostorne i plesne harmonije, meru i poredak.

»Even so, he was astonished to find such a correspondence between the angles of the

icosahedron and the maximum angles through which our limbs move.*“ (Newlove 2004, 47.)

Otkrio je vezu izmedu proporcija u ikosaedronu i zakona Zlatnog preseka, koji je svojevrsna
jednacCina idealnih proporcija harmonije i balansa. Ikosaedar, raspolazu¢i sa dvadeset strana,

predstavlja svojevrsni poligon razli¢itih dinamika i mnostva gestova i potencijalnih figura.

Primer pokreta: https://www.youtube.com/watch?v=819szgQ7ycA

,Laban’s crystal idea was refined by this ideological discourse. But these ,,Expressionist
notions“ were in his case intended to serve a specifically choreographic purpose, which found
expression in the symbolism of the dancer in crystal. Celebrated as a metaphor for the organized
universe during the ritualistic and at times nationalistically tinged celebrations of the Life
Reformers, the crystal formed, as a functional and analytical symbolic model, the heart of Laban’
s choreosophy.“*? (Dorr 2008, 83.)

Laban je tragao za harmonijskom strukturom kosmosa, odakle proistiCe njegovo
interesovanje o korelaciji izmedu orbita planeta, ¢elijskih struktura i zivota. Strukturu atoma i
kristala je istrazivao zanimajuci se preko njih za ljudsko telo i1 pokret. S druge strane, ishodiSte
njegove teorije nalazi se u Platonovom ucenju da su bogovi stvorili zvezde, ljude i Zivotinje po
odredenoj geometrijskoj formuli i da struktura odreduje ponasanje celog sveta. Platon je za Cetri
elementa — vatru, vazduh, vodu, zemlju — odredio odredene oblike geometrijskih tela tj. tetracdar,
oktaedar, ikosaedar, heksaedar ili kocku, a dodekaedrom je predstavljao kosmos. Tih pet tela
simbolizuju sveobuhvatni red. Ustvari, u Timaju Platon ceo kosmos posmatra kao sferi¢an oblik,

savrSenu celinu, odakle ishodi 1 Labanova kristal teorija, po kojoj ljudsko telo 1 pokret smesta u

%2 «] abanova ideja o kristalu bila je oplemenjena ovim ideoloskim diskursom. Ali ovi 'Ekspresionisti¢ki pojmovi' su
u njegovom sluéaju bili namenjeni sluZenju specifi¢no koreografskoj svrsi, koja je pronasla svoju ekspresiju kroz
simbolizam igraca u kristalu. Slavljena kao metafora za organizovani univerzum tokom ritualnih, i ponekad,
nacionalisti¢ki obojenih proslava Reformatora Zivota, kristal je oblikovao, kao funkcionalni i simoli¢ki model, srce
Labanove koreosofije.”

80


https://www.youtube.com/watch?v=819szgQ7ycA

tih pet Platonovih tela, odnosno model ikosaedra. Kristal je sa¢injen od molekula, jednako kao i
ljudsko telo. Istrazuje povezanost ljudskog tela, zakona gravitacije i prostornih direkcija, tj. kako
razli¢iti delovi tela mogu biti povezani sa razli¢itim prostornim elementima, tackama. Po
Platonovom shvatanju ikosaedar je povezan sa vodom. Simbolicko znacenje vode - izvor Zivota,
sredstvo ociS€enja 1 srediSte obnavljanja53 - po mom misljenju najpreciznije ukazuje na
Labanovo videnje igre i pokreta, tj. putem igre se obnavlja i prociS€uje Zivotna energija, a pokret

je osnov, uslov, izvor zivota. Pokret zaCinje, odrzava i sacinjava ljudski zivot.

Uticaj na Labana, s druge strane, imalo je i delo nemackog biologa, prirodnjaka, filozofa i
umetnika Ernsta Hekela (Ernst Haeckel, 1834-1919) koji je tvrdio da ljudi, zivotinje, biljke,
minerali bivaju vodeni jednakim principima formacije i pokreta. Inace, Ernst Hekel je svojom
mistiénom teorijom vr$io znatan uticaj na ekspresionisticki umetnicki pravac, pa shodno tome 1
na Rudolfa Labana>. Ekspresionisticke slikare je, takode, odlikovalo verovanje da se kosmicki

zakoni mogu da primene i1 da deluju na unutrasnju prirodu u svakoj stvari.

,He believed in a sense of a symmetry that ,,inspired” molecules and forced them ,,to take up
their positions at a particular location and orientation in space with respect to one another” and
felt that nature must possess ,, an unconscious biological memory in order to form and
regenerate matter according to established laws. (...) The chrystal simultaneously simbolized the

,original form of nature and its ,,geometrical developmental principle...“55 (Dorr 2008, 82.)

Zapravo, Koreosofija (choreosophy) je Labanov pojam koji ga ¢vrsto povezuje sa helenskom
kulturom 1 Platonom. Termin poti¢e iz grckog 'yopdc' (choros, igra, ples) 1 'cogia' (sophia,
mudrost) ¢ime je ukazivao na povezanost igre i mudrosti, znanja, odnosno da se igrom moze
do¢i do izvesnih saznanja 1 da ona nije tek puko kretanje tela. MiSljenja sam da je Labanovu
Koreosofiju moguée tumaditi i prihvatiti kao svojevrsnu gnoseologiju plesa, a teoriju pokreta

iznova tumaciti i kroz prizmu Lokove teorije saznanja. Laban istie fizicku-spiritualnu-

>3 Videti u: J. Chevalier, A. Gheerbrant, Rjecnik simbola,Nakladni zavod Matice Hrvatske, Zagreb, 1989.

> Videti: Evelyn Dorr, op.cit.

> Verovao je u ose¢aj simetri¢nosti koji je 'inspirisao' molekule i naterao ih 'da zauzmu svoja mesta na odredjenim
lokacijama i orijentaciju u prostoru zauzimajué¢i odnose jedni prema drugima' i osecao da priroda mora posedovati
'nesvesnu biolosku memoriju koja formira i regeneriSe materiju u skladu sa uspostavljenim zakonima. (...)' Kristal u
isto vreme simbolizuje 'prvobitni oblik prirode’ i njene ‘geometrijske principe razvoja' .« Evelyn Dorr, op.cit.
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intelektualnu-edukativau mo¢é igre odnosno, da pokret moze da doprinese artikulaciji misli i da je
blisko povezan sa intelektom. Tacnije, Laban donosi, osvescuje, preispituje 1 potvrduje ideju da
pokret ima spiritualnu i filozofsku komponentu koje ljudsko bice stavlja u kontakt sa okolinom,
prirodom, zivotom, a s druge strane stavlja poStovanje prirode i zivota u poreklo igre, verovanje i
pretpostavke plesaca u spiritualni sadrzaj plesa. Podstaknuto saznanje o duhovnoj vezi izmedu
sadrzaja igre, teorije i estetike novog plesa, tj. Labanove estetike pokreta — U razvojnom smislu

doprinosilo je tancteatru (Tanztheater), inoviranom koreodramskom pozoristu.

,» Iridesetih godina 20. stoljeca Laban ’pokretu’ pretpostavlja pojam ’radnje’ (action), a ponekad
cak i ’¢ina’ (act). Time plesa¢-aktant moze u okviru Tanztheatera obitavati na pozornici ljudskih
gesti, pa tako 1 povijesti. Gesta’, kao 1 brechtovski ’gestus’ u izvjesnom pogledu, tu oznacava ne
samo ’gestu’ kao izvrSen ¢in, nego 1 ’gestu’ kao slavno djelo, u smislu da odgovara iskazu koji
smjesta dogadaj u evoluciju ljudske zajednice (u dijalektiku povijesti prema Brechtu).” (Louppe
2009, 109.)

Laban koreografskom radu dodeljuje ulogu veoma zna¢ajnog kulturnog faktora, koji moze da
utide na novu dru§tvenu zajednicu i njene kulturne ciljeve.”® Tako posmatrano, nameée se jos
jedna moguéa komparacija - Silerovog filozofskog sagledavanja igre sa Labanovim prakti¢nim
ciljevima. Jer, nemacki pisac i esteti¢ar, Fridrih Siler (Friedrich Schiller, 1759-1805) je, u idealu
lepote traze¢i nagon za igrom, u umetnosti video veliko vaspitno svojstvo 1 dejstvo kojim se
covek oslobada, humanizuje, kojim se preobraca njegova culna priroda 1 harmonizuje, postajuci
umnom i estetskom. ,.JJednom recju: nema drugog puta da se culni ¢ovek ucini umnim, osim

“*T Tgra je, po Silerovom shvatanju, estetski privid, a

takvog da se prethodno ucini estetskim.
privid (putem ¢ula) vodi do saznanja. ,,Odmah kako se pokrene nagon za igrom kome se dopada
privid, sledi¢e za njim nagon za obrazovanjem koji sa prividom postupa kao sa necim
samostalnim. (...) Usled uZasnog carstva snaga i1 usred svetog carstva zakona, estetski nagon za
stvaranjem neprimetno stvara trece, veselo carstvo igre i privida, koje skida ¢oveku okove svih

odnosa 1 oslobada ga svega Sto se zove prinuda, u fizickom kao i u moralnom.“*® 1 Siler je

stavljao jedinstvo tela, duha 1 prirode kao vrhovno nacelo, a isticao je zadovoljstvo koje se

%% Videti: Evelyn Dorr, Rudolf Laban: The Dancer of the Crystal

> Fridrih Siler, Pozniji filozofsko-esteticki spisi, 1zdavatka knjizarnica Zorana Stojanoviéa, Sremski Karlovci-Novi
Sad, 2008, str.237.

%8 Fridrih Siler, op.cit, str. 192-200.
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postize kroz slobodan pokret u prirodi. Putem igre doseze se do razumevanja umetnosti zivota, a
umetnost po Labanovom shvatanju mora da dodiruje Zivot sam. Otuda, Laban je Tancteatar
shvatao kao novu formu umetnosti, kao potpuno novi Zanr, ipak ne pokazujuci da se taj
(nesumnjivo) novi zanr ne bi dogodio bez znacajnih prethodnika i da svakako nije bez temeljnih
naslaga proslosti. Takode, nepobitno jeste i da spiritualnu komponentu koreodramsko pozoriste
prirodno nosi kroz vreme kao liéni obavezan ,,prtljag“, jo§ iz doba kada je egzistencija igre
poticala iz rituala. Ritualne plesove odlikovala je ekspresivnost u izvedbi, a u nemackom
ekspresivnom plesu 20. veka - tzv. Ausdruckstanz - samo nije bila vidno isticana niti naglasavana
ritualna komponenta, niti ritualna motivacija ¢ina. No, stoji €injenica da nije bio ni liSen iste.
Ritualni prizvuk, osvajanje socijalne stabilnosti i gajenje kulta tela odlike su Ausdruckstanz-a,
putem koga se deSavalo nesto od velikog znacaja za nemacko drustvo tog perioda - otvarao se
pristup kolektivnoj psihi, $to je po Jungom shvatanju znacajno za svaku individuu i predstavlja
obnavljanje zivota. Nacionalsocijalisticka ideologija tog doba posluzila se (ocigledno) svim
pozitivnim uc¢incima plesa koji se u tom periodu rapidno razvijao i viSestruko istrazivao, dok se
na imitacijama filozofskih ideja stare Grcke (kultura tela, olimpizam itd.) razvijala nova nemacka

ideja o savrSenom arijevskom ¢oveku.

Laban je naivno verovao da ¢e mu uspeti da bez pridruzenja Nacistickoj partiji nastavi vlastito
umetnicko delovanje. Kada je 1936. godine pripremano veliko otvaranje Olimpijskih igara u
Berlinu, nakon odgledane probe, Hitleru i Gebelsu je zasmetalo Labanovo isticanje i uspesno
vodenje mase od hiljadu ljudi. ,,Indeed, Goebbels is reputed to have said, ,,There cannot be two
masters in Germany*, and the performance was immediately cancelled.“>® (Newlove i dr. 2004,

14)

Odmah nakon toga, on boravi u ku¢nom pritvoru, njegova notacija pokreta i knjige bivaju
zabranjeni, a bilo je 1 nepoZeljno pominjati njegovo ime. S druge strane, nacistickoj ideologiji 1

njenim moc¢nicima mogao je da smeta i kao pripadnik masona, slobodnih graditelja novog sveta.

% “Doista, govori se da je Gebels rekao: “Ne mogu istovremeno da postoje dva gospodara u Nemackoj”, i izvodenje
je bilo odmah otkazano.”
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1.9.4. Novo pozoriste pokreta Rudolfa Labana (1879-1958)

,» This new dance theater aims for finding a synthesis of all posibilities of expression and bringing
those together again. This synthesis can be dance tragedy, dance ballad (song), dance comedy, or
a movement symphony* (Laban, 1924)“®° (Bradley 2009, 48.)

PozoriSte pokreta, tzv. Tancteatar s pocetka 20. veka koje u sebe ukljucuje
Ausdruckstanz, koje je prihvatila i prisvojila opera pod krov institucije, jeste primer savremenog
koreodramskog stvaralaStva. Odlikovala ga je fizicka ekspresivnost pokreta, ¢ak odgurivanje
muzike kao rubnog elementa igre, ¢injenica da muzika moze biti zamenjena bukom ili zvucima
disanja, prikazivanje jasnog dramskog narativa plesom i gestom, kada je zapravo sve na sceni
postojalo u sluzbi pokreta, kada se za scenski kostim oblacilo ono $to je bilo ugodno i dostupno i
kada se sve radnje izvode kroz ples. To sreCemo i danas u koreodramskim predstavama, koje
nastaju na razli¢itim meridijanima. Laban otkriva i isti¢e potencijal duhovitosti, humorne note
pokreta. Na primer: groteskno kao izraz se moze posti¢i kada se ostvaruje sasvim razli¢iti ritam i
tempo pokreta razli¢itih delova tela u istom trenutku. Zbir svih fiksnih tacaka u kontinumu
pokreta - ¢ini predmet njegovih analiza plesa. Dalje, Labanovo interesovanje ide ka trenutku u
kome se pokret odvija, ka tome da se razjasni njegov sadrzaj, znacenje i veza sa ljudskim duhom.
S druge strane, on povezuje ritam disanja, kao i sveukupni unutarnji ritam organa i organizma sa
plesnim ritmom. Dakako, spiritualnost za kojom je tragao kroz pokret i konekcije koje on
uspostavlja izmedu igre, prirode i coveka predstavljaju njegovu filozofiju igre. Za Labana postoji
srodnost igre 1 poezije, kao 1 igre i mimeti¢ke drame. Smatrao je (kao i Kurt Saks) da kroz povest

muzika i drama dolaze kasnije, nakon igre, koristec¢i upravo njene elemente.

Rudolf Laban pronalaze¢i u igri i pokretu izraz i odraz kognitivnih i emocionalnih
stremljenja - nameren je da ih osvesti. Igrom svako moZe da postigne analizu sopstvenog
iskustva, bilo da je ono jasno ili duboko potisnuto, $to ¢e docnije najjasnije da potvrdi
koreodramski rad Pine Baus. Laban pri sticanju telesne vestine postuje razli¢ite individualne

predispozicije savetujuci da svako ponaosob treba sebi da iznade ono Sto proizilazi iz osobenosti

% «Ovaj novi plesni teatar stremi nalazenju sinteze svih moguénosti ekspresije i ponovo ih povezuje. Ova sinteza
moze biti plesna tragedija, balada, komedija ili simfonija pokreta.
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njegovog tela 1 duha. Zapravo, za Rudolfa Labana, teoreti¢ara i prakticara pokret je psihofizicki
pojam, a umetnost pokreta, Cini se, jedna vrsta savremene psihotehnike. Reklo bi se da je Laban
jasno sagledavao sledece: ljudskom telu je neotudiva, svojstvena izrazajnost, te se ono nikada ne
moze tretirati kao neutralan umetnicki medijum. Svako telo je odredeno osobenostima svoga
duha i intelekta, oblikovano kognitivnim i spiritualnim, refleksijama i senzacijama, ono poseduje
kako osvojeni li¢ni, tako 1 socijalizacijom usvojeni drustveni gestualni pecat 1 otuda ni jedno telo
nije po sebi gotov dati koreografski instrument, ve¢ instrument koji se stalno menja, razvija i
oblikuje iskustvom. Mozda je to jedan od razloga zasto telo u pokretu smesta u ikosaedar —
Platonov predmet koji simboliSe vodu. Telo nije ni poput belog, praznog platna na koje slikar (u
ovom slucaju koreograf) utiskuje vlastite utiske, odnosno oblikuje pokrete, jer svaki habitus,
zapravo, ve¢ nosi odredene unikatne ,,boje* vlastite neponovljivosti. Svako telo ima potrebu da
se kre¢e, medutim u slucaju umetnicke igre ta osnovna ljudska potreba za kretanjem se, kako u
fizickom, ociglednom, vidljivom izrazu, tako i u misaonom delu li¢nosti, na odredeni nacin
,oneobi¢uje”. Covek zamisli, vizualizuje skok i izvede ga. Medutim, proces imaginacije pokreta
nije nuzan i ne mora uvek da prethodi samom izvodenju pokreta. Pokret u osnovi svoje
motivacije uvek ima jedno — Zelju za promenom. Dakle, pokret = Zelja za promenom. Cesto se u
improvizovanom plesu igra¢ povodi iskljuc¢ivo za impulsima koji dolaze iz tela, za motivacijom
prividno rastere¢enom misaonog sadrZaja, za necim $to bismo mogli nazvati telesnim ,,mislima®,
tj. telesno-nesvesnim, kada telo postaje samosvojni nosilac akcije, plesno-misaone akcije i
postaje svojevrsno igrajuce ja. To bih definisala kao telesno nesvesno koje se prikazuje u plesu
ili kao telom saopS$ten i odigran nesvesni impuls i sadrzaj. Svako ljudsko bice je Zivotno
stimulisano da igra, odnosno svako poseduje tu prirodnu Zelju za promenom, odakle sledi da
ose¢a organsku potrebu za igrom, za povezanim ritmi¢nim kretanjem, ¢ime, izmedu ostalog,
postize fizicko emaniranje i oslobadanje dugo taloZenih, nagomilanih sadrzaja u nesvesnom.
Covek igra vlastite impresije, emocije, te u igri bitnu ulogu imaju ne samo kognitivni, ve¢ i
nekognitivni faktori. Slede¢i nivo jeste da se paralelno tako stvorena igra moZze da preobrazava u
druStveno-kulturnu, umetnicku vrednost, u proizvodnju znafenja. To znaci da se ljudskom
obi¢nom kretanju pridodaju razlicite, drugacije amplitude, motivacije i energije pokreta (u smislu
skoka, okreta, mekanog, sekantnog, virtuoznog, pantomimskog i sl. pokreta) sa svesnom
namerom da se izazove estetski dozivljaj kod posmatraca, Sto se €ini ishodiStem svih tehnika

igre.
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Opseg zasluga koje u modernoj igri i koreodramskom teatru pripadaju Rudolfu Labanu

izuzetno je velik. Prema re¢ima Mage Magazinovi¢:

,,Ogromni napori i priznati uspesi Rudolfa Labana i njegovih uc¢enika — saradnika Meri Vigman
1 Kurt Josa od nepobitnog su znacaja za razvitak umetnosti igre uopste u XX stolecu. Labanova
teoretska dela epohalnog su znacaja i ispunjavaju smislom igracku teoriju ¢itavog razdoblja od
Noverevljevih ,,Pisama o igri* do danas. Laban u svojoj teoriji o igri nije pocinjao s pocetka. To
su radili Isidora Dankan, donekle Z. Dalkroz. Laban je svoje igracke principe zasnivao na staroj
teoriji macevanja (skale pokreta od A i1 B) 1 borilackoj praksi, kao i na praksi istoriske igre: na
osnovnih pet pozicija i njihovom odnosu u trodimenzionalnom prostoru.© (Magazinovi¢ 1951,

196.)

Njegova istrazivanja obuhvataju strukturu ljudskog pokreta, prostor kao znacajan
element, izrazajne osobine pokreta, te on sopstveni pravac naziva ‘“umetnost pokreta” 1
osmisljava Sesnaest znaCajnih tema te umetnosti. Po re¢ima M. Magazinovié: ,,Prostor je za
Labana primarni ¢inilac igre, koja je po njegovom shvatanju ‘tok prostornih odnosa pokreta tela
u njihovom harmoni¢nom smenjivanju’.” (Magazinovi¢ 1951, 196.) Ucenica Mage Magazinovic,
Ana Maleti¢, u delu Pokret i ples, navodi i akribi¢no analizira svih Sesnaest tema. Ovde e biti
pomenute samo neke od tema. Prva tema: (1) svest o svom telu u pokretu postavlja kao zadatak
kognitivno bavljenje vlastitim telom u pokretu, tj. osvesS¢ivanje funkcije, mehanike i izrazajnosti
pokreta 1 gesta, kao 1 kinestetickog osecaja, osves¢ivanje tela kao psihofizickog jedinstva, ¢ime
se postize razvoj Cula za pokret. Za prvu temu mozemo rec¢i da je u dodiru sa refleksijom,
unutra$njim iskustvom, sagledano kroz pomenutu prizmu DZon Lokovih izvora ideja. Labanova
polazi$na taCka jeste da se motivacija za pokret preuzme iz svakodnevnih aktivnosti koje se
mehanicki vrSe 1 da se odatle pokret postepeno vodi i razvija ka sopstvenoj poetizaciji, stilizaciji.
Put koji se time prelazi moZe da se postavi na liniji od racionalno osmiSljenog pokreta ka
apstraktnom, stilizovano igrackom, sintetickom uopsStavanju. No, misljenja sam da nas taj put
vodi 1 vra¢a ka potrebi da igrom odraZzavamo recepciju stvarnosti i da dajemo komentar te
recepcije 1/ili ka izvorima primitivne igre arhajskog ¢oveka i ka njenoj (nesvesnoj) rehabilitaciji,
kada se prvo mimeticki odigravalo ono $to je trebalo da usledi kao ¢ovekova uspesna aktivnost
(npr. lovacke igre). Jer, igrom se tumacio Zivot, stvarno i nestvarno, racionalno i iracionalno, kao

i povezanost svih stvari u prirodi. lako je, proucavaju¢i pokrete rada Laban za vlastiti cilj
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postavio estetizaciju istih, ne bi li radnicima olakSao 1 umanjio napore, taj princip posmatran u
obrnutom smeru deluje kao udaljeni povratak na izvodenje ritualne igre kada se plesnom
imitacijom zeljene aktivnosti i zeljenog ishoda verovalo da ¢e se takva anticipacija s lako¢om
obistiniti. Laban je tragao za formom pokreta koji obelezava pocetak ljudske zajednice i smatrao
da su svi pokreti iz svakodnevnog zivota imali svoj koren u dva arhetipa: iz pokreta koji su bili
skupljacki i usmereni prema predmetu, tj. od objekta ka subjektu i obrnuto, od subjekta ka spolja,
tj. iz pokreta koji su oznacavali radnju kojom se baca ili doseze nesto. Upravo, ta dva osnovna
tipa pokreta koja poti€u iz konkretnih radnji usadena su u nase telo, a garantovala su

zadovoljenje osnovnih potreba i odbranu.

»la dva arhetipska pokreta naznacuju pruzanje prvih tenzijskih pravaca (istezanja i zbijanja,
odnosno Spannunga i Ballunga) na kojima se tijelo izgradilo u prostoru, oblikovavsi 1 proizvevsi

ono §to Laban naziva ’kinesferom’.* (Louppe 2009, 118.)

Druga tema jeste spoznaja vremenskog trajanja i dinamike kao elemenata ritma. Tom temom se
takode nastavlja rad na povezivanju psihickog i fizickog, osves¢ivanju dozivljaja pokreta tela 1
svih ritmova koji ga prate npr. disanja koje ga prati. Disanje i sréana radnja predstavljaju
osnovne ritmove tela, organsku podlogu. Zapravo, svako unutarnje zbivanje u ¢ovekovom
organizmu poseduje svoju meru, odgovarajudi ritam, pa je sam pokret odnosno ples svojevrsna
manifestacija tih unutarnjih ritmova i zbivanja u ljudskom telu. Ritmu se pristupa kao izmeni
kontrastnih stanja, $to je bila znacajna odlika izvodacke tehnike americ¢kih pionira moderne igre
(Doris Hamfri, Marte Grem itd.). Po najSiroj definiciji ritam je pravilno izmenjivanje oprecnih,
suprotnih pojava.(Maleti¢ 1983, 52.) Misljenje o vaznosti ritma disanja sre¢emo i kod

Labanovog savremenika, kompozitora, Igora Stravinskog koji isti¢e sledece:

,Mi smo videli da je paznja u zdravom ¢oveku pot¢injena odredenom ritmu. Sta je joS u ¢oveku

povezano sa ritmom, po neizbeznom fizickom zakonu zemlje. Disanje.“ (Rapaji¢ 1979, 33.)

Kod druge teme, koja se bavi vremenom pokreta, Laban je kao cilj izrekao pravilno smenjivanje
aktivnog 1 pasivnog, tj. naglaSenog 1 nenaglasenog ¢ime se postize subjektivni osecaj kod igraca
za dinamiku 1 znacenjsku strukturu pokreta. S druge strane, ¢ini se da je to vezba za razvijanje
harmonije bi¢a sa kosmickim ritmom, koji se jednako zasniva na principu suprotnosti (dan no¢,

plima oseka, godi$nja doba...). Generalno, analiza znacaja ritma prati sve umetnosti, a Labanovu
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tvrdnju da sve umetnosti proizilaze iz igre i njenog ritma potvrduje Svetozar Rapaji¢ slede¢im

reé¢ima:

“Za igraCe je motorni mehanizam sigurno najvazniji. Kroz njega je nastala prvobitna igra — preko
nogu — i kroz njega se igra, uglavnom, i danas razvija. Ne samo to, nego, ¢ini mi se, svest o
akcentu i energija organizovana ritmom, poticu iz te promene tezi$ta u igri i ne bi postojale ni u

muzici, ni u jeziku, ni u likovnim umetnostima da nisu bile uspostavljene covekovim nogama.*

(Isto, 34.)

Dok su prve dve teme usmerene na svojevrsno samoposmatranje i razvijanje samosvesti kroz
ples, u okviru trece teme Laban je tretirao spoznaju prostora, koji je razdvajao na 1. li¢ni
(kinesfera, tj. prostor koji mozemo na bilo koji na¢in ispuniti svojim telom i pokretom a da to
¢inimo sa jedne iste tacke) i 2. opsti, §to moze da se shvati kao podela na mikrokosmos i

makrokosmos. Laban o vremenu kaZe sledece:

,Preterano se usredsredujuci na vrijeme kultura je u nama dovela do krzljanja spoznaje prostora.
U naSem iskonskom pamcenju jo§ uvijek pociva neartikulisano znanje o prirodi prostora
(instinktivno znanje). Medutim, to smo znanje izgubili ili u najmanju ruku oslabili pretjeranom

idealizacijom vremena (kauzalno znanje).«®* (Louppe 2009, 144.)

Labanov cilj jeste da se ostvari ¢ovekova harmonija sa okolinom, razvijanjem Kinestetickog
osecaja za spoljnji svet, tj. za prostor i odnose u njemu. To se na odredeni nacin ¢ini uporedivim
i bliskim sa davnasnjom ritualnom igrom kojom se odvijala harmonizacija primitivnog coveka i

njegovih potreba sa svetom oko sebe, odnosno prirodom i njenim silama.

Cetvrta tema jeste tok pokreta koji on razdvaja na slobodni i vezani tok kao dva dijametralno

suprotna nacina kretanja.

Peta tema prilagodavanje partneru i saradnja sa drugima, Tom temom, kao oblikom
psihotehnike, razvija se socijalnost, drustvena adaptacija, preuzimanje inicijative i prepustanje
inicijative drugome, premestanje paznje sa svog igrajuceg ja na druge u prostoru. Iskustvo

steceno, nauceno kroz igru, tj. neku navedenu Labanovu temu se transponuje u svakodnevnim

81 Rudolf Laban, Vision of Dinamic Space, posthumno, ur. L . Ullman, London, Center for Studies in Movement,
1963, str. 19 Citat preuzet iz: Laurence Louppe 2009, str.144.
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ljudskim akcijama. Cini se da takvo transponovanje raguna sa usvojenim nesvesnim sadrzajima,
ponasanjem i komuniciranjem Kroz igru i aktiviranjem istih u konkretnim zivotnim situacijama,

¢ime se ostvaruje potencijal za stabilnu drustvenu strukturu.

Sesta tema telo kao alat i instrument plesnog izrazavanja. Ona se bavi sticanjem telesne vestine,

problemima ravnoteze, obogacivanjem plesnog izraza i vokabulara.

Sedma tema spoznaja osnovnih izrazajnih akcija bavi se motivacijom pokreta. Uvodi

psihofizi¢ki pojam effort-a, tj. poticaj za pokret i akciju koja biva posledica tog pokreta.

Osma tema se bavi radnim ritmovima i plesovima rada, njome se preko radnih pokreta dolazi do

plesnih i pantomimskih.

Zakljucak je da Labana, po mnogo ¢emu mozemo imenovati inovatorom i tvorcem novog
pozoriSta pokreta u umetnosti moderne igre. Celokupnim delom bio je usmeren na to da iznade
ine puteve u koreografskom stvaralastvu. Istrazivao je igracku tehniku, organizovao trupe u
okviru radnih zajednica, stvarao dela na tiSinu, bez zvucne podloge ili na govor, uspostavivsi

nove teorijske discipline - Koreutiku i Eukinetiku.

Moderna umetnost, pa tako i moderna igra postavila je sebi novi zadatak socijalnosti — da se
totalno ukljuci u opSte drustveni Zivot. Svet proizvodnje 1 svet umetnosti pocinju da ostvaruju
dodir 1 medusobne uticaje. Suprotstavlja se ideji elitizma 1 upucenosti »iniciranih« u stroge,
precizne, klasi¢ne forme. Ona je svima dostupna i angaZovana u sadasnjosti, tj. u savremenom
trenutku. S obzirom na to da je moderna igra oslobodena svih formalnih usiljenosti i uslovnosti i
nezahtevna, lako je ostvarila proces omasovljavanja. U modernoj igri to je bilo narocito
izrazeno, a upravo Laban se zalagao za njenu socijalnost 1 pristupacnost svima. Masovnost
moderne igre bila je narocito zastupljena za vreme Vajmarske republike, izmedu dva svetska

rata.
Opste poznato je Labanovo istrazivanje korenspodencije izmedu rada i igre. On istice:

»Mnogi ljudi, mozda sve viSe njih, osjecaju da je na§ radni Zivot poput nasih snova pun
simbolickih akcija, te da je potreban medij, u kome te akcije nalaze svoj estetski izraz. Taj se

medij ocito nalazi na podrucju koje nazivamo plesom i glumom.* (Maleti¢ 1983, 111.)
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Medutim, misljenja sam da nije u pitanju potreba za estetskim izrazom, niti za estetskim
oblikovanjem rada kod urbanog coveka, nastala zbog osiromasSenja radnih pokreta u vremenu
industrijalizacije, ve¢ da su takve plesne transpozicije radnih pokreta oblik budenja arhai¢ne
svesti i tendencija ka rekreiranju potisnute ritualne igre, koja je svojevremeno predstavljala na
odredeni nacin oblik radne delatnosti. S druge strane, kao Sto je Sokrat zapocinjao razgovore sa
svojim ucenicima tako $to bi kretao od najsvakodnevnijih radnih delovanja saraca, tkaca, brodara
i sli¢no da bi dosao do znacajnih filozofskih pitanja i odgovora, isto tako je uporedivo Labanovo

razvijanje pokreta - na skali od svakodnevnih radnih do apstraktnih pokreta.

1.10.0sobine koreodrame Pine Baus (1940-2009)

1.10.1.Inovativni pristup koreografiji Pine Baus (1940-2009)

Pina Bau$ (Philipine Bausch, 1940 — 2009) vizionarski snazan i originalan duh, bila je
revolucionarka pozorista pokreta. Njena kompleksna umetnic¢ka li¢nost i bogato stvaralastvo
nadahnjivali su ne samo koreografkinje/koreografe i igracice/igrace, nego i druge pozoriSne,
likovne umetnice/ke i sineaste. Umela je da, krhkom, eteri¢nom fizickom pojavom i vanrednom
sposobnos$¢u razumevanja ljudske prirode, ljubavi, srece, ¢eznje, samoce, bola, svetu donese
specificnu prezentaciju 1 recepciju umetnosti igre. Suprotstavljajuci se tradicionalnom konceptu
onoga $to pozori$na igra jeste - uspostavila je osobenu koreodramsku poetiku i umetnost pokreta,
koja je u sebi nosila i novu, ovovremenu formu, gotovo ritualne igre. Lako i jednostavno
oslikavala je razlicite fenomene: otudenost, odnose polova, mizoginiju, frustracije, anksioznost,

razne ljudske strahove i mnogo $ta drugo.

“You can count on one hand the number of modern-dance-makers who have changed the
landscape — and Pina Baush was one of them. Even though she never created a style that could
be taught in the classroom, as Martha Graham or Merce Cunningham did, her influence went far
and deep. It's now impossible to enumerate the hundreds of works heavily indebted to her unique

brand of dance theatre, trying to imitate Bausch's surreal voyages into memory, pleasure and
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pain. Even those who hated her productions never forgot them.”®(Mackrell, Judith. 2009.

,,Farewell to Pina Baush, the dangerous magician of modern dance* 30. June.)

Iako nije formirala vlastitu igracku tehniku koja bi se ucila u umetnickim Skolama, nepobitna je
Cinjenica da ono na ¢emu je insistirala, a to je svaralastvo igre putem komunikacije grupe i
putem vodene kontakt improvizacije kroz prirodna kretanja i svakodnevne gestove - danas je
postala naj¢e$¢a metoda i1 plesna strategija mnogih svetskih koreografa i koreografkinja i
savremenih igrackih kompanija. Pina Baus$ je jedna od najznacCajnijih predstavnica nemacke i
svetske pozorisne kulture i avangardne plesne scene, a njen umetnicki uticaj egzistira, odrazava i
o¢itava se u delima danasnje savremene domace koreodramske umetnosti. Bila je ,,poetesa
snova, lepote, brutalnosti“®® kako se o njoj izrazila koreografkinja Karolin Karlson (Carolyn
Carlson, 1943 -). U jednom intervju iz 2000. godine datom za Sydney Morning Herald, na
pitanje kako se osecala kada je prvi put otisla na ¢as baleta Pina Baus je odgovorila: "I loved to
dance because | was scared to speak. When | was moving, | could feel." ®

Pozori$ni, koreografski univerzum Pine Bau§ zaCinjao se jo§ u najranijem detinjstvu, u
roditeljskom hotel-restoranu gde se spontano predavala improvizovanoj igri, ne bi li privukla
paznju 1 zabavila klijentelu. Tu je, izmedu ostalog, sklup€ana ispod nekog od gostinskih stolova,
do kasno u no¢, umela pazljivo da posmatra 1 oseca svu sloZenost ljudskih odnosa. Upravo iz tih
seCanja (vezanih za mlado doba i1 sazrevanje Zenske li¢nosti) njene koreodrame progovaraju
katkad humornim 1 ironi¢nim, a katkad surovim i brutalnim scenskim re¢nikom. One prikazuju

mnogobrojne obrasce ljudskog ponaSanja, ponajvise musko-Zenskih odnosa, kao i nemoguénost

62 Na prste jedne ruke moZete izbrojati stvaraoce moderne igre koji su promenili pejzaz igre i Pina Baus je jedna
od njih. Cak iako nikad nije formirala stil koji bi se mogao predavati na ¢asovima, kao &to su uradili Marta Grem i
Mers Kaningem, njen uticaj je dugotrajan i dubok . Sada je nemoguce prebrojati stotine radova koji duguju njenom
jedinstvenom obliku plesnog teatra, koji pokusavaju da imitiraju njeno nadrealno putovanje u se¢anje, zadovoljstvo,
bol. Cak i oni koji su mrzeli njene predstave nikada ih nisu zaboravili.*
http://www.qguardian.co.uk/stage/2009/jun/30/pina-bausch-modern-dance

% hitp://www.lexpress.fr/culture/scene/l-hommage-de-carolyn-carlson-a-pina-bausch_771548.html

® Volela sam da igram, jer sam se plasila da govorim. Kada sam se kretala, mogla sam da ose¢am.* Videti:

http://www.ballet.co.uk/magazines/yr 02/feb02/interview bausch.htm
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ostvarenja trajne bliskosti i komunikacije, uprkos ve¢no prisutnoj potrebi za intimnos$¢u bica.
Sluzi se istrazivanjem svakodnevnih pokreta, koje u scenskoj reprezentaciji intenzivira, ubrzava,

ponavlja tezeci da se pokret dovede do prociséenja i istinitosti.

Cini se da je jos kao dete, sedeéi ispod stolova, vrlo rano otkrila da se re¢ima moze lagati,
da izgovorena tacnost re¢i ne oznacava istinitost odnosa, niti njegovu sustinu, da socijalizacijom
usvajamo i oblikujemo ponasSanje koje treba da nas nacini drustveno prihvatljivima, podobnima,
ali u zamenu za usvojeno - odbacujemo iskreno saopstavanje sopstvenog bi¢a drugom bicu.
Nasuprot tome, u pokretu je sagledala i prepoznavala ¢istotu, nesputanost, slobodu, snagu, nesto

iskonsko, ¢ime se ne moze lagati.

Vim Venders (Wim Wenders, 1945), nemacki filmski reditelj, seca se Pine Baus i njene moci

pronicljivosti kroz pokret, 1 na pitanje kakva je bila u privatnom zivotu on ¢e reci:

,,Veoma stidljiva spram spoljnog sveta. U sebi i u svom unutrasnjem svetu — hrabra i smela, sa
ogromnim osecajem slobode i radosti, stvaralacke energije i ose¢ajem za telesnost. Pina nikada
nije verovala u reci. | kroz njen li¢ni Zivot 1 kroz njenu umetnost ona je obracala paznju samo na
to Sta ljudi imaju da kazu o sebi kroz svoje pokrete. U tom smislu je imala gotovo naucni pristup
— kako moZemo da nau¢imo ko smo na osnovu nacina na koji se kreCemo, palimo cigaretu ili
otvaramo vrata. Pokret je njoj kazivao mnogo viSe nego hiljadu re¢i. Znam mnoge koji smatraju
da je ples estetska stvar i da nema mnogo veze sa naSim zivotima.” (Laki¢, Dubravka. 2011.

“Cvori¢ uzbudenja u grlu”. Politika. 20. februar)

O osvojenoj spoznaji jedinstvenosti ljudskog tela i izrazavanja njime kroz dela i stvaralastvo

Pine Baus$ Vim Venders kaze:

,,Do tada me pokret nikada nije mnogo doticao. Uvek sam ga smatrao kao datost. Covek se kreée
1 to je to. Kroz Pinin Tancteatar nau¢io sam vrednost pokreta, gestova, stavova, ponaSanja,
govora tela, 1 kroz njen rad sam naucio da sve to poStujem. I iznova svaki put kada sam tokom
godina mnogo puta gledao Pinu na sceni, opet sam ucio i Cesto kao udar groma dozivljavao
spoznaju — jednostavnu, o¢iglednu i najdirljiviju . Koje blago lezi u nasim telima koje moze da se
izrazi bez reci I koliko pri¢a mozZe biti ispri¢ano bez da se kaze ijedna recenica. To sam naucio

od Pine.” (Isto.)
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Pokretom se ¢ovek najlakse vraca sebi, odaje vlastitoj prirodi. Zapravo, u igri i pokretu naslutila
je povratak ljudi ka onome Sto jesu, misle, Zele, osecaju, kao i povratak ka prihvatanju

razlicitosti, drugosti. Govorila je:

"Nikada nisam pokuSavala da razgolitim svoje likove da bih ih nacinila nagim, ve¢ da bih
pomocu njih pokazala nesto od razliitosti, da bi ih svela na nesto sustinsko, ono §to drugi
poseduje u njima i $to im pomaze da se izraze.” (Petar Zec. 2004. “Mo¢ nestvarnog”. Politika.

22. mart)

U osetljivom dobu odrastanja lako se uocavalo da je Pina Bau$ devojCica neobi¢nih
psihofizickih  sposobnosti. Nesto kasnije od uobicajenog, tj. 1954. godine kao
Cetrnaestogodisnjakinja, upisala se u baletsku $kolu u Esenu (Folkwangschule). Skola je bila pod
rukovodstvom tadasnjeg najuticajnijeg nemackog koreografa - cuvenog Kurta Josa (Kurt Jooss,
1901-1979). Pina Bau$ ga je nazivala ,tata Jos“. Svakako da je on - kao jedan od nemackih
osnivaca slobodnog pokreta i zastupnik ideje harmonskog spoja muzike, drame i pokreta -
izvr§io presudan uticaj u njenom umetni¢kom stasavanju. Po Pininom kazivanju, u Josovoj Skoli
svi umetnici i umetnice su bili zajedno, te je kroz komunikaciju i saradnju sa studentima dizajna,
skulpture, slikarstva, muzike, glume, fotografije i drugima, sticala kombinovano i kompleksno

umetnicko obrazovanje.

Nakon sticanja diplome, 1958. godine, kao nemacka stipendistkinja, odlazi u Ameriku na
dalje skolovanje. Entoni Tjudor (Antony Tudor, 1909-1987) i Alfredo Korvino (Alfredo
Corvino, 1916 — 2005) nakon letnje Skole u Esenu koju su vodili po Josovom pozivu ohrabrili su
je na dolazak u Njujork i dalje Skolovanje u Americi. (Korvino — veliki pedagoski autoritet,
predavao je na Dzulijard $koli, a znatno kasnije radio je (sve do svoje smrti) kao balet-majstor u
kompaniji Pine Bau$. Vazno je ista¢i da su igraci u kompaniji bili odrzavani u formi tehnikom
klasicne akademske igre. Jutarnji Cas je trajao uobicCajenih sat i po, ali nije znacio samo
zagrevanje igracica/Ca, ve¢ sveukupnu pripremu za proces otkrivanja vlastitog tela i kreacije na
probi.) Upisuje prestiznu Dzulijard umetnicku Skolu u Njujorku i prima uticaje od vrhunskih
umetnica/ka 1 profesorki/a. Medu njima su bili pomenuti Entoni Tjudor, Pol Tejlor (Paul Taylor,
1930), Hoze Limon (Jose Limon, 1908 — 1972) i drugi. Potom, dobija angazman u Novom

americkom baletu (New American Ballet) u Metropoliten operi, u Njujorku. Po povratku iz
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Amerike postaje ¢lan Josovog Folkwang baleta i stvara svoju prvu koreografiju ,,Fragment* na
muziku Bele Bartoka (Bela Bartok, 1881 — 1945). Godine 1969. pored angazmana solistkinje i
koreografkinje trupe postaje i umetnicka direktorka Folkwang igrackog ansambla, a 1973.
prihvata Zivotno znacajnu ponudu - da preuzme vodstvo u igrackom ansamblu u Operi u
Vupertal-u. Utemeljuje vlastitu igratku kompaniju - Tanztheater Wuppertal - sa kojom je
ostvarila oko trideset predstava. Tokom 2006. godine dobice titulu pocasnog doktora DZzulijarda.
Pocetak rada u Vupertalu za Pinu Bau$ nije bio nimalo jednostavan. Javljali su se svakojaki
otpori, bilo od publike koja nije odmah prihvatila i razumevala njenu plesnu estetiku i specifican
koreografski jezik ili od igraca koji su imali ose¢aj da im se naprasno oduzima igra. No, bez
obzira na pocetne negativne reakcije - saradnika, publike i kritike — Pina Baus je radila po licnom

nahodenju, ubedenju i dozivljaju toga Sta igra jeste. Nije odustajala.

,» The first time Bausch and her company performed in London, back in 1984, audiences felt they
had never seen anything like it. (Some wished they hadn't; every night, half the theatre walked

out.) But she became a cult.«®

Uspesno je stvarala repertoar i upravljala igrackim pozoristem sve do poslednjeg dana.

"l am," she says, "somebody who never gives up“®®. Umrla je u bolnici u 68 godini Zivota, 30.
juna 2009. godine, pet dana posto su joj dijagnostikovali rak. Samo dva dana pre toga jo$ uvek je
stajala sa igra¢ima na sceni 1 traZila najbolja mizanscenska reSenja za koreodramsku predstavu na

kojoj je trenutno radila.

,,Prvo poznanstvo naSe publike sa plesnim pozoriStem Pine Baus$ zbilo se davno, na 11. Bitefu,
krajem septembra 1977. godine. Njena predstava ,,Plavobradi“ u izvodenju ansambla Tancforum
iz Vupertala, iako dobija Politikinu nagradu prvi put ustanovljenu te godine, ocenjena je i
prihvacena kao osoben teatarski dogadaj, koji nije ni drama, ni balet u tradicionalnom pogledu.

Plesna leksika u ovom delu je bila racionalna i raznovrsna, bez obzira §to je krajnji cilj Pine Baus

% Prvi put kada su Baus i njena trupa nastupali u Londonu, 1984, publika je imala ose¢aj da nikada nije videla ista
sli¢no (Neki si Zeleli da i nisu; svako vece, pola teatra bi izlazilo.) Ali postala je kult.“ Videti:
http://www.guardian.co.uk/stage/2009/jun/30/pina-bausch-modern-dance

The Gardian, ,,Farewell to Pina Bausch, the dangerous magician of modern dance®, Judith Mackrell:

86 Ja sam, govorila je, neko ko nikada ne odustaje.“ Videti:
http://www.ballet.co.uk/magazines/yr_02/feb02/interview_bausch.htm
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bio zadiranje u domen iracionalnog.” (Zajcev, Milica. 2009-2010. “Se¢anja. Pina Baus$”.
Orchestra. 51-53: 84.)

Kako navodi Milica Zajcev dela Pine Baus nisu se mogla podvesti ni pod kategoriju baleta, niti
drame, jer su pocivala na traganju u instinktivnoj igri, neulep$anoj, gruboj i prirodnoj u svakom
pokretu, izrazu. Cini se da njenu koreodramu obeleZava nekoliko stvari: vokabular koji preuzima
elemente iz razli¢itih igrackih pravaca, simboli¢nost, iracionalnost, nadrealnost, one nastaju u
traganju kroz improvizaciju, razmatranje obrazaca ljudskog ponaSanja i psihologije. Stalno je
prisutna repeticija pokreta kao jedna od odlika njenog koreodramskog teatra, a koja asocira i
upucuje ka ritualnom nacinu izvodenja igre. Do ritma igre se dolazi razli¢itim nafinima, on nije
samo u muzici, ve¢ moze da zavisi od teksture i stabilnosti tla (po kome su pobacane stolice,
cvece, zemlja itd) $to uslovljava saplitanje, padanje, propadanje kroz pukotine itd. (Louppe 2009,

200.), a Sto nas upucuje na tehniku pada i oporavka Doris Hamfri.

Mozemo re¢i da inscenacije Pine Bau§ nikada nisu bile izmenjena ili doterana, vec
surovo ogoljena, kontradiktorna stvarnost, li¢ni obracun sa slozenos¢u ljudskih odnosa. Osobena
drustvena kritika u kojoj kompleksni scenski simboli nose vremenski, socijalni, eti¢ki, psiholoski
ili feministi¢ki smisao. Pored svega, njene koreodrame su bile put da se prikazu: socijalni
dijalozi, problemi konstruisanja roda, kao i konstruisanja ponaSanja. Razvijala je posebno
osecanje prostora izmedu publike 1 izvodaca, a publika je od tradicionalno utvrdenog ,,voajera*
baletskih predstava postajala zna€ajan osveS¢eni uc¢esnik. Vim Venders na pitanje o motivaciji za

film o Pini Bau§ i o svom prvom susretu sa njenim stvaralastvom kaze sledece:

,Pre 25 godina rekla mi je moja devojka: ,,Veceras idemo u pozoriste da gledamo Pinu i njenu
plesnu grupu®“. Odgovorio sam joj da mi ne pada na pamet i da mene ples ne zanima! ‘Zasto
bismo isli da gledamo kako drugi ljudi plesu?’, ¢udio sam se. ‘Ima toliko drugih boljih stvari
koje bismo veceras mogli da radimo.’ Ali devojka me je bukvalno prisilila da podemo. Digla se
zavesa, Pina je izaSla na scenu i nakon 10 minuta bio sam u suzama. Preplakao sam celu
predstavu shvativsi da nikada nista lepSe nisam video.” (Miljkovi¢, Simonida. 2011. ,,Inspiraciju

za film dobio sam od U2%. Blic, 27. juli)

Jo§ jedna znacajna odlika njenog rada jeste specifi¢na dinamika igre: to su jednostavni

pokreti razli¢itih intenziteta, veliki broj varijacija istog opetovanog pokreta, razvoj igre od
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sporog kretanja ka brzom, ili paralelna kretanja u kontrapunktu, tj. dok se jedna osoba na sceni
pomera usporeno druga to €ini u razli¢itom tempu, u brzini. Kreirala je vlastiti stil 1 sistem
kreativnog rada, koji se nalazio na liniji izmedu nemacke igracke tradicije i ameri¢kog

modernizma. Kriticari su ga nazivali ,, pozoristem utucenosti“.

,Bausch believed passionately in choreography but her works were not primarily about dance.
She wove her material out of movement, speech, theatrical imagery and music, often starting out
with no more than a feeling. She worked closely with her dancers, drawing on their own
fantasies and experiences; in her darkest works, Bausch was famously accused by New Yorker
critic Arlene Croce for indulging in a "pornography of pain”. Not only did her productions
feature brutally explicit confessionals, with the dancers spewing out shocking revelations of
misery, hatred or desire, some of the choreography was so angry and dangerous that the

performers seemed quite literally at risk of damaging themselves.«®’ (Judith Mackrell, 2008.)

Nesvakidasnjim rediteljsko-koreografskim darom i pozoriSnim intuitivhim osecajem
prepustila se unutarnjem nagonu za traganjem kroz pokret i koreodramu. U delanju, bila je uvek
otvorena i okrenuta ka razvoju - ka apsolutnoj i neprikosnovenoj nezavisnosti od svega §to bi se
moglo oznaciti sputavaju¢im, stereotipnim. Svesno je razdelila sebe od tradicije, od svakog
moguceg kliSea, od nauc¢ene akademske klasi¢ne i moderne igracke tehnike, da bi se pronasla 1
potvrdila u invenciji novih scenskih pristupa i1 sadrzaja, koje je odlikovala neposrednost 1
silovitost. ,,Kada plesa¢ Pine Bau§ sjedne ili prekrizi noge, on 'oponaSa' neku stvarnu radnju.
Dakle, glumi. Uostalom, tok pokreta je intenzivan, Sto obi¢no potvrduje prisutnost 'glume'.*
(Louppe 2009, 121.) Iako nije ostavila za sobom utemeljenu igra¢ko-glumacku tehniku koja bi se
izucavala u igrackim i dramskim Skolama, ona je snaznom teatarskom osobeno$¢u utemeljila
savremenu koreodramu kao dominantnu pozorisnu formu, u kojoj se (iznad svega) ostvaruje
organska simbioza igre i drame, gde se apstraktan, asocijativni pokret postvaruje u vrlo

konkretno, jasno i simbolima bogato znacenje.

87 Baug je strastveno verovala u koreografiju, ali njeni radovi nisu primarno bili o igri. Ona je tkala svoj materijal
od pokreta, govora, pozorisne slike i muzike, ¢esto kre¢u¢i samo od osecanja. Blisko je radila sa svojim igracima,
crpedi iz njihovih li¢nih fantazija i iskustava; u svojim najmracnijim delima, Baus je bila slavno optuzena od
kriticarke Nju Jorkera A. C. da udovoljava pornografiji bola. Ne samo da su njene predstave bile brutalno
eksplicitne ispovedaonice sa igra¢ima koji su izbacivali iz sebe Sokantna otkri¢a o o¢aju, mrznji ili zelji, ve¢ su
delovi koreografije bili toliko gnevni i opasni da bi izvodaci izgledali kao da su bukvalno u opasnosti da naskode
sebi. Videti: Judith Mackrell, “Farewell to Pina Baush, dangerous magician of modern dance”, The Guardian, 30.
Jun 2008. http://www.theguardian.com/stage/2009/jun/30/pina-bausch-modern-dance
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,,Za mnoge stvari u savremenom svetskom teatru je ,,kriv*“ jedan genije u Zenskom obliku — Pina
Baus. Ona je sebi dozvolila da, iako ima po neku lepu igracicu, pokusa da kostimom skrije njenu
lepotu, a istakne ono $to na njoj nije lepo. Oblacila ih je u sive neatraktivne haljinice koje prosto
vise na njima. A one onda igraju svoju ideolosku pricu, svoju pricu u slavu zenskih prava, zenske
osobenosti i zenske snage.“ (Cirilov, Jovan. 2004. “Neukusno biti neukusan”. Blic. 17.

novembar)

Inspirisala je i uticala na mnoge savremene koreografkinje/koreografe, rediteljke/reditelje i
dramsko-plesne trupe (kao npr. Sonju Vukicevié¢, Dah teatar iz Beograda i dr.). Inspiraciju Pinom
Baus ¢ini se da mozemo da prepoznamo i u stvaralastvu performansa Marine Abramovi¢, koja se
bavila analizom njenih predstava, a obe analizom bola teze¢i umetnosti koja jeste
uznemiravajuéa. (Ingela Lind. 2004. “Bezuslovna ljubav za ljude”. Politika. 20. mart) ,,To
iskustvo zivog izvodenja, kao kad vidite predstavu Pine Baus, kada se osecate zadovoljni, a
iskustvo ostane u vaSem telu i vasoj glavi za ceo zivot - to je cilj kome tezim.” kaza¢e Marina
Abramovi¢ o svom iskustvu telesne umetnosti. (Stoki¢, Jovana. 2005. “Uzivo iz Njujorka”. 1.

novembar)

Danas se najceS¢e prvenstveno za ime Pine Bau$ vezuje termin ,,igracko pozoriste* tj. fizicki,

teatar, sinkreticko bihejvioralni teatarski izraz, odnosno - koreodramsko pozoriste.

1.10.2.Umetni¢ko-kreativni postupak Pine Baus (1940-2009)

Tokom kreativnog €ina, u baletskoj sali, zahtevala je potpunu privatnost. Stvaranje je za
nju bilo duboko intiman ¢in i niko ko nije bio direktno ukljucen u rad na novoj koreografiji (Cak
ni baletmajstor kompanije) nije mogao da prisustvuje probama. TeZila je pokretu koji nije
naucen, viden, koriS¢en, koji nikad nije bio zadat, tj. pokretu iz nutrine, iz duse. “Nisam zelela
nikoga da imitiram, bilo koji pokret koji sam znala - nisam Zelela da koristim* govorila je®.
Zivom i bogatom osetljivoséu gesta slikala je svakojake krajolike Coveéijeg bica. Strpljivo. Jedan

po jedan. Otkrivaju¢i telo 1 istoriju tela, a pre svega psihu 1 njene tamne, pa i zaumne strane.

88 http://www.theguardian.com/stage/2009/jul/01/pina-bausch-obituary-dance
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Rediteljski nenametljivo, iskreno, spontano, svom intelektualnom ostrinom, gradi jedinstven
koreodramski scenski tekst. To ju je ucinilo originalnom, nezaboravnom, cuvenom, suverenom i
svevremenom koreografkinjom. Po secanju njenih saradnika i saradnica, tokom proba -
udubljena u najraznolikija pitanja i trazenja umetnickih i zivotnih istina - nikada nije bila stroga,
niti je gubila strpljenje sa igrac¢ima. Kreirala je u zajednici grupe i1 zavisila od zajednicke
koreografske improvizacije. ,,I love these dancers very much. I think they are beautiful. I don't

13

mean outside beauty, I try to show how beautiful they are inside.“®® Postovanje i ljubav prema

igracima i igraCicama bile su uvek prisutne, znacajne metode u radu.

,Respect seems to be a consistent theme in the company. The dancers respect one another and, of
course, they respect Pina. But perhaps more startling is the way Pina respects her dancers. This
mutual respect spawns a love that is truly unique among professional companies where the usual
hierarchy inevitably breeds competition and jealousy. Happily, these traits seem to be lacking
here. Everyone, including Pina, gives their all, straight from the heart, without self-consciousness

. 70
or artifice.*

Duboko intuitivna, Pina Baus je, i sebi i drugima, dopustala veliku kreativnu slobodu, kako bi iz
nje crpela bogatstvo nesvesnih, zapretenih sadrzaja i mnozinu raznolikih asocijacija kroz pokret.
Tako je otvarala vrata kolektivnom kreativnom procesu i osvajala stvarnost, istinitost i Zivotnost
pozornice. Clanice i ¢lanovi njene trupe u improvizovanu igru su morali uéi aktivno iz sebe, iz
liénih dozivljaja 1 vlastitog iskustva, a potom je trebalo traziti varijacije pokreta koji bi se prvi
pojavili, preispitivati alternativne mogucnosti. Zapravo, upucena u Li Strasber (Lee Strazberg,
rodj. Israel Strassberg, 1901 — 1982) glumacku metodu oslanjala se prvenstveno na emocionalno
paméenje’ koje je svojevremeno utemeljio Stanislavski (

, 1863 — 1938) i improvizaciju onih sa kojima je radila. Vlastito osecanje zivota

nije prenosila kao koreografkinja koji strogo zadaje pokret i insistira na zadatom, ve¢ je €inila to

89 «“Veoma volim ove igrade. Mislim da su lepi. Ne mislim na spolja$nju lepotu, pokusavam da prikazem koliko su
lepi iznutra.” Videti: Diane Manuel, “German choreographer Pina Baush to perform Oct. 18”
http://news.stanford.edu/pr/99/991013Bausch.html

0 «postovanije izgleda stalno prisutna tema u trupi. Igraci postuju jedni druge i, naravno, postuju Pinu. Ali mozda je
viSe zapanjujuci nacin kako Pina postuje svoje igrace. Ovo uzajamno postovanje rada ljubav koja je zaista
jedinstvena medu profesionalnim trupama gde obi¢no hijerarhija neminovno izaziva nadmetanje i ljubomoru.
Sre¢om, ove osobine izgleda da ovde nedostaju.Svi, uklj¢ujuéi i Pinu, daju sve, pravo iz srca, bez samodovoljnosti i
artificijelnosti.” Videti u: Ernesta Corvino, “Working with Pina”, Ballet — Dance Magazine, Aug 2008.
http://www.ballet-dance.com/200808/articles/feature_bausch_20080700_corvino.html

" Paralelni psihologki termin bio bi afektivna memorija.
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zajednickim autorskim kreacijama, sa celim ansamblom. Igraci/ce joj ne sluze kao puki
reproduktivni umetnici/ce, ve¢ na odredeni nacin postaju sa-Stvaraoci i sa-stvarateljke njenih
koreodrama. Zapravo, jo§ je Zan Zorz Nover (Jean-Georges Noverre, 1727 — 1810) osudivao
nacin koreografisanja kada koreograf (jer tada su uglavnom muskarci postavljali koreografije)
igradicama 1 igra¢ima namece 1 zadaje definisani pokret, odnosno igru, iskljuivo prema
vlastitom telu. U Pismima o plesu i baletu ve¢ na samom pocetku istice: ,,Ne mogu se uzdrzati,
Gospodine, a da ne osudim one baletmajstore koji na smeSan i tvrdoglav nacin Zele da se
figuranti i figurantkinje ravnaju prema njima, da svoje pokrete, gestove i telesne stavove
namestaju prema njihovim. Zar se nece taj cudni zahtev suprotstaviti razvoju prirodnih darova

izvodaca 1 gusiti osec¢aj za izraz koji im je svojstven.?* (Nover 2011, 14.)

Cini se da je Pina Baus bila vodena davnasnjim Noverovim otkriéem i prihvatala ¢injenicu da su
,»gestovi delo duse i verni tumaci njenih kretnji“ (Nover 2011, 14.) U dramskom teatru glumac i
glumica dovr$avaju, uoblicavaju, ,,boje* pisano, literarno, odnosno rediteljsko delo. U delovanju
Pine Baus redosled je bio obrnut, tj. ona je (na probama) stvarala kreativnu situaciju da bi potom
dovrSavala 1 davala kona¢nu formu koreodramskom ,,tekstu® koji bi zapoceli njeni izvodaci.
Nude¢i igra¢ima samo izvoriSte bogatih asocijacija izvlacila je prirodan, svakodnevni pokret iz
njih 1 uspevala da ga liSi trivijalnosti 1 banalnosti. Odnosno, sluZila se psiholoSki visSestruko
slozenim odnosom izmedu izvodacica/izvodaca 1 koreografkinja/koreografa, ali kao
motiviraju¢om umetnickom predno$c¢u. Postavljala bi im raznovrsna, svakojaka i neocekivana
pitanja koja su tragala za licnom istinom 1 istinito§¢u gesta - o roditeljima, odrastanju, Zeljama,
mnogim osecanjima - da bi, zatim, iz njihovih ponudenih odgovora, kroz eksperiment, zajedno
otkrivali pokrete koji izrec¢eno docaravaju i kroz samo telo emotivno potvrduju. Potisnute
emocije, problemi i1 drugi sadrzaji, oslobadani iz iste polazne tacke tj. slobodne asocijacije,
interpretirani su telom, igrom, pokretom. Takvim vlastitim koreografskim, uslovno se moze reci
umetnicko-psihoanalitickim postupkom sabirala je obiman materijal za rad iz koga bi selektovala
ono Sto moze da Cini predstavu. Rajmund Hoge u ,,JJo$ uvek sam na putu® precizno opisuje

sistem njenog rada:

,,Pina Bausch pocinje pitanjima. Traga za ne¢im u’ ritmu valcera’, potom opituje re¢i "u kojima

nadolazi Bog’ ili kad se kaZe ’sranje’, i kako se sve moze upotrebiti rije¢ majka, daje sklop ’'mala
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sreca’ kao natuknicu, ili ’Netko se izgubio’, nalaze plesacima da ’neSto ucine trbuhom’, i

zahtijeva kretanje u duhu lutka Kaspera.* (Cohen 1988, 277.)

Usmeravala je paznju saradnica’ka na neki usko definisani problem, pojam, pitanje,
objekat ili intimno secanje, kondenzovala njihove psihicke energije ka komunikaciji sa
sadrzajima u nesvesnom. Sa druge strane, reklo bi se da je bila stvarateljka koja veruje u prenos
ideja na nivou nesvesnog izmedu dve li¢nosti 1 da je i to bio metod kojim su se otvarala mnoga
koreodramska reSenja. Takav rad, zasnovan na energetskom prenosu misli i razmeni inspiracije
kroz etar - poznat je mnogim velikim pozoriSnim imenima. No, on iziskuje sustinsku
posvecenost i osoben li¢ni senzibilitet. Vlastiti nacin koreodramskog stvaralackog rada nazvala
je: pitanje-odgovor tehnika. ,,Nakon §to je u proteklih Sest tjedana postavljeno vise od 150
pitanja, prva faza pokusa privedena je kraju. Pina Bausch ¢ini prvi izbor u obilju koje ¢ini vise
od tisuéu pribiljeZenih odgovora, fabula, slika, iskaza.“ (Cohen 1988, 284) Cini se da je Pina
Bau$ umela duboko da zaroni u psihu, istrazujuéi i dopirué¢i do najtananijeg i skrivenog U
ljudskom bicu, a krecuéi se u pravcu arhetipskog. Na probe je dolazila precizno pripremljena,
imajuci polaziSnu ideju iskljucivo za okvire komada. Potom, iz glumica/aca i igracica/Ca
neosetno bi izvlacila nesvesne pokrete, kretnje, igracke kombinacije koje pripadaju njihovom
habitusu 1 li€noj biografiji. Osvajala je ,,istoriju* biografiju njihovog licnog Zivota, uma 1 tela.
Nakon toga, iz dana u dan, postavljene pokrete bi iznova menjala, istrazujuci sve dalje i dalje ka
udaljenim asocijacijama. Svaka proba je ¢inila samo dodatni zamajac za sutraSnja nova
umetnicka otkrica, kojima ¢e se izmeniti rad od predasnjeg dana. Koreografsko-rediteljske

izmene 1 novine dogadale su se ¢ak 1 za vreme kostimskih proba.

,.Pina Bausch htjela bi ’jo§ malo dalje traziti.” Cak ni tjedan i po prije premijere ne opstoji jos
nikakav zaokruZeni komad, ve¢ samo fragmenti, komadi¢i, prve male cjeline prizora 1 dug niz
natuknica, koje jo$ nisu sklopljene u jednu suvislu cjelinu. Isprobavaju se razli¢ite moguénosti
povezivanja pojedinih djeli¢a, fiksiranja prijelaza, na putu prema jednoj formi.“ (Cohen 1988,
285)

Ona nije unapred odredivala rezultat koji Zeli da dobije, ve¢ kao da se sluzila Bezarovim
principom prvenstva znacaja samog procesa tj. ,,kako nije vazno Sta se pronade (ako se pronade),
ve¢ da je traganje samo sebi cilj.“ (Bezar 2010, 35.) Koristila se metodom analize stvarnosti 1

realizovala igru sacinjenu od svakodnevnih obi¢nih kretnji i gestova.
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,,Pozoriste drzi u rukama istovremeno dve protivurecne stvari — i psihodramu i instrument kojim
se otkrivaju drustveni odnosi.“ (Ibersfeld 1982, 12.) Uocljivo je da se celokupan kreativno-
umetnicki postupak Pine Bau§ upravo dodiruje sa Jakob Levi Morenovom (Jacob Levi Moreno,
1889 — 1974) psihoterapijskom akcionom metodom: psihodramom - oblikom grupne terapije koji
se sluzi eksperementalnim teatrom. Pacijent dozivljava katarzu, a probleme reSava u socijalnom
okruzenju, gde se preuzimaju i izvrSavaju uloge kako bi sve li¢ilo na situaciju u kojoj je
poremecaj nastao. Razmatraju¢i spontanost i kreativnost Moreno je izvr§io promenu u shvatanju
odnosa prema decijoj igri, kao i igri odraslih (ovde je igra upotrebljena kao pojam Sireg
znacenja). I sama Cinjenica da je u njenoj trupi vladala harmonija u medusobnim odnosima
dodatno potvrduje bliskost sa tom psihoterapijskom interpersonalnom metodom, jer tamo gde se
psihodrama realizuje grupa postaje mesto na kome se uspostavljaju kvalitetne interpersonalne
relacije. Egzistencijalisticka, humanisticka terapija koja posmatra ¢oveka u celini i koja se
zasniva na spontanosti, kreativnosti, a izmedu ostalog i neverbalnom jeziku primenljiva je u
koreodramskom teatru, §to nam u praksi dokazuje upravo rad Pine Baus$. Nije imala napisan
scenario, ve¢ ga je direktno stvarala aktivno$éu grupe igraca sa kojom radi i istrazuje, ali je
postavljala precizne okvire komada u kojima se kretao zajednicki proces improvizacije. Kao §to
terapeut u psihodrami ima zacrtanu liniju kojom zeli da vodi proces - i ona se unapred pripremala
za probe 1 vodila igracke kreacije u Zeljenom pravcu. U krajnjem ishodu izostajala je zavrSna
psinodramska faza kada treba da se obavi analiza emocionalnog reagovanja i iskrenost
odigravanja celog dogadanja, kao 1 momenat predvidanja buduénosti. Medutim, spontanost je
izuzetno vazan Cinilac kako za psihodramu, tako i za pocetnu Pininu stvaralacku fazu
koreografske kreacije. Kao Sto je ve¢ pomenuto potisnuti doZivljaji se izvlace na povrsinu i
koriste za igru, odnosno trebalo je oslobadati unutrasnje skriveno dete 1 bogatstvo vlastite maste.
Govorila je da je zanimaju ljudska osecanja 1 odgovori na njih, da nije zainteresovana za to kako
se pokre¢emo, ve¢ §ta nas pokrece. Igra je za nju izdanak unutraSnjeg Zivota, nije nuzno lepa, ali

treba da bude istinita.
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,,Lors d' une répétition ultérieure, certains couples vont se mouvoir au rythme d' une valse, non
en faisant des pas sur une mesure a trois temps, mais des mouvements dans lesquels il y a le

sentiment de la valse*’?

Americka teoreticarka, Lin Huston, komparira njeno stvaralastvo sa Lakanovim kategorijama iz

dela Funkcija i oblasti govora i jezika:

,Baush works with the categories proposed by Lacan that label spaces where the truth has been
posited: the body, childhood memory, systems of signs, and tradition. She commnicates with
these categories, these cultural warehouses of truth, in order to excavate the idea of truth that
must precede such a positioning, and in order to politicize the myth of the unconscious and of the
natural innocence of humankind, as well as to show us the violence underlying — and masked by

— these constructions.“’® (Houston, 2000.)

No, reklo bi se da ona (licno i kolektivno) nesvesno ne tretira kao mit, nego kao objektivno
zadati entitet sa kojim intuitivno komunicira kroz stvaralaStvo. Dakako, Pina je sebe postavljala
kao moderatorku, koja formuliSe kontekst i znacenje dobijenog materijala u scenskom ishodu,
koja odreduje vizuelnu i kineticku dinamiku i znacenjski oblikuje koreografsku celinu, odnosno
estetiCku strukturu igre. S druge strane, kroz igru uspeSno je ostvarivala neku vrstu spontanog
zajedniStva, kao u laganom transu. U njenim predstavama se ne dogada linijski redosled odnosa
1 smene aktera. Kontrapunkt je klju¢na re¢ onoga Sto se stalno razvija pred ofima publike,
multidimenzionalna slika privlacenja i odbijanja, ¢esto izvedena na musko — zenskim relacijama,
a iz tako postavljenih i sagledanih kontrasta unutar jednog istog odnosa gledalac instinktivno i
doZivljava i poima psiholoSku dinamiku pomenutih relacija. Dakle, linearno redosledno misljenje
je potpuno iskljuéeno iz njenih koreodrama, ali upravo to ¢ini najdublji i najprisniji kanal

komunikacije sa publikom, ta nelinearnost, bogatstvo kontrasta, apsurdnost, nadrealnost i

"2 “Na jednoj narednoj probi , neki parovi ée se kretati u ritmu valcera, ne praveci korake u troGetvrtinskom taktu,
ve¢ pokrete u kojima ima sentimenta oseéaja valcera.*

" Baus radi sa kategorijama koje predlaze Lakan koje oznatavaju prostore gde je istina uspostavljena: telo,
memorija detinjstva, sistem znakova i tradicija. Ona komunicira sa svim tim kategorijama, tim kulturnim skladistima
istine, kako bi ,,iskopala“ ideju istine koja mora da prethodi takvom pozicioniranju, da bi politizovala mit o
nesvesnom i prirodnoj nevinosti covecanstva, kao i da pokaze nasilje koje je ispod ovih konstrukcija i maskirano
njima.“ Videti u: Lynn Houston, ,,The Truth About Pina Bausch: Nature and Fantasy in Carnations*, Arizona State
University, 2000.

http://pmc.iath.virginia.edu/text-only/issue.100/10.2.r_houston.txt
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zivotnost na sceni, postignuta izmeSanim apstraktno realistickim izrazom. Otuda, estetska
osec¢anja kod publike izaziva sluzeci se oslobodanjem nesvesnog sadrzaja kod svojih izvodaca.
Sluzi se automatizmom ponavljanja pokreta (npr. gestom se ponavljaju upecatljiva iskustva)
odnosno psihoanaliti¢kim jezikom izreceno — prisila ponavljanja, neurotska ponavljanja postaju
sastavni deo koreodramskog intersubjektivnog polja. Zajedni¢ki imenitelj za ceo njen
koreografski opus moze da se posmatra na na¢in — kao $to kaze Suzan Langer da umetnost je
stvaranje oblika koji simbolizuju ljudska osecanja, a s druge strane i kao Kroceovo videnje da

umetnost predstavlja izraz intuicije.

,Plesni teatar Pine Bau$ je, naime, uvek politicki, mada nikad ideoloski. Pokreti plesaca,
koreografije, scenografije pa ¢ak i vesSto koriS¢enje osvetljenja dopustaju gledaocu da iznova
zadobije mitsku, arhetipsku dimenziju ljudskih odnosa: nadmo¢ muskarca nad zenom, teske i
dvosmislene odnose koji upravljaju zivotom para, Iljubomoru, udvaranje, nedostatak
komunikacije, rat - koji nije slucajno isklju¢ivo muska povlastica - izbijaju na povrsinu sa svih
strana u predstavama Pine Baus, pocev od njenih prvih pokusaja na kojima nije bila angazovana
samo kao koreograf nego i kao plesacica. Autorka se ogranicava da predstavi sve ovo bez
osudivanja: postavlja na scenu nagone, strasti koji se nalaze u osnovi ljudskog ponasanja.* (Eker,

Kristijan. 2009. ,,Poslednja koreografija Pine Baus“.Danas, 7. novembar)

U njenim koreografijama istrazuje se odnos subjekta prema samom sebi, prema partneru,
druStvu, prema okolini bez unutarnje cenzure. Motivacija 1 oblik pokreta polazi iz li¢nosti

igradice/Ca, nikad nije nametnuta, niti strogo definisana rediteljsko-koreografskom rukom.

1.10.3.Pozoriste emotivno surove koreodramske igre Pine Baus (1940-2009)

»Strahovanje, a ne predanost puna poverenja, bilo je u korenu preteznog dela velike

umetnosti.© (Arnhajm 2003, 71)

Pina Baus kao stvaralac, ne obra¢a se naSoj mo¢i rasudivanja, ve¢ isklju¢ivo dusevnom
dozivljaju, recepciji na nesvesnom nivou. Dakle, Pina Bau§ je uspevala da se otrgne od

uobicajene artificijelne stilizacije igre, od estetski redundantnog, da razotkriva i ukazuje na
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lepotu iz nesvesnog dela bica ,,istrgnutog®, proizvedenog pokreta i1 da isti pokret vrati nazad ka
jednoj drugacijoj, zivljoj stilizaciji, koja nije ni Sematska, niti racionalna. Koreografske akcije
koje zadaje Cesto su bivale surove i brutalne, dovedene do apsurda ili totalnog ekstrema. Pitanja,
koja zeli da postavi sebi i publici, postize smenjivanjem, montazom neposrednih i silovitih,
nasilnih, koreografskih slika koje su, svaka za sebe, pojedinacni snazni entiteti. Time ostvaruje
odredenu zacudnost, kao i uzbudenje prisutnih. Artoovo pozoriSte surovosti nalazi istinsku
primenu u njenom radu, jer ona donosi ,,magijsku slobodu sna koju moze spoznati jedino putem

straha 1 surovosti*“.(Arto 1992, 119.)

U vezi vlastitog rada govorila je da njime saop$tava nesto $to ne moze biti izreceno, kao
da koreografijom pravi pesmu kroz koju se moze samo naslutiti ili osetiti ono §to misli, tj. da
publika to $to ona saopStava dobro vidi, poznaje, ali ostaje bez moguénosti da formuliSe. Tragala
je za sebi svojstvenim na¢inom sporazumevanja sa publikom, teZeéi da se njen koreodramski rad
ne intelektualizira, ve¢ da se prima osecajno, da prenosi stanja, $to ni u kom slucaju nije
umanjivalo komunikativnost njenog stvaralastva. Re¢ju, ona se uvek obracala (individualno i
kolektivno) nesvesnom, i u kreativnom i u performativnom postupku. Tako je, iskocima u novu
recepciju i percepciju igre, razvijala umetnicko-estetski nivo vlastite publike, a njena poruka je
bila kako poslata tako i primljena.

,It is almost impossible not to have a strong response to Pina Bausch's works. From the
beginning and even today, reception has been divided and controversial. While some see Bausch
as the most influential creative force in postwar world theater, inspiring two generations of
choreographers, dance theater makers and opera directors, with the likes of Robert Lepage, Peter
Stein, William Forsythe and Robert Wilson, there are those who regard Bausch as the queen of
"angst theater,” and her works as "depressing, self indulgent ramblings of interest only to

anthropologically minded theatre scholars.“"*

™ Gotovo je nemoguée nemati jak odgovor na dela Pine Baus. Od pocetka pa ¢ak i danas, prihvatanje njenih dela je
podeljeno i kontroverzno. Dok neki vide Baus$ kao najuticajniju kreativnu snagu u posleratnom pozoristu koja je
inspirisala dve generacije koreografa, stvaralaca plesnog teatra i operskih reitelja, poput Robera LepaZza, Petera
Stajna, Viljema Forsajta i Roberta Vilsona, ima i onih koji smatraju Baus kraljicom ,,teatra straha“ i njen rad kao
depresivan, samoudovoljavajuéa lutanja od interesa samo za antropologki orjentisane pozorisne teoreticare. *

Videti: http://prelectur.stanford.edu/lecturers/bausch/life.html
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Neretko kritikovana zbog oslikavanja nasilja nad zenama, svrstavana je u tabor feministickih
umetnica. Razloge za njene kreacije koje su se suprotstavljale mizoginiji, pre svega, treba
potraziti u njenim licnim strahovima i psiholoSkim mehanizmima. Zbunjujuéi, nepouzdan i
raznolik svet musko Zenskih odnosa nadahnjivao je, a u igri je egzistiralo njeno pribeziste i
utoCiste. Igrom je krotila vlastiti strah i odapinjala odbrambene strele ka njemu. ,,But in
Bluebeard, a rendition of the traditional wife-killer tale, Bausch has defended her vision, arguing

that "I'm so afraid of violence, that I am able to face .7

| sam scenski prostor, odnosno scenografija tretira se kao svojevrsni subjekt igre. U
zatvorenom prostoru bola i patnje, odnosno u ,,Plavobradom® igraci nalecu i bore se vlastitim
telima naspram zidova, u trku agresivno se odbacuju¢i od zidova samoce. Prostor aktivno
doprinosi ,,materijalizaciji usamljenosti. U koreodrami ,,Kafe Miler* okrugli stolovi 1 stolice
spreCavacée igrae da ostvare zajednicku, grupnu igru. Jer, predmeti u prostoru namecu naéin
kretanja, putanje i distanciranje, podarujuc¢i metaforicko znacenje sveopstoj koreografskoj celini.
Prostor kafea Miler - koji bi po svojoj biti trebalo da diktira bliskost - ispunjavaju jedinke koje
nisu u stanju da ostvare suStinsku komunikaciju, niti ikakvo zajedniStvo. Na sceni se
sukobljavaju nezavisne sile razli¢itih polova - muskarac i Zena - izgradujuéi neverovatne

umetnicke konstrukcije koje nam tumace slozenost odnosa polova.

Okrutnost koja se odvija u njenim koreodramama deluje zivo 1 Zivotno, jer mora da se oseti
nelagoda, bol, empatija. Zapravo, ona se direktno suocavala sa nasiljem nad Zenama,
suprotstavljaju¢i mu se igrom, a koreodrama ,,Plavobradi“ je u jednom ¢lanku ¢ak definisana i
kao sado-mazohisticki balet. Dakako, telesni govor Pine Bau§ ide dalje od pojma savremenog
plesa, viSe 1 dalje od igre, a katkad se stize 1 do potpune iscrpljenosti, nalik transu. Imala je mo¢
da vanredno sagleda i scenski donese stalno prisutnu tenziju medu polovima, koja Cini da se
odrzi zivotvorni svet. U ,,Plavobradom‘ nisu samo muskarci nasilni, ve¢ i same Zene, i ta vecna,
nepokolebljiva smenjivost grubosti i neZnosti, mrznje i ljubavi, sile odbijanja i sile privlacenja,
koreodramskim sredstvima oslikava ve¢nu dualnu podeljenost univerzuma, koji funkcionise

upravo kroz jedinstvo, monizam razlicitosti.

> «Ali u Plavobradom, verziji tradicionalne bajke o Zene-ubici, Pina Baus je branila svoju verziju tvrde¢i ‘Ja sam
toliko uplasena od nasilja da sam u stanju da se suo¢im s njim’. ”” Videti u: Diane Manuel, ,,German choreographer
Pina Bausch to perform Oct. 18, Stanford, 1999. http://news.stanford.edu/pr/99/991013Bausch.html
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U knjizi Pina Bausch, Histoire de théatre dancé o njenom radu belezi se sledece :

,»...des gens attendent une manifestation de tendresse et restent la, comme pétrifiés, lorsque
quelqu'un s'approche provoquant des réactions de défence. Les manifestation de tendresse
deviennent des menaces, les effleurements des coups. Et, meme les objects se transforment. Des
objects quotidiens et utilitaires deviennent des instruments de lutte.

... Une fois de plus deux aspects sont donnés a voir: les blessures des autres et sa propre
vulnérabilite, la tendresse et I'agression. Pina Bausch démonte la peur pour montrer ce qu'il y a a

l'intérieur d'un etre.*’®

Nasilje je velika tema njenog rada - $ta sve moze da ga ¢ini, po¢ev od medusobnih musko-
zenskih odnosa do toga koliko nas socijalizacija nasilno oblikuje odredenim pravilima i
naslagama civilizacijskog iskustva, koliko nas ,,ustrojava“ kao bica. Istrazivala je koliko nas
drustvena pravila ,,opkoljavaju®, pritiskaju i prisiljavaju na formalne odnose proizvodeci od nas

upotrebljive odrasle osobe, podanike utvrdenih normi i industrijske zabave.”’

Suceljavala je dva sveta, postavljajuéi ih u estetski konflikt: spoljasnji objektivni svet i
unutra$nji, licni svet pojedinca, svet emocija, snova i fantazama; postavljala je pitanje sukoba
»Spoljnje®“ 1 ,,unutrasnje* licnosti jednog istog subjekta. Pinu Bau$ zanima ve¢no prisutna ljudska
sklonost ka destrukciji, zanima je bol 1 njegovo nanoSenje voljenom bicu, neizbezno
povredivanje. Uvidala je da medusobno ulaZenje u unutrasnji prostor drugog, tj. izmedu
emotivno bliskih ljudi, ve¢ podrazumeva odredeni element nasilja, a scenski vesto docarava da to
prodiranje u unutra$nji svet drugog jeste nerazdvojivo - koliko od lepote toliko i od bola. »L’ étre
humain en tant que champ d’agression. ‘Nous dessinons sur le corps les endroits vulnérables et

nous montrons pourquoi ils sont vulnérables’.«"®

Primer je koreodrama ,,Plavobradi* koja obiluje dramatiénim momentima. Zanimljivo je da je

muzika Bele Bartoka (Béla Viktor Janos Bartok, 1881 — 1945) za operu ,,Plavobradi“ od

76 ...ljudi ocekuju manifestaciju neznosti i ostaju tu, kao okamenjeni, dok se neko ne priblizi provocirajué¢i reakciju
odbrane. Pokazivanje neznosti postaje pretnja, milovanja postaju udarci.... Cak se i predmeti transformisu.
Svakodnevni i utilitarni predmeti postaju instrumenti borbe.... Jo§ jedanput dva aspekta su pokazana: ranjavanje
drugih i vlastita ranjivost, neznost i agresivnost. Pina Baus razgraduje strah da pokaze $ta je unutar bica.

" Pina, 43str... ,,Vivre a petites bouchées suivant I’image des magazines.* (Ziveti na malim zalogajima sledeéi slike
iz Casopisa.)

"8 Ljudsko biée kao polje agresije. Mi oslikavamo po telu polja ranjivosti i pokazujemo zato su ljudi ranjivi.“Pina,
42str.
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komisije Lepih umetnosti Budimpeste 1912. godine bila ocenjena kao rad koji se ne moze izvesti
zbog odsustva dramskih elemenata. Pina Baus je sredstvima koreodramskog teatra vise nego

uspesno demantovala takvu ocenu.

Takode, njeno delo pobija dugo stereotipno videnje koje je odeljivalo baletsku igru od drame,
odnosno strogu razdvojenost koja asocira na kartezijansku razdvajanje duha od tela (ako bi
dramu posmatrali kao pitanje duha, a igru kao pitanje tela). Ranije, balet je bio sagledavan kao
divno iskustvo koje ne moze pripadati dramskim umetnicima, kao $to je i dramski teatar iskustvo
kojeg su liSeni baletski umetnici. Ona je upravo te (nametnute) suprotnosti pomirila i ucinila
duboko zavisnim, nerazdvojnim.” (Kapm 1980) U izvodatkom smislu igragice i igra¢i njenog
koreodramskog teatra, moze se reci, sluze se i realistickom i brehtovskom glumom, a pokreti 1
ponaSanje bivaju proizvod preuzet iz stvarnog Zivota, ¢ime se kodirana baletska forma nije
odstranjivala, ve¢ samo uspesno transponovala u nov koreodramski jezik. Njen rad je jos jedna
dodatna potvrda misljenju ruskog pozorisnog kriti¢ara koji kaze da je balet igracka drama, iz
Cega proizilazi da je koreograf/kinja reditelj/ka koreografskog spektakla. Odnosno, razvijanjem
specificnog koreodramskog pozoriSta ona je sprovela u delo Artoovo videnje da treba ,,...da
pronademo jedan jedinstveni jezik koji bi bio na pola puta izmedu pokreta i misli“.(Arto 1992,
123)

Kako igraci, tako 1 scenografi, u radu sa Pinom Bau§ imali su prilicnu slobodu u
iznoSenju predloga. Neretko, scenografska reSenja podsecala su i opominjala na to da je Covek
deo prirodnog sveta, a njen koreodramski izraz, kroz repetitivnu igru (pokreta koji se sve ve¢im
intenzitetom 1 brzinom ponavljaju) i opriroden dekor, usmeravao se ka regionima ritualnog. Na
pozornici bi se nalazile naslage treseta ili starog li§¢a, velike bare, trava, Zbunje, pe$¢ana dina,
voda i sl. Publika bi osecala miris zemlje ili bi, pak, cela scena postajala nepregledan tepih od

cveca 1 tome sli¢no.

,,U meduvremenu vode u centru pozornice nema vise, nestala je, upile su je pukotine u kedrovim
daskama. Gledalac ima utisak da je prisustvovao snu, prizori sakupljeni tokom dva i po Casa
predstave nestaju poput vode i ostaju samo jasni, prodorni i neuhvatljivi utisci. Sam zivot je

poput sna: performans Pine Baus, pokreti njenih plesaca, snaga i1 energija koraka su predodredeni

" Videti: I1. Kapr, Bazem u opama, ickyccto, Jlernnrpa, 1980.
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da se ugase u nistavilu, kao osmesi devojaka sve do pre par minuta na pozornici, kao voda u
kojoj su glumci plesali i recitovali, kao popodnevni pljuskovi u Vroclavu koji ustupaju mesto
zvezdanoj no¢i. Kao i sama Pina Baus, preminula od raka dva sata pre pocetka predstave.” (Eker,

Kristijan. 2009. ,,Poslednja koreografija Pine Baus*.Danas, 7. novembar)

U ,,Posvecenju proleca® Pina Bau§ se drzi libreta koji govori o prole¢énom ritualu paganske

Rusije - devojka, devica, zrtvovanje i igra izvode se na tresetu.

,...from The Rite of Spring, in which the floor of the stage was covered in dark peat, to Nelken,
where it was carpeted with carnations. In Victor, 20ft walls of mud flanked the dancers, so that
they appeared like a lost tribe unearthed in an archaeological dig. It was the monumental magic
of Bausch's productions that inspired won assorted devoted followers including stage directors

such as David Alden and film directors such as Federico Fellini and Pedro Almodévar.*€°

Prirodan okoli$ na kome je ¢ovek nekada izvodio razli¢ne igre, pa i one ritualne, sada se unosio u
scenski prostor kao sadejstvujuca scenografija Pininih koreodrama. Jer, covek ne moze opstati
bez prirode, odnosno bez razumevanja i savladavanja iste. Osim toga, njena dela su, uz izrazeno
ekspresivnu koreografiju, umela da budu svojevrsni melanz govora, cirkuskih trikova, pesme,
gimnastike, vizuelno briljantnih slika, kao i pokreta koji su se gotovo transno ponavljali i
ubrzavali. U njenim delima otkrivalo se pozoriste zaudnosti Bertola Brehta, njegov pozori$ni
vokabular 1 epska tehnika, politi¢ki kabare, mjuzikhol, odnosno telo u jednoj sasvim novoj
reprezentaciji. ,,Pri tome je ona koristila tradiciju nemackog plesnog ekspresionizma Kurta Josa,
bliska su joj bila opustanja i gréenja iz tehnike Marte Grejem, a kada je smatrala potrebnim, ona
je citirala i odredene korake klasi¢nog baleta.“®" (Zajcev, Milica. 2009-2010. “Seéanja. Pina
Baus”. Orchestra. 51-53: 84.)

No, kao autor, Pina Baus§ je uvek stajala na poziciji koncepta koji ide izvan tumacenja
libreta. Smatrala je da se koreografija, sama po sebi, nalazi iznad dramaturgije. Sto zna¢i da

koreodramu vidi 1 zastupa kao zaseban jezicki sistem, dovoljan samom sebi. Koreodrama je

8 .. odPosveéenja prole¢a u kome je pod scene prekriven tamnim tresetom do Nelkena gde je prekriven

karanfilima.U Viktoru, 20 stopa zidova od blata okruzuju igrace, tako da su oni izgledali kao otkopano pleme u
arheoloskom istrazivanju. Monumentalna magija u postavkama Pine Baus koja je inspirisala pridobila je odabrane
posvecene sledbenike ukljucujudéi pozorisne reditelje kao Sto je Dejvid Alden i filmske reditelje kao Sto su Federiko
Felini i Pedro Almodovar.* Videti:

http://www.guardian.co.uk/stage/2009/jun/30/pina-bausch-modern-dance

8lv/ideti u: Milica Zajcev, ,,Orchestra, 51/53, 2009-2010, str. 84.
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kadra da egzistira kao univerzalni pozorisni jezik celog ¢ovecCanstva. Pokreti su poput kodova,
iza kojih se otvaraju neslucene reci 1 sintagme. Koreografisana slika za nju je neverbalni

Sifrovani iskaz, modulacija raznovrsnih odnosa.

U delima Pine Bau$ naracija nije pravolinijska, niti je ocigledna, ali je prisutna. Namenskim
poremecajem 1 naruSavanjem, tj. prekidom naracije razotkriva, akcentuje mnoge drustvene
poremecaje (npr. musko Zzenskih odnosa itd.) Dominantna ,,boja* njenog koreografskog

stvaralastva ostace - dirljiva melanholija. Cesto - duboko li¢na.

»Sledbenici Brehta su nastojec¢i da publiku drze "budnu" koristili diskontinuitet, ¢esto prekidanje
linije radnje prie, protivureénosti izmedu teksta, podteksta i gestova — tako da ponekad gledaoci

nisu mogli da shvate o ¢emu se uopste radi.«®?

Upravo ono §to odrazava kolektivno nesvesno i psihiCku energiju iskazivala je i naglasavala
konstantnom repeticijom pokreta, odnosno telom koje predstavlja i oznacenog i oznaceno.
Otkrivala je, kako belezi Lin Huston (Lynn Houston) da ,,svaka teorija, svaka umetnost mora da
ra¢una na telo“.%* Poput Jungovog razumevanja ljudske psihe 1 njegovog istraZivanja iste i u
Pininom stvaralastvu prisutni su arhetipovi. Tacnije, snagu i1 upecatljivost igre donosi
prevodenjem arhetipskih sadrZaja u igru i gest, osvajanjem specificnih koreografskih obrazaca
koji su jednovremeno narativni i antinarativni. Re¢ju, njena osobena postmoderna koreografska
misao jeste prvenstveno psiholoska - svojevrsna analiza psihe i toka svesti igrom. | igranje
arhetipovima. Igranje mitovima. To je traganje za pokretom iz nutrine, iz instinkta, iz zivota. No,
jasno je da njena analiza psihe krece sa stanice tela - koje proizvodi, fizi¢ki oseca, pa samim tim
i umno osvescuje pokret. Tacnije, pokret i misao neraskidivo stapa u jedno. Habitusom precizno

oslikava mapu duSe kako bi psihicke energije 1 unutarnja zbivanja posmatrala i rasvetlila iz

Sirokog, jasno vidljivog kadra.

Vim Venders: ,,Pina se bavi ljubavlju i svom komleksnos¢u musko Zenskih odnosa, a to tako radi

da nijedan filmadZija, pisac, pa ¢ak ni Sekspir ne moze da probudi ni deli¢ oseéanja koje Pina

8 Vladimir Jevtovi¢, Uzbudljivo pozoriste,
http://www.rastko.rs/drama/vjevtovic-uzbudljivo.html# Toc521945657

8 http://pmc.iath.virginia.edu/text-only/issue.100/10.2.r _houston.txt

109


http://www.rastko.rs/drama/vjevtovic-uzbudljivo.html#_Toc521945657
http://pmc.iath.virginia.edu/text-only/issue.100/10.2.r_houston.txt

izaziva plesom.” (Miljkovi¢, Simonida. 2011. ,,Inspiraciju za film dobio sam od U2%. Blic, juli

27))

Bez ijedne izgovorene re¢i ona govori taénije, razgovetnije i glasnije od svih. Razotkriva sve
preovladujuce saodnose, psiholoske univerzalnosti i kontraverznosti ljudske prirode, ne bi li
gledalac doziveo i poneo potrebu i osecaj preobrazaja, ali u smislu spremnosti promisljanja
vlastitog bivstvovanja. Njene koreodrame katkad li¢e na teSko snoSljive unutrasnje pritiske, na
nasilje, snove, fantazije, deluju¢i krajnje nadrealno. Kao sto je Karl Gustav Jung pokretao na
aktivnost fantaziju svojih pacijenata tako 1 Pina Baus$ izvlaci sadrzaje iz potisnutih unutrasnjih
pritisaka, secanja i maste igraCa, iznose¢i ih na svetlost dana tj. scene, kreirajuci fantasti¢ne i
bolne prizore. Imperativno tezi oslobodenju li¢nosti kako one li¢nosti koja izvodi, tako i one koja
konzumira delo. Osvajajuci potisnuto i nesvesno, odnosno - vrac¢aju¢i neposrednost stilizovanom
pokretu, pri ¢emu takav, oslobodeni, od suviSaka i svega redundantnog ocis¢eni pokret i dalje, na
cudesan nacin, deluje da egzistira u izostrenoj Pininoj stilizaciji. Iako je u njenom koreografskom
rukopisu Cesto prisutno ponavljanje jednog istog pokreta - redundantno, kao viSak signala i kao
ponavljanje informacija koje nemaju informacionu vrednost, u Pininom delu ne egzistira. Ona
koreodramskim jezikom uspeva da ostvari idealnu komunikaciju tj. nultu redundancu. Repeticija
pokreta, reci, govora, u ritualu se koristi kao osobeno konstantno podsecanje aktera u cemu se
nalaze. Kod Pine Baus se repeticija pokreta izgraduje kao estetski oblik sa elementima ritualnog
u sebi, koji podseca savremenog igraca, gledaoca, uzivatelja koreodrame gde se nalazi danasnji
covek, u kojoj situaciji, u kolikoj meri je otudenje zauzelo primarnu poziciju u svakoj vrsti

odnosa. Njena simbolika je neizbezno viseslojna.

Pina Baus$ se vracala iskonskom, izvornom, instinktivnom, ali kroz spekulativni pristup
koji se mozZe nazvati umetnickom psihoanalitickom koreografskom metodom, a konstantno
prisutna repetitivnost jeste osveS¢eno naslede i potreba za ritualnim elementima u gestu.
Ekspresivnost igre realizovana je, ne samo glumom i igrom, ve¢ Citavom koreografskom
kompozicijom, tj. na¢inom kako se igra¢i odnose u prostoru medusobno, ali 1 prema samom
prostoru tretiraju¢i ga kao zivog subjekta koji Cesto ima nesavladivu ulogu, naspram koje se

covek oseca inferiorno - jednako kao $to se oseca naspram prirode u ritualu.
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1.11.Zaklju¢no razmatranje

Nakon svega izlozenog zaklju¢ujem da je: koreodrama semioticka scenska praksa, trajno
prisutna kroz dugotrajnu istoriju igre; sluzi se glumom, plesom, pantomimom i muzikom, a
paradigmatski se uspostavlja u razvoju nemackog plesnog pozorista 20. veka. Sinonimi
koreodrame jesu: teatar pokreta, fiziCki teatar, plesno pozoriste, plesna drama. Davno postavljena
Noverova tvrdnja da balet ne sme da se plese radi plesa ve¢ da balet mora da obuhvata elemente
drame i da balet predstavlja kontinuitet radnji (Nover 2011, 16-22.) svoje ispunjenje i tacnost
dokazala je razvojem koreodramskog pozorista, kako u svetu tako i na nasim prostorima. Koliko
god da se moderna igra razvijala kao opozit klasi¢noj baletskoj igri, ¢ak katkad i kroz neku vrstu
snaznog medusobnog konflikta — danas sveofimo njthovom kreativnom spoju. U njihovom
ostvarenom ujedinjenju uocava se sve jasnija dihotomna tendencija tj. podeljenost plesne

umetnosti naseg vremena na dve strane:
1. U teznji ka antinarativnoj apstraktnoj igri, sa klasi¢nom i modernom igrackom tehnikom.

2. U teznji ka igri koja udruzuje i podrazumeva sredstva dramskog teatra, odnosno koreodramsko

stvaralastvo, koje takode prihvata obe utvrdene plesne tehnike i prakse

Ista dihotomna podeljenost odlikuje i ritualnu igru, tj. ona se prostire izmedu:
1. figurativnog, pantomimskog i

2. nefigurativnog, apstraktnog izvodenja.

U ritualnoj igri, koja se po svojoj prirodi odlikuje kontemplacijom sa viSim sferama, da ¢e vise
pripadati prvom ili drugom nacinu izvodenja u zavisnosti je od tipa kulta. Medutim, ¢esto su
prisutna oba aspekta — figurativni i nefigurativni tokom jednog istog izvodenja. (Antonijevic,
1990.) U pocetku, i koreodrama je, sa svim svojim konstitutivnim elementima, egzistirala
spontano, u okrilju ritualne igre i kao deo ritualnog zivota zajednice. Fenomen koreodrame ima
dugu istoriju, a to znaci da njen pocetak ne treba beleziti tek od pojave 1 stvaralastva Salvatore
Vigana. Na primer, povratkom u anticko vreme njenu egzistenciju i prauzroke mogli bi da
potrazimo u obliku i okvirima dionisijske teatrologije, odnosno anticke tragedije i satirske drame.

Pionirke moderne igre 20. veka, poput Isidore Dankan i Marte Grem, upravo putem evokacije
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anticke drame istrazivale su nov pravac u igri. Kod nas su njihovim smerom nastavile Maga

Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢.

Ritualna igra nije niti iscrpljena, niti ,;malaksala®, niti udaljena od urbanog nacina
zivljenja, a nije postala ni odsutna iz visoko tehnologizovanog sveta. Egzistencija ritualne igre i
potreba za njom, kojom telo i duh dolaze u poseban sklad, uocljiva je i danas, samo joj se
dogodila svojevrsna androgina ,,mimikrija“ u scenskoj reprezentaciji tela. Pokret, gest, telesni
izraz i delovanje, u savremenom plesnom pozoriStu, su postali potpuno i neizbezno androgini.
Odnosno, ¢ini se da je izvrSena osobena metamorfoza ritualnog teatra u koreodramski oblik
izvodenja. Ritualna igra, koja se transponovala u koreodramsku, i dalje ostvaruje svoje prisustvo.
Zapravo, konstitutivni elementi ritualne igre kombinuju se na nov nacin, u novom duhu i dobu.
Medutim, koreodrama danas ne predstavlja scensku rekonstrukciju ritualne igre, ve¢ na izvestan
nacin sublimaciju rituala, ona je nesvesno usvojeni ovovremeni ritualni obrazac za plesno
pozoriste hi-tech savremenog sveta. Koreodrama ne dovodi do transnog stanja svoje ucesnike, ali
kondicionira subjekta u ritualnom ponasanju, udruzuje gledaoce i1 izvodace u univerzalnosti

ucestvovanja, jezika gesta i ,,somatizuje‘ prisutne putem pokrenutih kinesteti¢kih dozivljaja.

Dakle, genealogija koreodrame vodi nas od pocetka istorije igre do naseg vremena, dokazujuci
njeno aktivno, manje ili viSe ucestalo prisustvo, samo pod razli¢itim imenskim odrednicama. U
pocetku je nazivana baletom akcije. Docnije, pojava znacajnih stvaralaca i reformatora poput
Vigana, Novera 1 Fokina ¢ini ¢e svojevrsni kontinum na liniji razvoja koreodrame, koji ¢e voditi
sve dalje do nemackog plesnog ekspresionizma - Austdructanz-a, odnosno Tanztheater-a i

njegovih autorki i autora.

Plesni teatar (Tanztheater), koji bi mogao da se svrsta u najuzi koreodramski pojam, ulazi u
upotrebu 1920. godine od strane Rudolfa Labana i Kurta Josa. Savremeno koreodramsko
pozoriSte se iskristalisalo razvojem ekspresionizma u plesu. Dakle, koreodramu bi trebalo
posmatrati kao fenomen koji vrhuni u nemackom plesnom teatru 20. veka, gde sti¢e potpunu

afirmaciju i postaje osobeni model, koji se prenosi i u nasu sredinu.

Smatram da se nastanak koreodrame, u stru¢noj literaturi, pogresno vezivao za koreografsko
delovanje Salvatore Vigana. Dakako, fenomen koreodrame ima daleko sloZeniju istoriju i duze

trajanje od pomenutog italijanskog perioda, iako je Salvatore Vigano bio zvani¢no proglasen za
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,oca“, utemeljitelja koreodrame. Njegovo delovanje je samo u terminoloSkom smislu imenovalo
koreodramu kao pravac, ali bilo bi nau¢no neprecizno re¢i da je Vigano njen iskljucivi,
neprikosnoveni tvorac i da je jedino on performativno definise u njenom radanju. Viganov rad je
bio tek jedna od razvojnih platformi i paradigmi slozenog pozorisSnog fenomena koreodrame.
Nemacki ekspresivni ples, Ausdruckstanz, nosio je obelezja dominantnih teoretskih, filozofskih,
psihoanaliti¢kih promi$ljanja svog vremena. Afirmisao je Ni¢eovu ideju jedinstva duha i tela (a i
modernistkinje u plesu, poput Doris Hamfri, pronalazile su oslonac u Ni¢eovoj misli), a takode
afirmisao je psihoanaliticko otkri¢e povezanosti nesvesnog dela licnosti i pokreta. Odnosno,
koliko se sadrzaji iz nesvesnog reflektuju na telo i njegove kretnje. Verbalnost svojstvena
dramskom pozoristu u koreodrami dozivljava osobenu transformaciju, sublimaciju rec¢i koje se
transponuju u pokret, koji postaje nov oblik teksta i forma scenski razgovetnog jezika. Otuda,
koreodramski pozori$ni pravac u danasnjem pozoriSnom stvaralastvu biva globalno prihvacen i
postaje sve dominantniji. Egzistira kao globalni jezik igre koji je proizveo raznorodne
elokvencije igrajuceg tela i bica. Kao osobeno sinkreticko pozoriSte postaje instrument vlastite
spoznaje i Citanja sveta. Jer, koreodramom se, tokom samog procesa rada, dogada svojevrsni
upliv u ono §to skrivaju svakodnevne maske stecene socijalizacijom. Ona razgoljicuje, delujudi
kao samorazotkrivanje i poniranje izvodaca u sebe. Dakle, ona nosi i znaajnu psiholosku
komponentu. Da bi bila aktivno realizovana na sceni, mora da ukljucuje sve fizicke, duhovne i
dusevne potencijale izvodaca. Svojim magi¢nim prizvukom provocira igraca-glumca da je izvodi
1z potpunog prepustanja i predavanja sebe tom ¢inu, a to se ogleda i u stvarala§tvu domacih
umetnica koje uzimam u dalju analizu. Jer, koreodramska igra nije zasnovana samo na igri
vestine baziranoj na plesnim tehnikama, ve¢ na igri koja potie iz zanosa, improvizacije,
intuicije, prepusStanja sebe: fizicki 1 psihicki. Ocigledno je da se izgraduje na ehu rituala.
Danasnja ritualnost igre svedena je na vlastiti eho, ali 1 na androginost izgleda i1 ponasanja

plesaca.

Savremeni ucesnici koreodramskog teatra najceS¢e raspolazu tehnikom klasicne i moderne
igre, imaju izuzetno razvijenu disciplinu tela i izvodac¢ku formu, dok s druge strane intuitivno
poniru u vlastito ja, tragajuci po njemu i otkrivajuci ga. Ta esencijalna supstanca moderne igre
preneta je u koreodramski postupak. Nov je odnos izmedu igradica, igraca i koreografkinja,
koreografa, jer udruzeno koautorski ucestvuju u koreodramskom stvaralaStvu. Igracice 1 igraci

viSe ne predstavljaju reproduktivce koreografskih ideja ve¢ u odredenoj meri sticu uloge 1
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zadatke produktivnih umetnica i umetnika. Ostaje sloZeno pitanje na koji nain su stvaraoci
koreodrame (npr. poput Pine Baus) postigli da improvizovani pokret igraca, kada se koreografski
postavi i fiksira, postane derivatom emocija. Zapravo, u scensko stvaralastvo koreodrama unosi
novine koje postaju svojevrsna socijalno-psiholoska preimuéstva. Dok je klasican balet oznacen
ilustrativno$¢u, savremena koreodrama biva oznaCena samospoznajom, samorefleksivnoscu,
improvizacijom, individualizmom, ispoljavanjem emocija, intuitivno$¢u, odbojno$¢u prema
Sematskim koreografskim linijjama i reSenjima, novim odnosom prema muzici i scenskom

prostoru, pa time i drugacijem odnoSenju prema drustvu.
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2.0.CILJISTRAZIVANJA

Cilj ovoga rada je da prikupi, sistematizuje i interpretira podatke o razvoju koreodrame u
Srbiji tokom 20. veka i njenom vidljivom prodoru u pozorisnoj umetnosti 21. veka - kako bi se

jasno pokazale zasluge Zena u afirmaciji ovog pozorisnog usmerenja.

3.0.METOD ISTRAZIVANJA

Osnovni korpus empirijskih podataka pripremljen za analizu ¢ine pisani dokumenti
(knjige, tekstovi objavljeni ili u rukopisu, razli¢iti zapisi, zatim fotografije 1 prate¢i materijali,
kao §to su pozorisni programi i sl. Dodatni materijal ¢ine razgovori sa 0sobama koje su

poznavale ili poznaju koreografkinje.

Odabrala sam cetiri koreografkinje izrazite individualnosti koje su stvarale u Srbiji tokom 20.
veka 1 delovale kao: koreografkinje, izvodacice (igracice) i pedagoskinje, potom i autorke knjiga
1 razli¢itih tekstova. U jednom delu svoga Zivota su delovale u sve tri uloge, a kasnije se

stvaralacki rad svodio uglavnom na pedagoski rad sa novim generacijama i na pisanje o igri.

Tako je rad na pripremi materijala za analizu bio razli¢it za Cetiri odabrane umetnice. Za svaku
od navedenih uloga, predstava i1 koreografija je prikupljan materijal iz razliCitth izvora
(pozoriSnih muzeja, privatnih datoteka) i1 selekcionisan hronoloski. Za dve koreogratkinje koje
su karijeru zaokruzile, podataka ima relativno dosta, ali su rasuti po raznim izvorima, a jedan od
zadataka u ovom radu jeste da pokusamo da ih ovde objedinimo u analizi; dok u vezi sa
podacima za dve koreografkinje koje su aktivne na pozori$nim scenama, takvih tekstova jos$

nedostaje 1 zadatak je da se pronadu, selekcioniSu i analiziraju (Analiza fotografija izostaje).

Za Magu Magazinovi¢ postoje objavljeni i dobro sredeni podaci (u autobiografskoj prozi Moj
Zivot, (2000), u knjizici Zore Price Krsti¢ Skola za ritmicku gimnastiku Mage Magazinovi¢; Rad
Skole od osnivanja do danas, (1932), u katalogu Tatjane Kori¢anac Marija Maga Magazinovic,
(2000), kao i u magistarskom radu Vere Obradovi¢ Ljubinkovi¢ (2000) Maga Magazinovicé:
umetnost plesa i Zensko pismo (pedagogija, feminizam, umetnicka praksa), zatim u knjizi Milice

Jovanovi¢ Prvih sedamdeset godina. Balet Narodnog pozorista u Beogradu, 1,(1994), u tekstu
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Dubravke Puri¢ ,,Maga Magazinovi¢: kontekst i znacenja rada“ (1996), Mosusova, Nadezda:
,Moderna igra u Srbiji, povodom stogodisnjice rodenja Mage Magazinovi¢ i stogodiSnjice njene
Skole (2012) i jos 9 drugih analiziranih tekstova koji su navedeni u literaturi, zatim 78 novinskih
tekstova Mage Magazinovi¢ (Politika: avgusta 1905-marta do 1906-februara) od kojih je uzeto u
analizu ukupno 39, knjige: Telesna kultura kao vaspitanje i umetnost (1932); Primenjena telesna
kultura: vezbe i studije iz savremene gimnastike, plastike, ritmike i baleta (1932); Istorija igre
(1951).

Za Smiljanu Manduki¢ samo delimi¢no postoje ve¢ dostupni podaci u Pogovoru knjige Govor
tela, (Milica Zajcev) (1990); u casopisu Scena januar-april (1999): ,Profesori igre” (Milica
Zajcev), i u Casopisu Teatron br.: 78, 79, 80 (Dubravka Maleti¢) (1993); u knjizi Kulturno
umetnicko drustvo,, Abrasevi¢ “Beograd 1945-1980. (Milutin Simi¢) (1985), dok je ostali

materijal prikupljen, sistematiziran i analiziran u ovom radu.

Za Nadu Kokotovi¢ ukupno 34 teksta objavljenih u medijima u Srbiji i u regionu u periodu: od
1985. do 2006. godine (za stvaralacki period nakon odlaska u Nemacku u ovom radu podatke

imamo samo fragmentarno).

Za Sonju Vukicéevi¢ ukupno 111 tekstova, objavljeni u medijima u Srbiji i u regionu na srpsko-
hravatskom jeziku i jedan tekst na engleskom u ¢asopisu DanceMagazine, u periodu: od 1984.
do 2007. godine.

Ukupna za sve Cetri umetnice dokumentacija pripremljena za analizu ¢ini 266 tekstova na

srpsko- hrvatskom jeziku i 1 tekst na engleskom jeziku.
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Tabela 1. Ukupni podaci o analiziranom materijalu

Koreografkinja | Knjige Tekstovi Tekstovi u | Tekstovi u | Rukopisi i
novinama ¢asopisima pisma

Maga 8 51 45 6 -

Magazinovi¢

Smiljana 2 63 33 3 23 +4

Mandukié¢

Nada - 31 26 5 -

Kokotovi¢

Sonja - 112 97 5 -

Vukicevi¢

Rec¢ je o umetnicama koje su deo ili ceo umetnicki vek vezale za Srbiju.

Odreden je 20. vek i pocetak 21. veka kao vremenski segment i u njemu su Maga Magazinovié¢
(1882-1968) i Smiljana Manduki¢ (1908-1992) predstavnice pocetka moderne igre i koreodrame
u prvoj polovini 20. veka u Srbiji, koje formuliSu osnovne principe koreodrame (mada same
retko koriste ovaj termin). Dve savremenice Nada Kokotovi¢ (1944) i Sonja Vukicevi¢ (1951)
stvaraju u vreme kada se koreodrama ve¢ afirmiSe kao poseban pozori$ni oblik, doduse jos uvek

rubni u pogledu prihvacenosti u domacoj pozoris$noj tradiciji.
Dva su osnovna metoda (Savi¢, 1993): analiza tekstova i analiza razgovora (diskursa).

Razgovor sa umetnicama koje jos§ uvek stvaraju, ali 1 sa drugim osobama koje su saradivale ili
saraduju sa dve savremenice i u sumi dobijenih hronoloskim sledom informacije iz privatnog i
javnog zivota - Biogram. Biogram (sled dogadaja iz zivota od rodenja do kraja) u kojem su
osnovni podaci za uporednu analizu ¢etiri umetnice (videti Prilog br. 8.1.1, 8.1.2, 8.1.3, 8.1.4.).
Biogram je ne samo skup osnovnih podataka za kontrukciju rodnog identiteta Cetiri odabrane
umetnice i kako su stvarale prostor koreodrami u Srbiji, nego su oni deo konstrukcije

istrazivacice o podacima za koje procenjuje da su vazni za takvu analizu do kojih sama dolazi na
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osnovu prikupljenih tekstova, razgovora sa osobama bliskim ili poznatim umetnici, razgovorom
sa 2 umetnice Ciji opus stvaranja joS nije zaokruzen. Biogrami su otuda i sredstvo za analizu i

sama analiza.

KonstruiSem rodni identitet Cetiri odabrane umetnice na osnovu navedenih podatak fokusirana
na: 1.Detnjistvo, (izostaju podaci o detinjstvu Nade Kokotovi¢); 2.Profesionalno usmerenje
(koreografkinje, igracice, pedagoskinje, spisateljice); 3.Brak (porodica, deca); 4.Zdravlje,

(izostaju podaci o zdravlju Nade Kokotovi¢); 5.Javno delovanje.

Za uporednu analizu sam odredila 5 osnovnih kriterija: odnos prema telu; odnos prema

koreodrami; odnos prema braku, porodici; odnos prema patriotizmu; odnos prema slobodi.

U ovom radu Cetri umetnice analiziramo kao Cetri stozera pojave i razvoja koreodrame u Srbiji
tokom 20. veka, a ne kao personalni kontinuitet u vremenu 20. veka. One se nisu nuzno
poznavale, saradivale, naslanjale se jedna na drugu u radu i razmis$ljanju o igri. One su u ovom
radu objedinjene kao suma umetnickih delovanja u stvaranju i afirmisanju jednog pozorisnog
pravca - koreodrame. One su u ovom radu povezane i objedinjene u kontinuitet afirmacije jednog
pozorisnog zanra. To ne znaci da njihov (personalni) kontinuitet prati ovaj drugi, profesionalni,
koji konstruiSem u ovom radu. Izostaje podatak da je svaka od njih pisala o stvaralastvu
prethodne ili potonje, izuzetak c¢ini tekst Smiljane Manduki¢, koja je pisala o knjizi Mage
Magazinovi¢ i In memoriam, odnosno, profesionalni kontinuitet vidim i u tome §to je Maga

Magazinovi¢ predlozila Smiljanu Manduki¢ Kulturno-umetnickom drustvu ,,Abrasevi¢®.

Nada Kokotovi¢ 1 Sonja Vukicevi¢ su jedno vreme saradivale u istoj pozori$noj grupi, ali to ne

znaci 1 da su se preklapale u estetskom ili igraCkom smislu.

4.0.REZULTATI ISTRAZIVANJA

Rezultate u ovom radu izlazem hronoloskim redosledom rodenja umetnica koje su vezane
za Srbiju, ali podjednako i za jugoslovenski region, kao i za svetsku plesnu scenu. U rezultatima

se prikazuju stvarateljke koreodrame u nas: Maga Magazinovi¢ (1882-1968), Smiljana Manduki¢
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(1908-1992), Nada Kokotovié¢ (1944-) i Sonja Vukicevié¢ (1951-) Cetiri umetnice su delovale u
razli¢itim periodima politickog 1 kulturnog zivota u Srbiji, Sto se odrazilo na njihovu procenu
vaznosti u javnosti. Cinjenica je da je njihov pristup igri, kao i slobodi tela i pokreta igraica,
bio u dobroj meri novina u Srbiji u svakom od navedenih vremenskih perioda, $to se odrazilo i
na njihov rad. Njihov umetnicki rad povezan je sa njihovim Zivotima, pa se u ovom radu sve
Cetri umetnice sagledavaju kroz dvostruku prizmu, odnosno korespondenciju umetnosti koju su

stvarale i njihovih zivotnih puteva i stilova.

4.1.Maga Magazinovic (1882-1968)

Maga Magazinovi¢® je rodena 1. oktobra 1882. godine u UZicu, nepunih osam meseci
nakon $to je Srbija bila proglasena za kraljevinu (22. februara), a knez Milan Obrenovi¢ krunisan
za prvog kralja novonastale srpske drzave. Rodena je iste godine i istog meseca kada je jedna
Zena pokusala da hicima iz revolvera promeni istoriju Srbije. Illka Markovi¢, udovica pukovnika
Jevrema Markovica (streljanog po naredbi Milana Obrenovi¢a 1878. godine), pokuSajem atentata
na novokrunisanog kralja bu¢no je najavila pocetak stupanja Zena na politicku pozornicu Srbije.
Takode, zanimljivo je postojanje joS jedne koincidencije kao najave Zivotnog puta Mage
Magazinovi¢ - u godini njenog rodenja donet je znaCajan prosvetni zakon o obaveznom
SestogodiSnjem Skolovanju muske 1 Zzenske dece - »Zakon Stojana Novakovica«. Takva
podudarnost nije nezanimljiva, s obzirom na to koliko obrazovanje predstavlja znacajan, stalno
prisutni, gradivni ¢inilac njene biografije, bilo da se radi o visokom i Sirokom obrazovanju koje
je sama permanentno usvajala ili o tzv. zenskom, estetskom, umetni¢kom obrazovanju koje je
vlastitim delovanjem prenosila i za koje se Zestoko zalagala. Rodena je u vremenima kada je
Srbija postepeno usvajala zapadno-evropski nacin zivljenja, kada se tezilo znacajnim Skolskim
reformama 1 unapredenju obrazovanja, a glavni inicijatori takvog opsSteg drustvenog preobrazaja
bili su intelektualci Skolovani u inostranstvu, kojima ¢e, kasnije, i sama pripadati. Kao devojcica
mastala je o glumackom pozivu. Kasnije, u profesionalnom razvoju, bila je u mnogo ¢emu prva,

izmedu ostalog prva zena koja je pisala za Politiku i prva praktikantkinja Narodne biblioteke.

8 Deo teksta iz magistarske teze: Maga Magazinovié:umetnost plesa i Zensko pismo (pedagogija-feminizam-
umetnicka praksa) unet je u ovo potpoglavlje.
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Ipak, godinama je bila izopstena iz mnogih enciklopedija i leksikona; npr. izostaje u Larusovoj

Novoj enciklopediji u boji, izdanje Vuk Karadzi¢, Beograd, 1978.

Maga Magazinovi¢ u svojim feministickim nastojanjima da izbori pravo devojkama da
mogu da studiraju na srpskim velikim Skolama i fakultetima kao i muskarci, ¢inila je zapravo
napor da se ne dopusti da zena, koja je kroz istoriju bila vezana za kucu, u obrazovanju zaostane
za muSkarcem. U vremenima kad su bili podjednako neobrazovani, to nije imalo posebnog
znacaja, ali u vremenu kada se nastoji da se muskarci Skoluju, cak i da dobiju visoko
obrazovanje, postalo je izuzetno vazno izboriti se i za Zenska prava u pogledu obrazovanja. Magi
Magazinovi¢ bilo je jasno da bi se Zenska nepismenost i polovi¢no obrazovanje lan¢ano porazno
odrazilo 1 na decu i na porodicu, a time i1 druStvo u celini. Stoga, ona je veSto iskoristila
nacionalnu zanesenost i patriotsko odusSevljenje novostvorene srpske drzave. Telesna kultura,
fizicke vezbe, gimnastika u cilju telesnog oc¢vrséivanja postala je, vremenom, osobeni ,,pomodni
hit“. Maga Magazinovi¢ je tu Cinjenicu i trenutak upotrebila kako bi oslobodila mlade devojke
straha i stida od vlastitog tela. Prirodno, pozvala je u pomo¢ tradicionalne narodne igre, narodna
kola, interpretiraju¢i ih koreografski veoma slobodno. Koristila je kretnje koje su mladi¢i 1
devojke primenjivali vekovima , ali ih je mestimi¢no naglasila, kadkad oslobadala viska tkanine,

koji je nepotrebno sputavao pokret.

M. Magazinovi¢, koja je odrastala u novonastalim 1 veoma specifi¢cnim drustvenim
okolnostima, ve¢ u svom ranom detinjstvu 1 Skolovanju jasno pokazuje kako polako, ali
izvesno izrasta u samosvesnu, obrazovanu i dobro obavestenu pobornicu zenskih prava.
Otuda, poistovecujem pedagoSko delovanje Mage Magazinovi¢ koje je bilo simultano
praceno njenim koreografskim stvaralastvom sa druStveno-aktivistickim radom i
plasiranjem filozofsko-umetnic¢kih uverenja proisteklih iz njenih feministi¢kih shvatanja.
Smatram ih nerazdvojnim u sagledavanju kompleksne umetnicke licnosti kakva je bila
srpska Isidora Dankan. Ovim radom klasifikujem je i kao jednu od pionirki i stvarateljki
koreodrame na nasem prostoru s pocetka 20. veka.

Moderna ekspresionisticka igra, koju je Magazinovic¢eva prenela iz Evrope, s jedne strane
bila je svuda u svetu obeleZena i svrstavana u niZi rang umetnosti u odnosu prema klasi¢nom
baletu, i to ne samo zbog odbijanja strogih kanona akademske klasi¢ne tehnike, ve¢ i zbog nove

predstave Zene koju je nudila. Moderna igra Magazinoviceve predstavljala je retko provokativnu
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1 subverzivnu ideju ne samo na polju umetnosti ve¢ i za patrijarhalno kodirano balkansko
drustvo, koje ¢ak nije imalo ni utemeljenu kulturu i umetnost klasi¢nog baleta. Kako se u
Beogradu tog doba gledalo na “sablaznjivu” modernu igru belezi Zora Prica-Krsti¢ povodom
gostovanja Mod Alan:

“Kada je Amerikanka Mod Alan, igradica u stilu Zenevjeve Stebins i Isadore Dunkan, prva
zaigrala u Beogradu (1908 g.) klasi¢nu igru, bilo je ¢itave bure oko toga. Morala je najpre igrati
pred aeropagom: “odabranih” — umetnika i novinara, pa tek onda odobrila joj je policija, da igra

pred publikom bosonoga!”’(Prica-Krsti¢ 1910, 6.)

Dovoljno recito nam govori podatak da Maga Magazinovi¢ u Beogradu 1910. godine
otvara prvu $kolu moderne igre pod nazivom “Skola za deklamaciju, estesku gimnastiku i
inostrane jezike”, dok se prva glumacko-baletska Skola otvara tek 1921. godine.(Jovanovi¢ 1994,
12-20.) Modernu igru je trebalo pozicionirati u sredini koja nije imala kontinuitet razvoja kulture
i umetnosti baletske igre i koja za nju a priori nije bila spremna, pa je pedagosko-koreografsko-
publicisticko delovanje Magazinoviceve time umnogome znacajnije. Bilo je ravno gajenju neke
izuzetno egzoticne biljke koja ima malo Sanse da se primi i uspe na nasem tlu. Medutim, njena
nastojanja, bez obzira na sve negativne okolnosti i izostanak (vece ili barem dovoljne) druStvene
podrske, urodila su plodom, tj. emaniraju 1 potvrduju se kroz danasnji koreodramski teatar i
savremeno stvaralastvo. Kroz vreme prezrena profesija igraice, balerine (koja se neretko
asocijativno bojila i oznakama prostitucije — Slapak 2001, 24) posluzila je Magi Magazinovi¢
kao li¢ni izbor 1 opredeljenje sa koga je trebalo pokrenuti novo shvatanje Zene, Zenskih sloboda 1
ravnopravnosti. Dakako, sa te pozicije, reklo bi se, bilo je gotovo nemoguc¢e da se radikalno
izmene uvrezeni kulturni konstrukti 1 uspostavi drugaciji socijalni polozaj 1 znacaj, koji nije
pripadao Zenskom polu u tada$njim drusStvenim prilikama. Uspe$Sno promeniti stereotipno
negativno shvatanje statusa plesacice, balerine, znaci ¢e potvrdu novih sloboda, ali i jedinstva
zenskog duha i tela, misli i tela. Ipak, Magazinoviceva je to ucinila objedinjenim delovanjem u
razli¢itim drustveno-umetnickim sferama: pisanom recju i plesom, pedagoSkim 1 koreografskim
radom. Svojom inovatorskom pojavom i reformatorskim duhom doprinela je Sirenju znanja o
igri, novom poimanju zenskog tela i postepenom smanjenju distance prema zenama u razliCitim
domenima profesionalnog stvaranja. Nesputana stereotipima koje je nametala maticna okolina

hrabro kreira tipi¢no Zzensku umetnost u muSkom drustveno-politickom sistemu koji nije
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zastupao sklonosti ka slobodi, isticanju i ravnopravnosti zenskog pola. U tom smislu njen smeli
poduhvat posmatram kao - dvostruko pionirski. Jer, paralelno sa njenom borbom za osvajanje
ravnopravnog umetnickog statusa modernoj igri omalovazavanoj naspram klasi¢nog baleta,
osvajala je i potpuno nov zenski status ravnopravnih individua u patrijarhalnoj zajednici. Dakle,
nov statusni polozaj moderne slobodne igre (a uz to i status profesije igracice) i nov statusni
polozaj zene - Cine njenu odabranu dvostruku Zivotnu misiju. Novoformirani odabrani Zenski
status kome stremi je podrazumevao pravo na govor, misao, slobodno izrazavanje osecanja,
vidljivost, slobodu obrazovanja i izbora zanimanja Zena. Bori se za dru$tvo u kome nece
egzistirati inferioran zenski polozaj, niti klima seksisticke diskriminacije, niti ideologija da je
Zenin prirodni poziv 1 mesto u kuéi. (Magazinovi¢, Maga. 1905. “Obrazovanje Zenskinja u
Srbiji”, Politika, 20. avgust) Provokativnoséu smele ideje da u balkansku sredinu donese i
prenese moderan pravac igre - koji se izvodio bosih nogu u providnim grc¢kim hitonima - menjala
je shvatanja stida, znalila svojevsni ekces i prelazila granice dopustenog izrazavanja i
prikazivanja Zenskog tela. Ustaljeni arhetip Zzenskog tela baletske eteri¢ne figure - koja jeste
istovremeno izazovna seksualna i1 krhka nedodirljiva aseksualna pojava (Slapsak 2001, 26) —
svesno menja osvetljavajuci i prikazujuéi svu zensku duhovnu, intelektualnu i fizicku snagu. O
toj preéutanoj Zenskoj sposobnosti i snazi pise na prvoj strani “Politike” u rubrici “Zenski svet”
tokom 1905.godine tj. analizira je i istiCe pre nego Sto se upustila u iskustvo moderne igre 1
koreografije. Zanimljivo je ukazati na ¢injenicu da ona modernu evropsku igru postavlja na
platformu sa koje je produktivno feministicko delovanje bilo moguce ili barem prijem¢ljivije za
na$ kulturni milje, duhovnu klimu i mentalitet — u prostor narodne igre, nacionalnih mitova i
motiva, gde zensko plesno telo moze da prikaze i ponese viSeznacenjsku poruku. Povezuje
simbole tadasnje savremene Zene sa junakinjama epskih pesama. To je odabir puta kojim istice
koliki je bio znacaj zena kroz naSu nacionalnu istoriju, koja je njihova zasluga i uloga, a Sto
beleZe pesme iz narodne knjiZevnosti, koje su prevashodno bile usmerene ka muskom herojskom
¢inu. Celokupan kosovski herojski mit bio je zasnovan na muskarcu, ¢ak i narodna pesma koja je
naslovljena Zenskim likom, Kosovka devojka, predstavlja pricu o ¢asnoj pogibiji vitezova tj.
muskog dela populacije, ¢ime se prikazuje kako Zenski deo biva umnogome oStecen.
Postavljanjem i reprezentovanjem plesnog tela u funkciju izvodackog tela Majke Jugovica ili
Jelisavke majke Obilica ili Kosovke devojke (u njene tri koreografije) neminovno je da se

proizvodi promena ustaljenog shvatanja i recepcije sustastvenosti zenskog bica. Kao autorka
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feministickog kova, Maga Magazinovi¢, koristi slede¢i postupak: od dominantnih muskih likova
koji prevladavaju u narodnoj knjizevnosti i srpskoj tradiciji izmeSta fokus paznje, usmerava i
postavlja ga na Zenske likove kao dominantne uloge, ¢ime odstupa od uobiCajene sheme
dramskog, odnosno scenskog posmatranja kosovske legende. Prve dramske obrade o Kosovskom
boju bile su: Boj kneza Lazara, prvi dramski tekst nastao u 18. veku, Milos Obili¢ tekst Jovana
Sterije Popovica iz 1828. godine i Tragedija Obili¢ Sime Milutinovi¢ Sarajlije iz 1827/28.
godine, a na istu temu ¢e se pisati drame i u 19. veku. (Frajnd, Marta. 1989. “Prve dramske
obrade legende o Kosovskom boju”.Raskovnik. 55-56:221-232) Ve¢ iz pomenutih naslova
ucitava se da se drame bave prevashodno musSkim likovima. Takode, u korpusu pesama
kosovskog ciklusa nalaze se samo tri glavna Zenska lika: Carica Milica, majka Jugovica 1
Kosovka devojka. Maga Magazinovi¢ izrazito naglasava drugaciji aspekt i novu optiku
posmatranja, sa kojih ¢e dotadasnji pretezno muski pogled i shvatanja srpskog herojskog mita da
pomera, navodi, upucuje ka isticanju bitnosti Zenske uloge i funkcije, ka “Zenskom pismu” u
kosovskoj prici. Domacu istorijsku epsku legendu i1 knjizevnu tradiciju, koja egzistira u kodu
kolektivne svesti srpskog drustva, transponuje u dramsku plasti¢nu ekspresivnu koreografisanu
igru, u nov pravac evropske plesne modernosti koji svoju umetnicku tradiciju tek uspostavlja ¢ak
i u samoj Evropi, a koji jeste njeno duhovno opredeljenje. U njenom koreografskom stvaralastvu
zenska psihi¢ka mo¢ ali 1 Zenska seksualnost je oslobodena na jedan potpuno neocekivani nacin,

koji referira na nacionalno bice 1 arhetipske sadrzaje svesti.

Ljubica S. Jankovi¢ (1894-1974) je 1927. godine odrzala predavanje pred koncert u Manezu, sa
temom “Srpska igra 1 pesma kao motiv umetnickog plesa” odakle imamo informacije o
koreografskom stilu i ekspresivnosti pomenutih koreografija. Ona zapaZa zastupljenu teznju u
svim umetnostima da se (u tom vremenu s kraja 19. i poc¢etkom 20. veka) nacionalni duh
nadogradi uticajima zapadne kulture. Dotice se plasti¢ne igre koju Magazinovi¢eva obraduje u

naSem folklornom kljucu. Prema rec¢ima Ljubice S. Jankovi¢:

“Jelisavka sastavljena je iz narodnih kola, pesama i elemenata narodne pesme o vili. Kosovka
devojka sastavljena je iz opstih paganskih molitvenih pokreta sa Sirokim narodnim pravoslavnim
krstom na zavrSetku. Majka Jugovica, medutim kombinovana je, pre svega, od pokreta koji se
vidaju na nasim starim feskama, dakle u vizantijskom stilu. Takav je Cisto dekorativni uvod ove

balade koju ¢ine scene: dolazak dvorana, dece i snaha. Druga vrsta pokreta iz kojih je Majka
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Jugovica sastavljena jesu izrazajni narodni gestovi 1 bola i jada: busanje u grudi, Cupanje kose,
krSenje ruku, udaranje rukom po kolenu, gréenje lica itd, - esencija zenskog plasticnog
izrazavanja u na$oj narodnoj pesmi. Scene: dolazak Majke Jugovica, susret snaha i maj¢ino
samosavladivanje, dolazak dece i njeno ponovno ugusivanje bola, saopsStavanje snahama
dozivljaja na Kosovu, bolna igra udovica, pojava Damjanove ruke i maj¢ina smrt —¢ine sustinu

ove plasti¢ne balade...” (Jovanovi¢ 1994, 17.)

Koreografija Jelisavka majka Obili¢a, za koju je imala kao predlozak knjigu Mihaila Sretenovica
(1866-1934), bila je koreografski izdeljena na tri scene: San o vili, Upoznavanje sa herojem i
Svadba i rodenje Obilica. Maga Magazinovi¢ u periodu novostvorene drzave, 0dnosno
Kraljevine Srba Hrvata i Slovenaca (1918) sa svojom grupom ucenica i igracica formira
repertoar kojim Zeli da afirmi$e nov na¢in razmisljanja o igri — plasticanu igru. Ona odabira teme
koje su veoma dobro “magacionirane” u memoriji publike kojoj se obraca. (Jelisavka 1926. Smrt
Majke Jugoviéa 1927. Kosovka devojka 1935.) Patriotskim sadrzajima Maga hoce da pridobije
publiku za novu formu pokreta, koju zeli da afirmiSe u kulturnoj i1 umetnickoj sredini Beograda.
Na mitoloSke teme iz srpske istorije stvara iz uverenja da ¢e Siroka publika najbolje prihvatiti
formu za koju je duboko emocionalno vezana. (To nije bila samo koreografska specijalnost
Mage Magazinovi¢, ve¢ i Smiljane Manduki¢. U njihovim opusima ima istih naslova, kao §to su
npr: Smrt Majke Jugovica, Udovice, odnosno Igra udovica.) Postavlja se pitanje kako
procenjujemo tu diplomatsku koreografsku odluku Mage Magazinovi¢ kada je propustimo kroz
perspektivu roda? Maga Magazinovi¢ je bez sumnje izrazita patriotkinja, Sto dokazuje na mnogo
naéina svojim li¢énim Zivotom, mada je istovremeno i Sirokih evropskih vidika (§to potvrduje
¢injenica da je za bracnog druga izabrala Nemca). Na mnogo nacina pokazuje svoj patriotizam i
time $to se aktivno zalaZe za promenu svesti u istoj toj sredini. Malo imamo podataka o Magi
kao mirovnjakinji, kao antiratnoj pobunjenici. U tom smislu ¢ini se da samo delimi¢no Maga
Magazinovi¢ dekonstruiSe mit o Kosovki devojci 1 u tom smislu se ¢ini da Maga mudro ne ¢ini
obe stvari, tj. da dekonstruiSe i formu i sadrZinu nego Cuva tradicionalni (patrijarhalni) odnos
prema te tri Zene, ali ih prikazuje radilkalno novom formom. Njoj je stalo do afirmacije nove
forme gestova u igri koju ¢e ona, u kontinuitetu, usavrSavati do kraja Zivota i po tome ostati u

secanju kao revolucionarka.
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Moze se postaviti pitanje i tragati za odgovorom zbog Cega Maga Magazinovi¢ bira
dodatno polje narodne igre, pored modernog ekspresionistickog izraza prihvac¢enog od Labana i
Dalkroza, u kome se pronasla i koji je svesrdnim zalaganjem prenosila. Izrazita karakteristika
narodne igre jeste socijalnost, dostupnost svima, otuda se Maga Magazinovi¢ njome sluzi kao
promisljeno izabranim nacinom delovanja za razvoj druStva, a pogotovo Zenske svesti. O
psiholoskim, ali i estetskim ¢iniocima u narodnoj igri njene savremenice, sestre Jankovi¢, U

trecoj knjizi Narodne igre beleze:

“Svaka tradicionalna igra, posmatrana u sveukupnosti tih Ccinilaca, moze C¢{initi utisak
oduhovljene celine i pokazati da pored svoje ritmike i gimnastike ima i jednu vrstu svoje
plastike. Dublje poznavanje plasticne vrednosti folklorne igre moze obilno oploditi i naSu
pozoris$nu scenu i umetni¢ku evoluciju narodnih igara. To je vazno i za etnografsko proucavanje
ovog dela nase narodne kulture i za pedagosku primenu narodnog igrackog predanja.” (Jankovic¢

1939, 15.)

S obzirom na ¢injenicu da su sestre Jankovié kao vrsne etnomuzikoloskinje pratile rad “Skole za
ritmiku 1 plastiku” nesumnjivo je da plasticne vrednosti folklorne igre mozda isticu, izmedu
ostalog, zahvaljuju¢i umetnicko-pedagoskom delovanju Mage Magazinovi¢, jer prvenstveno se
ona bavila nadogradnjom narodnih igara u smeru naglasavanja plasticnosti i duhovnog

1zraZzavanja.

,Kad je 1924. Rudolf Laban posetio Beograd i odrzao jedan ¢as u Skoli za ritmiku i plastiku,
posebno su mu se dopale stilizacije nasih narodnih kola 1 pohvalio je rad M. Magazinovi¢ koja je
od tada takve koreografije smatrala svojom misijom, traZze¢i u narodnoj knjiZevnosti materijale
za libreta.” (Puri¢i¢, Mr Aleksandra. 2001. ,,Igra kao deo obrazovanja i vaspitanja®“. Scena. 1-2.

XXXVII: 168-170.)

Medutim, to pravo prvenstva (koje bi trebalo da je imala kao neko ko je jednovemeno bio
izuzetno upucen u tokove evropske plasticne igre ali i u nasu narodnu igru) Maga Magazinovié¢
nije dobila kao koreografkinja u beogradskom Narodnom pozoristu kada su postavljane
predstave sa motivima nasih narodnih igara. To se izrazito ogleda na primeru baleta Stevana
Hristica Ohridska legenda koji je prvi put izveden 1933. godine, a koreografkinja domaceg
folklornog baleta bila je ruska ballerina, Nina Kirsanova (1898-1990) - o ¢emu detaljno pise
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Nadezda Mosusova u tekstu “Moderna igra u Srbiji. Povodom stotridesetogodi$njice rodenja
Mage Magazinovi¢ i stogodisnjice njene Skole”. U drugoj postavci istog Hristicevog baleta 1947.
godine u Narodnom pozoristu koreografiju postavlja Margarita Froman (1896-1970).(Jovanovi¢
1994, 58.) Dakle, dva puta je bilo prilike da Narodno pozoriste pod svoj krov primi umetnicu
koja je imala sva neophodna znanja nase tradicionalne 1 evropske moderne igre, koja je mogla na
najbolji na¢in da priredi stilizaciju i istakne plasticne vrednosti folklorne igre, upravo onu o kojoj
piSu sestre Jankovié, ali to se nije dogodilo. “Kada je stvaran Umetnic¢ki ansambl Kolo, posle
rata, nisu je pozvali ¢ak ni kao savetnika.” (Zdravkovié, Zivojin. 1996. ,.Seéanje na Magu
Magazinovi¢®. Teatron 94, godina XXI: 124-125.) No, pod okrilje krova nacionalne pozori$ne
kuce nisu je primili ni daleko ranije, u mladosti kada se vratila iz Nemacke i cuvene Rajnhardove

glumacke Skole, gde je otisla o svom trosku na dalje usavrSavanje.

,P0 dolasku u Beograd g-da M.M. se obratila tadasnjoj pozori$noj Upravi s predlogom: da
pokusa rad kao nastavnica Tehnike govora i Esteticke Gimnastike kod pozorisnog podmlatka.
Pozori$na uprava odbila je taj predlog. Ali je uskoro posle toga poslat o drzavnom trosku g. Mil.
Ceki¢ da iz prikrajka gleda: kako se radi u Pozoritu M. Rajnharda pa da, posle nekoliko meseci
gledanja, ne rada, postane ne skromni nastavnik glumackog podmlatka ve¢ reditelj Kralj Srp.
Nar. Pozorista!* (Prica-Krsti¢ 1910, 5.)

Da li je razlog odbijanja svih njenih predloga davanih Narodnom pozoristu to Sto je Maga, Zena,
bila u Rajnhardovoj $koli glume, i jo§ uz to Zena koja je paralelno izu¢avala modernu igru, a
daleko manje klasiku (u vremenu kada je moderna igra potpadala pod nizu umetni¢ku kategoriju)
ve¢ sama po sebi bila dovoljna da njeno znanje, prvo iz scenskog govora i recitacije, a kasnije iz
naSih narodnih igara bude omalovazeno 1 neiSkori¢eno od strane uprave Narodnog pozorista?
No, to ipak nije umanjilo njenu strast za daljim umetnickim delanjem. O tome koliko je
entuzijasti¢ki bila posveéena narodnoj igri Zivojin Zdravkovi¢(1914-2001), dirigent Beogradske

filharmonije i profesor Muzic¢ke akademije u Beogradu konstatuje:

“Maga Magazinovi¢ je bila mislilac od Siroke opste kulture. Ona je bila najdublja i
najsusastvenija sraslost sa Zivotom srpskog naroda koja se nije ispoljavala u spoja$njem bljesku,
ve¢ u samoj srzi njegovog stvaralastva.(...) Ona je shvatila da je narodna umetnost ponekad
fosil, poslednji izdanak prethodnih kultura i civilizacija, najdragocenije svedocanstvo jednog

naroda. (...) Borac za dostojanstvo umetnosti kojoj se posvetila, kojom se obracala publici Maga
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je osecanje svoga poziva prenosila i preko scene i kroz zivot, kao postojano uverenje da je
posebno na$ folklor deo ljudske sudbine. Medu prvima je shvatila da izvorni folklor, koji bi
ostao u krugu usko estetskog, ne moze dosegnuti bitne probleme Zivota.” (Zdravkovié, Zivojin.
1996. ,,Secanje na Magu Magazinovi¢® . Teatron 94, Godina XXI: 124-125)

Maga Magazinovi¢ o narodnoj igri piSe u knjizi Telesna kultura kao vaspitanje i umetnost

slede¢im re¢ima:

“Narodna igra kao izraz obilja same Zivotne radosti ili erotike, pripada najSirim slojevima svih
naroda. Njome se, bar u mladosti, bave svi zdravi a iole muzikalni autodidakticki. Ona je
raznolika u raznih naroda. (...) Narodna igra je po formi prosta, po tehnici igrackih pokreta:
koraka, nagiba, obrta i skokova gdegde vrlo virtuozna (Spanska, crnacka, poljska, ruska i
juznosrbijanska). Po motivima je najcesce eroticna ako je parovna ali i izraz Cistog obilja

mladalacke snage kao kolo.”(Magazinovi¢ 1932, 33)

Sestre Jankovi¢ zapazaju i beleze o 0sobenom zenskom polozaju u narodnoj igri, a taj polozaj
(koji je Maga tezila da rekonstruiSe ili izmeni) se dakako moze tumaciti i preneti na Siri socijalni

plan. Prema njihovim re¢ima:

“Zena kao igradica. — iz svega izlazi da Zena, posto nije u igri uvek i svuda podjednako slobodna,
ne moze da bude uvek ni podjednako izgradena, ili ne sme da pokaze koliko bi mogla da bude
vi¢na svemu onome §to pred njenim oc¢ima izvodi muskarac. (...) A Sta se kaZze tek za one igre u
kojima prisustvo Zene nije uslovljeno, u kojima ona uziva samo gostoprimstvo i zauzima tek
drugo mesto? Odgovor je jasan: ona je tu samo figura, ide skoro obi¢nim hodom i mora da bude
smerna u gotovo svakom pogledu. ‘Zena je samo ukras na kolo.” To je, u isto vreme, i najblaza

forma kojom se moze izraziti koliko je ona liSena slobode kretanja ” (Ljubica i Danica Jankovi¢,

1948, 9.)

Sestre Jankovi¢ isti€u Zensku ulogu u meSovitim kolima ukazujuéi da je igra nalagala da zene
budu vrlo odmerene, sto nam iz ugla igre osvetljava tradicionalni zenski model pojavljivanja u
drustvu, u kome je fenomen bosonoge Mage i njenih u¢enica neminovno predstavljao svojevrsni
ekces, o kome se ¢ak nakon prvog ispitnog Matinea Magine Skole 14. aprila 1911. godine (o
plesnom delu programa) nije ni pisalo u novinama, jer nije postojao kompetentni kriti¢ar za

plasti¢nu igru, koja je €inila iskorak iz reprezentovanja tradicionalnog modela zenskosti. “Jedna
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koleginica i bivsa nastavnica g-dina svoju Cestitku na uspehu zacinila je ironi¢nom izjavom:
Kako se nadala da ¢e M.M. doneti iz Berlina Dr. phil. a ne glumu i balet.” (Prica-Krsti¢ 1910, 7.)
Dakle, otpor prema slobodnoj igri, pa time i prema novoosvajanoj Zenskoj slobodi, nije dolazio
samo od patrijarhalnog muskog dela populacije, ve¢ i od zenskog dela, sviklog na svoj

tradicionalni polozaj figure i ukrasa na kolo.

Maga Magazinovi¢ u delu Telesna kultura kao vaspitanje i umetnost razgrani¢ava igru na

dva osnovna oblika, a to su:

1. Apsolutna igra
2. Programska igra

Iz njenog objasnjenja toga Sta smatra pod apsolutnom igrom jasno je da u tu kategoriju svrstava
isklju¢ivo modernu igru, koju sam ve¢ navela kao njeno umetni¢ko-duhovno opredeljenje. Zasto
to ¢ini - odgovor je jednostavan. U Enciklopedijskom leksikonu “Filozofija” (Grli¢ 1973, 29)
pod jedinicom apsolutan stoji sledece: “Apsolutan (lat. absolutum), samosvojan, bezgranican,
potpun, slobodan od bilo kakve zavisnosti, ni¢im ne uslovljavan, bezuslovan, savrSen, suprotno:
relativan.” Dakle, modernu igru, na taj nacin, situira kao oblik bezgrani¢nog bezuslovno
slobodnog 1 savrSenog, ni¢im uslovljenog umetni¢kog izrazavanja, poglavito Zzenskog
izrazavanja. Osvajanjem prostora bezuslovne zenske slobode u umetnosti - ostvaruje se
mogucénost osvajanja licnih sloboda na Sirem druStvenom planu, koje je uvidala kao preko

potrebne.

Zivojin Zdravkovi¢ pise: “Moj osvrt ¢e se ograniGiti samo na onaj deo delovanja Mage
Magazinovi¢ koji se odnosi na njen ogroman udeo u popularisanju naseg folklora. Ovo iz
prostog razloga §to moje poznanstvo sa Magom Magazinovi¢ datira od 1939. godine kada sam,
kao umetnicki saradnik, postao ¢lan njene folklorne grupe. (...) Znam iz prica starijih da je ona
bila prva Zena novinar Politike, da je kao profesor gimnazije, prva Zena koja se u Srbiji pojavila
na sceni u baletskom trikou, $to je u ono doba, za patrijahalnu sredinu bio pravi $ok. (...) Ona je
bila svestrana li¢nost koja je ¢inila izuzetak, jer je svojom svestranom akcijom uspela najvise da
prodre u potrebe svoga vremena.” (Zdravkovié, Zivojin. 1996. ,Sefanje na Magu

Magazinovi¢®. Teatron 94. Godina XXI: 124-125.)
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Zanimljivo je da i kada je popularisala domacu folklornu praksu njeno 0Snovno polaziste
otkrivamo u traganju i sagledavanju sli¢nosti nase sa grékom igrom, sa starogrékim shvatanjem
tela i telesnosti, odnosno sa helenskim principom kalokagatije. Iako je bila hri§¢anka koja se
pridrzavala hris¢anskih kanona, posta i tome sli¢no — ona kao matricu postavlja gréko shvatanje
tela (koje je bilo dijametralno suprotno hris¢anskom) u okvir vlastitog sistema misljenja i delanja
u igri. ,,Lepo, zdravo, izrazito telo bilo im je nadmoralno, nagota ne$to sasvim prirodno i po sebi
razumljivo.“ (Magazinovi¢ 1951, 40.) Otuda zaklju¢ujem da su u umetnickoj praksi i teorijskom
delovanju Mage Magazinovi¢ vidljivi razliciti uticaji, koji mogu da se podele u dve grupe, ali

koji zdruZeno upucuju na helensku misao 1 kulturu:

1. Na prvom mestu su uticaji anticke filozofije koji su bitno odredili, struktuirali 1 usmerili
sva promiSljanja i traganja na polju telesnog umetni¢kog vaspitanja. Prihvatila je i
izuCavala mnogobrojna i raznorodna tumacenja igre, telesnog vaspitanja i kulture, ali za
zivota nije napustila stav da im je osnova donekle zajednicka - u filozofskim sistemima
helenskih mislilaca. Otuda, anticki sistem miSljenja starth Gr¢kih filozofa 1 njihove
pedagoske ideje, kao i drugih potonjih mislilaca, ¢ine bazu na kojoj ¢e spremno da utemelji
vlastiti prakticni i teorijski rad u oblasti igre.

2. U drugu grupu uticaja ulaze prakti¢na umetnic¢ka ucenja koja je, borave¢i u Nemackoj,
primila od Isidore Dankan, Emila Zak-Dalkroza i Rudolfa Labana. U trenutku pojavljivanja
umetni¢ko-pedagoSkih fenomena kakvi su bili Dalkroz i Laban sa telesnim vaspitanjem
koje su zastupali 1 negovali Stari Grei pogubljene su bile sve veze. Pocetkom XX veka
visestruke pojave Dalkrozovog ucenja, tj. tzv. Euritmije i pedagoske orjentacije Rudolfa
Labana, kao i osobene umetni¢ke individualnosti Isidore Dankan doprinele su sveukupnoj

renesansi gréke gimnastike 1 drugacijeg odnoSenja prema telu.

»Sve struje pokreta Moderne igre u dvadesetom veku i svi istovremeni pokusaji reforme
rokoko-baletske pozoriSne igre zasnivaju se na temelju naSeg upoznavanja i proucavanja

prave klasi¢ne igre starih Grka.« (Magazinovi¢ 1951, 47.)

Dakle, njeni evropski uzori su takode bili pod snaznim uticajem anti¢ke filozofske misli i
antickog odnoSenja prema telu, pa mozemo smatrati da je umetnicka teorija i praksa Mage

Magazinovi¢ suStinski zasnovana na atinskom uzoru, pogotovo na idejama Platonove
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filozofije. Platon je (427-347.pr.n.e.) u reSavanju problema vaspitanja zastupao i
naglasavao neophodnost jedinstva muzike 1 gimnastike, jer se time postize delovanje na
licnost u celini. Obe vestine, i muzika i gimnastika, za Platona su znacajne »radi dusSe«, jer
formiraju »mudru i hrabru duSu«. Tacnije, za Platona je uskladenost muzickog i
gimnastickog vaspitanja osnovno nacelo solidnog obrazovanja, koje tezi harmonijski
savrSeno odgojenom coveku. Platon je, po principu spartanskog odgajanja, u procesu
vaspitanja izjednacavao musku i zensku decu. Negovanju kulta tela kao staniSta duse,
Platon nije pristupao sa pozicija polnih odredenosti, ve¢ je kako za zenski, tako i za muski
pol predvidao jednoobrazne telesne vezbe. Za njega, zena po svojoj prirodi moze
ucestvovati u svemu u ¢emu ucestvuje 1 musSkarac, a to podrazumeva cak i1 veStinu
ratovanja. Prirodne sposobnosti kod decaka i devojCica Platon sagledava jednakim, Sto
nedvosmisleno ukazuje da se njegova pedagoska ideja moze da posmatra i kao praizvor
feministicke misli koja afirmiSe ravnopravnost razli¢itih polova i njihovih sposobnosti.
Platon nije drzao Zene za druStvenoj zajednici manje korisni pol. Branislav Petronijevi¢ o
Platonovom feminizmu belezi sledece: ,,Jo$ Cudnije je u Platonovoj drzavi to, da postoji
potpuna ravnopravnost zene i coveka u prva dva staleza. Po Platonu Zene imaju ista prava
kao 1 ljudi, bave se filozofijom, upravljaju drzavom, ratnici su, i na isti se nacin obrazuju
kao 1 muskarci, 1 to u zajednici sa njima. Platon je dakle prvi zastupnik feminizma (i ako on
drzi da su Zene inferiorne ljudima, §to se vidi iz njegove izreke, da zahvaljuje bogovima za
ove Cetri stvari: §to se rodio kao ¢ovek a ne kao zivotinja, kao Grk a ne kao varvarin, kao
musko a ne kao zensko, 1 S§to se rodio u Atini za vreme Sokratovo).” (Petronijevi¢ 1913,
221-222.) Videnje zene kod Platona analizira Ksenija Atanasijevi¢ (1894-1981), bliska
prijateljica i savremenica Magazinovi¢eve u Zenskom pokretu iz 1923. godine u ¢lanku ,,0

emancipaciji Zena kod Platona*:

,Pitanje o emancipaciji zene kod Platona neraskidivo je sraslo za njegovu intelektualnu
konstrukciju jedne idealne drzave... (...) A ako zene treba da sluze istim ciljevima kojima
ljudi, onda se one moraju i obrazovati isto kao ljudi. Dakle 1 Zene moraju da u€e muziku 1
gimnastiku. Gimnastikom ¢e oceliciti telo, a muzikom ¢e kultivisati dusu; upravo, muziku

¢e uciti da ne bi gimnastikom postale suvise surove, a gimnastiku da ne bi muzikom postale
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suviSe meke.“ (Atanasijevi¢, Ksenija. 1923. ,,O emancipaciji zena kod platona“. Videti u:

Vuleti¢. 2008. Ksenija Atanasijevi¢. Etika feminizma. 82-85)

Maga Magazinovi¢ u svom prakti¢nom i teorijskom radu, uvek oslonjena na anticku misao,
tezi drevnoj ideji kalokagatije, odnosno, kulturi i umetnosti pokreta koje stoje u sluzbi
izgradivanja harmoni¢nih li¢nosti. U &lanku ,,Skola klasiéne i moderne ritmike gospode
Mage Magazinovié Gezeman®, objavljenom u Zena i svet, Beograd, aprila 1932. Poleksija
Dimitrijevi¢ pise: ,,G-da Magazinovi¢-Gezeman sprema sada jedno teorijsko delo o
umetnickoj telesnoj kulturi. Smatra da se o predmetu telesne kulture do danas niko lepse 1
dublje nije izrazio re¢ima od Platona: - Gimnastika sa muzikom je temelj celokupnoga i
duhovnoga i moralnoga vaspitanja narodnoga, bez nje je nemoguce vaspitavati harmoni¢ne

li¢nosti kao ¢lanove drzave ili ljudskoga drustva.*

Magazinoviceva u interes Zenske subjektivnosti postavlja telo kao vazan i relevantan faktor
feminizma. Umetnicko-pedagoskom praksom telo problematizuje kao jednako bitan deo
zeninog subjektiviteta postavlja u centar svog interesovanja i bavljenja U igri sagledava
iskonsku potrebu ¢oveka da se izrazi sobom samim i da opSti sa okolnim svetom. Za nju
postoje dva nacina pomocu kojih ¢ovek saopStava sebe svetu, jedan je govor, a drugi
umetnost. Zato igru, odnosno fizicku kulturu prepoznaje, prihvata i odreduje kao znacajan
oblik ostvarivanja druStvene komunikacije 1 pozitivnih medusobnih odnosa, ali oblik koji
ljude dovodi u harmoniju 1 sveopsti sklad. Za nju, igrom se susre¢emo i obracamo drugome
tj. realizujemo pripadanje zajednici, uspostavljamo neverbalni dijalog kroz koji slobodno i
nesputano saopStavamo sebe i1 svoja osecanja. Stoga, u svome teorijskom bavljenju igrom
istice sledece:

»Smer igre, kao 1 umetnosti uopste jeste socijalno opstenje medu ljudima, teznja da
se svoja raspolozenja prenesu na druge, da sebe drugima saopste.« (Magazinovi¢ 1951, 7.)

Odnosno:

»...igre u svojoj sustini su ritmizirano drusStveno ophodenje...« (Magazinovi¢ 1932,
34.)
Naroc¢ito naglaSava moguénosti iskazivanja, ispoljavanja covekovih psihi¢kih stanja i

zbivanja telesnim pokretima, tj. moguénosti prevodenja unutrasnjeg zivota u spoljne
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manifestacije telesnih kretanja, odnosno oduhovljenost koja se oCituje i putem telesnog,
(nasta su ukazivali podjednako Laban 1 Dalkroz) ¢ime ¢ovek postize ne samo socijalnu
interakciju, ve¢ i trostruko jedinstvo - sa sobom, drustvom i prirodom. U delu Telesna

kultura kao vaspitanje i umetnost belezi:

»Taj princip ritmi¢kog talasanja telesnih pokreta — zatezanja i labavljenja; naglasenosti i
nenaglaSenosti, lakoée i tezine, priprema telo za instrument li¢nog izrazavanja svoje
osobenosti, ¢ini ga najsavrSenijim orudem za izraz naSe psihe koja je u svojim zbivanjima
skroz ritmic¢ke prirode.« (Magazinovi¢ 1932, 30.)

Nesumnjivo da je na shvatanje Mage Magazinovi¢ o znacaju ritma veliki uticaj imao Emil Zak
Dalkroz, koji je radeci »solfede pokreta« otkrio izuzetan znacaj delovanja ritma na ¢ovekovu
psihu i njegov sistem muzi¢kog vaspitanja koji se sastojao u prevodenju muzickog ritma, zvuka
u telesne pokrete.Upravo je teorijsko i praktiéno uéenje Emila Zak-Dalkroza Maga Magazinovié
prenela u srpsku sredinu, prihvatajuci teoriju o nesumnjivom uticaju sveopsteg ritma — tj. velikog
Ritma vasione - u kome svi ucestvujemo. Takode, svako treba da postane svestan tog li¢nog
ucesca u kosmickom ritmu, a to se ne postize samo filosofskim promisljanjem o ritmu Kosmosa,
veé i putem ritma hoda, igre, plastiénih vezbi. Delovanjem svoje »Skole za ritmiku i plastiku«
promovisala je pedagoski metod i sistem rada velikih reformatora telesnog vaspitanja, Rudolfa
Labana i Emila Zaka Dalkroza, koji je polazio od pomenute pretpostavke - da je telo ovekovo
podlozno principima kosmickog ritma. Zapravo, da: »...Covecije telo 1 samo poseduje ritmicke
zakonitosti svojih kretnji 1 da osecanje telesne ritmic¢nosti Cini tehnicku podlogu ritmicko-
muzikalnih ostvarenja u pokretima tela.« (Magazinovi¢ 1951, 187.) Laban i Dalkroz su u telesna
vezbanja povratili ritmi¢ne izmene rada i odmora, odnosno zatezanja i relaksije miSica, a u igru

uveli svakodnevne pokrete, koji ¢e postati znacajna odlika u strukturi koreodramske igre.

Prvi 1 jedini ¢lanak u kome se naslu¢uje 1 uocava bliskost njenog koreografskog

stvaralastva sa Zanrom koreodrame objavljen je tek 2001. godine u novosadskoj Sceni:

»dudeci po opisima baleta koje kritike donose, izraz Mage Magazinovi¢ mozda je bio blizak
onom $§to danas nazivamo koreodrama ili neverbalno pozoriste, uobli¢en sa izvesnom dozom
patetike primerenom veli¢anju nacionalnih mitova.* (Puri¢i¢, Mr Aleksandra. 2001. ,,Igra kao
deo obrazovanja i vaspitanja“. Scena. 1-2. XXXVII: 168-170.)
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U svemu $to je umetni¢ki stvarala sagledavam koliko evropsku modernost s jedne strane,
toliko i tradiciju i mitsko pamcenje i viteski duh srpskog naroda s druge strane, odnosno
karakteriSe je funkcionalno i primenjeno sluzenje simbioti¢kim jedinstvom - modernom igrom i
karakterom gestova naSih igara i psihickih stanja koja iskazuju naSe epske pesme. Otuda, njen
koreodramski izraz, koji se afirmisao kroz transpoziciju narodnih motiva, ali i stilizaciju koraka i
kola u evropeiziranom modernom klju¢u, ozna¢avam sintagmom epsko-patriotska koreodrama.
Bitno je podvuci specificnost tadasnjeg istorijskog trenutka, tj. ¢injenicu da ona deluje u drzavi
koja je jo$ uvek mlada, koja je morala da isti¢e svoje korene i tradiciju, ali i da jednovremeno
tezi svemu Sto je priblizava Evropi. Maga Magazinovi¢ ostvaruje upravo takav spoj: novog

gestualnog izrazavanja i tradicionalne igre.

»Maga Magazinovi€ je igru shvatila kao nacin slican renesansnim teoreticarima igre, kao nacin
za postizanje sveopsteg sklada, u kome su Bog, priroda i ljudi.“ (Puri¢i¢, Mr Aleksandra. 2001.
,»lgra kao deo obrazovanja i vaspitanja“. Scena. 1-2. Urednica vida ognenovi¢, XXXVII: 168-

170.)
U svom dugotrajnom i plodnom Zivotu nije patila od teskih bolesti.

Maga Magazinovi¢ je u kulturnoj istoriji Srbije ostala upamcena po svom zalaganju za
plasticnu igru, ali je krug njenog delovanja i traga daleko ve¢i. Nastojala je da se rekonstruiSe
zensko ja, da se izmeni Zenski polozaj u drustvu i transformiSe musko misljenje. Dokazala je
snagu kojom jedna Zena moze da, vlastitim pedagoSkim i umetnickim radom, kao i
entuzijastickim zalaganjima, uti¢e na razvoj celokupnog drustva i kolektivne svesti, da doprinese
emancipaciji i slabljenju ¢vrsto postavljenih tradicionalnih shema musko-zenskih odnosa i
narativa. Nacinila je znaCajne preobrazaje u igri i drami, sintetizujuc¢i ih i menjajuéi njihove
polozaje, ali i ostvarujuéi njihovu svojevrsnu simbiozu u koreodramskom stvaralastvu. Recju,

utirala je i osvetljavala put novom pozorisnom obliku, podvrsti koju imenujemo - koreodramom.

4.2.Smiljana Manduki¢ (1908-1992)

Smiljana Manduki¢ je rodena i $kolovana u Becu. Kada je imala dve godine ostala je bez

majke, a otac Vladimir se ozenio po drugi put. Sa dve godine je prihvata tetka u VrScu, koja joj
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je bila kao druga majka, ali i ona je umrla kada je Smiljana bila desetogodisnja devoj¢ica. Majku
i drugu majku (kako je ona nazivala) odnele su razli¢ite bolesti: tuberkoloza i rak. Smatrala je,
kasnije, da je takav zao udes u najranijem detinjstvu bila dobra $kola za njen mladi Zivot i borbe
koje su je cekale, jer je bila u razli¢itim iskustvenim situacijama koje su joj donele samostalnost
u razmi$ljanju i odluéivanju. Do svoje petnaeste godine pet puta je menjala svoj dom,
navikavajuci se na ljudske ¢udi, razli¢ite temperamente, karaktere, pravde i nepravde, poljubce i
batine. Jo§ kao devojcica dolazi do saznanja od kolikog je znacaja pokret za zdravlje i ljudski
zivot. Volela je da skace i plese, volela je da dobija i ¢ita nove knjige. Umela je da skre¢e paznju
okoline na sebe, makar se to zavrSavalo kaznama i loSe po nju. Stalnim izmenama boravka
neminovno menjala je i skole, tako da je bila u prilici da se upozna sa srpskim, madarskim,
nemackim i francuskim obrazovnim sistemom. Njen otac nije pridavao znacaja kada je nesto
boli, govorio je ,.koga to interesuje®, te je to do kraja ostalo njeno zivotno pravilo — da se ne
treba zaliti na svoje fizicke i dusevne boli. Smatrala je da je poziv igracice i koreografkinje bio
svojevrsni priziv, tj da je buduéi poziv izabrao nju, a ne obrnuto, posto je duboko verovala da se
radamo sa odredenim naklonostima koje su nam srasle kao delovi tela. Na nagovor drugarica da
krene s njima u baletsku Skolu, ona je to odbijala odgovorom da ona zna da igra. Male solo
predstave (oslobodena od cipela i sa velom preko tela) prikazivala je ku¢noj pomoc¢nici koja joj
je najéesce bila jedina publika i koja je njen ples nazivala pobesneli krastavac u pustinji. Kada je
otac poslao u Francusku (u Zenski zavod nadomak Pariza) da naudi jezik, taj boravak je uticao
kako na njeno li¢no tako i umetni¢ko stasavanje, obrazovanje i formiranje ukusa. Opcinjavala je
Francuska burZoaska revolucija, te kasnije iz toga crpi inspiraciju i prenosi je u svojim delima.
Ideja da se opredli za poziv balerine, odnosno plesacice dosla je neobi¢nim putem u njen zZivot.
Beogradska balerina Olga Smatkova zatekla se, nakon pada sa petog sprata, na oporavku u Vricu
u ku¢i rodaka Smiljane Manduki¢. VrSac 1 Zivot sa rodacima, koji su podsticali njenu mastu 1
fantazije, doprineli su umnogome budué¢em Zivotnom opredeljenju. Volela je i da lepu, veliku,
Cistu becku kuc¢u zameni za prasnjavi Vrsac i slobodu koju je tim odlascima dobijala. Olga
Smatkova je drzala ¢asove devojéicama i priredila koncert na kome je Smiljana Manduki¢
iskazala svoju darovitost postavsi zvezdom veceri, $to je bilo dovoljno da se ukaze na nju kao na
talenat koji ne sme da tavori i propadne. Po povratku u Be¢ otac je upisuje u cuvenu Skolu
primabalerine be¢ke Opere Cecilije Ceri, sa kojom nije ostvarila dobar i plodotvoran kontakt u

odnosu ucenica — nastavnica. U meduvremenu, ¢itala je o slobodnoj igri Isidore Dankan, sama
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sastavljala koreografije, poducavala druge devojcice i plesala u dobrotvorne svrhe na Skolskom
koncertu. Kasnije stupa na akademiju gde je Kunsttanz predavala Gertruda Bodenvizer, koja je
razumevala ideje, stremljenja i afinitete svoje mlade ucenice, pa je podrzala i u njenom
samostalnom pripremanju koncerta, koji je izvela u gradu Tulnu, povodom odrzavanja grobova
srpskih vojnika iz Prvog svetskog rata. Nakon uspeha u Tulnu, ali i nakon Beca i Graca gde
samostalno izvodi svoje koreografije, daje koncert u Beogradu 1928. godine, uz klavirsku
pratnju Lovra Matacica, gde od ukupno deset koreografija Sest izvodi na bis. U Beogradu izvodi
pomenuti ,,Matine baletnih igara Smiljane Mandukic¢* 4. decembra 1928. godine u Sali Luksor.
U neobjavljenom tekstu naslovljenim ,,Po¢etak. Smiljana Manduki¢ pri¢a o pocetku svog puta“

to vreme evocira slede¢im re¢ima:

,Posle Beca, Graca i Tulna ja sam se hrabro otisnula u Beograd. Svoj program sam sama
ispunjavala /tako je radila Isidora Dankan, a ja sam iSla njenim stopama/ Moja najsnaznija tacka
bio je prelid od Rahmanjinova 'Rob'. Kidala sam lance, trazila slobodu, bezala i na kraju
poginula. Ni sama nisam znala da li igram ili glumim, a u zanosu mi se ponekad i kostim raspao.
Moja tacka je naiSla na veliko dopadanje, vikali su 'bis', pljeskali, te sam kraj morala da ponovim

i ponovo da umrem.*

Kritika se pitala $ta je to §to igra Smiljana Manduki¢, jer nije se moglo svrstati niti u glumu niti u
balet. Koncerti koje je izvodila nisu nailazili na odobravanje i podrsku njenog oca, koji joj je
nakon jednog odgledanog nastupa rekao da je ve¢ video i nesto lepSe u svom zivotu, a od njenih
eksperimenata se ogradio zahtevom da ne nastupa pod prezimenom Mandukié, ve¢ pod
pseudonimom. U neobjavljenom rukopisu (koji je verovatno predstavljao liénu belesku pred
intervju) ,,Period od 1930 — 1941. Moja $kola. Radio* Smiljana Manduki¢ pise:

,Posle moje propale pozoriSne karijere, vratila sam se mome ocu u Be€ i shvatila da su moji
koncerti prolazne i vrlo zamorne, a ne donose potrebno za samostalan zivot. Shvatila sam da ¢u
morati imati neka svedocanstva i pocela ozbiljno misliti na Akademiju. Posto sam sve moguce
Casove pohadala, a nisam bila zvani¢no upisana morala sam prvo da pokupim potpise i1 tako
overim godine. PoloZila sam ispit za igraca i pedagoga. Moja svedodzba je nosila primedbu da

mogu svuda po odobrenju vlasti otvoriti §kolu, sem u Becu?*
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Nakon zavrsetka Skolovanja, u Beograd dolazi u goste, da bi potom tu ostala, a kasnije nastavila
umetnic¢ki i pedagoski rad trazenjem dozvole od Ministarstva prosvete za otvaranje Skole za
ritmiku i plastican ples. Po dolasku u Beograd prijavljuje se na audiciju za balet u Operi

Narodnog pozorista.

,,Posle godinu dana opet sam dosla kao gost u Beograd i prijavila se na audiciju za balet u Operi.
Naravno da je za to trebalo protekcije, jer je Beograd imao izvrstan balet. Taj Balet su stvarali
Rusi koji su kao izbeglice bili primljeni u Teatar 1 dali svoje najbolje snage da nadu hleb i1
zadovolje Zeljnu 1 zahvalnu publiku Beograda. Ja to onda sve nisam znala, a verovala, posto
dolazim iz Beca da ¢u ih zadiviti svojim znanjem. Audiciji su prisustvovali: stari Benicki
/kompozitor ’Mar$ na Drinu’/ (Binicki, greska u kucanju, prim. V.O.Lj.) Stevan Hristi¢ /direktor
Opere 1 kompozitor *Ohridska legenda’/ Jelena Beljakova /Sef Baleta/ (Jelena Poljakova, greska
u kucanju, prim. V.O.Lj.) i Momc¢ilo Milosevi¢ /direktor Glumacke baletske skole/ M. Milosevi¢
je nekoliko godina kasnije postao moj muz, ali onda se jedno drugom nismo dopadali. On je
jedini glasao da me ne prime. ’Ima dosta nasih balerina sa zavr§enom klasi¢nom $kolom’ — rekao

je.“ (neobjavljen tekst: ,,Pocetak. Smiljana Manduki¢ pric¢a o pocetku puta‘)

Prelazak iz nekadaSnje austrougarske kulturne sredine i snalazenje u srpskoj patrijarhalnoj
beogradskoj sredini joj nije predstavljalo problem. Osec¢ala se spremnom i sposobnom da menja,
cak kreira drustvo za koje se opredelila. Li¢ni odabir izmedu dve, po mnogo ¢emu razlicite,
kulture ¢ini u korist one strane gde se oseca potrebnom, ali 1 slobodnom da doprinese razvoju
prenoseéi evropsku modernu umetnost igre i slobodnog pokreta. Zivotnim emancipovanim
shvatanjima prilagodava vlastitu okolinu sebi i svojim nazorima. Uspes$no prevazilazi razlicite
otpore 1 neprihvatanja nove igre u patrijarhalnoj sredini, pa ¢ak i1 zabranu izvodenja njenih
koreografija na Kolar¢evom narodnom univerzitetu (koju u ime Ministarstva prosvete potpisuje 1
izdaje Ljubica Kasiki¢ 1947. godine). Moderna igra se u tom trenutku shvata dekadentnom
umetnoS¢u. Smiljana Manduki¢ se upusta u avanturu koja se zove - moderna igra na Balkanu
pocetkom 20. veka. U toj avanturi nije usamljena - Maga Magazinovi¢ je veé krcila staze
modernoj plesnoj umetnosti. U neobjavljenom rukopisu ,,Period od 1930 — 1941. Moja skola.

Radio* Smiljana Manduki¢ opisuje svoju prethodnicu slede¢im re¢ima:
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,Pre mene je Maga Magazinovi¢, koja je bila neko vreme u Nemackoj, imala Skolu ritmike 1
radila po Dalkrozu. Upozale smo se docnije i ja sam se divila toj pametnoj i hrabroj Zeni koja je

u tom predratnom, patriahalnom drusStvu krenula novim idejama.*

U rukopisu ,,Kako je poceo moderan balet ili putevi modernog baleta kod nas* opisuje svoje

beogradske pocetke na slede¢i nacin:

,,Prof. Maga Magazinovi¢ donosi iz Nemacke Labanove i Dalkrozove metode i razvija medu
mladima veliko interesovanje. Kada sam se ja pojavila 1930. god i trazila od min.prosvete
dozvolu za otvaranje $kole za ritmiku i plasti¢an ples dali su mi dozvolu samo za godinu dana jer
su verovali da ¢e i ovako Skola propasti. (...) Mislim da ne treba da govorim o svetskim
dogadajima na planu plesa. Najvecée zasluge kod nas ima Maga Magazinovi¢ koja je svoje znanje
prenela na nekoliko darovitih ljudi. Da spomenem samo Luj Daviéa ¢ije ime nosi sada baletska

Skola. Radmila Caji¢, ¢iji je vek bio kratak. Mira Sanjina, koja je napustila moderan balet

zaposlivsi se u nar.pozoristu.*

Na svom putu ka modernoj igri Smiljana Manduki¢ se, kako je sama isticala,
sukobljavala sa tradicijom, okolinom, pa i samom sobom. Stimulativho odrastanje u gradu
umetnosti, BeCu - gde je bila u prilici da gleda mnoge pozorisne predstave, pogotovo baletska
izvodenja sa vrhunskim igra¢icama i u bogatoj scenografiji — doprinelo je sazrevanju zelje da se
bavi umetnos¢u, odnosno baletom. Otac je upisuje na ¢asove klasi¢nog baleta, na kojima ubrzo
otkriva kako sebe ne moze da realizuje u potpunosti kroz svakodnevno ponavljanje istih pokreta,

a ni li¢ni odnos sa nastavnicom baleta Cecilijom Ceri nije bio motivirajuci.

,PoSto sam znala da je ¢ak tri godine ucila klasican balet, u Becu, kod primabalerine Cecilije
Ceri, §to joj je ubrzo postalo dosadno, jer je morala stalno uveZbavati iste pokrete i bezbroj puta
ih ponavljati, upitala sam je jednom prilikom zasto je odustala od klasi¢nog baleta, odnosno, $ta
ju je privuklo modernoj igri. Odgovorila je saZeto i jasno: ’Moderan balet se razlikuje od
klasi¢nog, jer se igra¢ slobodno krece u prostoru. On sam stvara pokrete, za razliku od klasi¢nog
baleta u kojem su pokreti ve¢ unapred odredeni i naueni. Koreografisati modernu igru je,
mozda, zbog toga teze, ali s druge strane i lakSe, jer se ta igra rada pod inspiracijom muzike,

ideja, tema.” (Zajcev, Milica. 1992. ,,Prva dama moderne igre. Scena 4-5:123-125)

137



U Smiljani Manduki¢ ¢e se dogoditi preokret, odnosno prebeg iz klasicne u modernu igru
u trenutku kada u Becu, jos kao ucenica, prisustvuje izvodenju modernog plesa (u rukopisu ne
navodi podatak o kojoj igracici i koreografiji se radi), liSenog dekora i bilo kakve scenografije.
Posmatraju¢i telo igracice, koje se izvijalo na praznoj pozornici i bilo nesputano u izrazavanju
kostimom 1ili scenografijom, a s druge strane koje je uspesno docaravalo prozivljavanje proleca —
osvestila je licnu spremnost da se zivotno posveti novoj slobodnoj igri i da veruje da se kroz taj
oblik igre mogu ostvariti najvi§i umetnicki izrazi. Uvidala je da se kroz novu oslobodenu igru
zadire u savremenost i otvaraju mogucnosti za izrazavanje zivota koji odgovara duhu vremena. U

licnim beleskama Smiljana Manduki¢ piSe:

»Moderan balet, ¢iji su put utirali Izadora Denkan i Rudolf Laban, a koji se ne zadrzava na
mehanizovanoj tehnici klasicnog baleta, daje velike moguénosti za izraZzavanje Zivota, §to bas
odgovara duhu danasnjeg vremena. Ne samo kod nas, nego u celom svetu, pozornica pored toga

Sto je srediSte snova, sve vise postaje i tribina istine.*

Isticala je da se celokupan sistem moderne igre temelji i bazira na prirodnom pokretu, tj. pokretu
uzetom iz zivota, kako je govorila. Ostvariti istinu i Zivotnost na sceni bili su njeni koreografski
imperativi, a koji se primec¢uju i1 u radu potonjih koreografkinja Nade Kokotovi¢ i Sonje
Vukicevi€. S druge strane, Smiljana Manduki¢ se poput Mage Magazinovi¢ viSestruko zalagala
za prosvetni i umetni¢ki znacaj ritmickih igara i moderne igre, za edukaciju zenskog dela
populacije. Smiljana Manduki¢, kao i Maga Magazinovié, tokom ratnih godina (1941-1944) nije
prekidala svoju umetnicku i pedagosku delatnost. Citat iz neobjavljenog rukopisa Smiljane

Manduki¢ o radu na Muzickoj akademiji (verovatno je u pitanju zabeleska za intervju):
»Muzicka akademija, u to vreme i dramska

Pozvata sam u jesen 1941 da primim otsek ritmike. U to vreme je pri Muz.akademiji bio 1 visi
otsek baletske Skole. Na tom baletskom otseku su predavali Jelena Poljakova i Natasa Boskovic.
Po odlasku Jelene Poljakove mislim da je predavala Natasa i Mile Jovanovi¢. Ja sam predavala
ritmiku na dramskom otseku 1 pevacima, sem baletu. Rektor je bio kompozitor Petar Konjevi¢, a
potom Stevan Hristi¢. PoSto sam 6. aprila u bombardovanju izgubila stan i studio ja sam na
Akademiji prihvatila rad pod neobi¢nim uslovima. Naime molila sam da mi se ustupi mesto

honorara sala za vezbu 2 x nedeljno kako bi mogla da nastavim rad i koreografisem. Bilo je po
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ranijem planu da se predaje ,ritmika®. Ja sam svoj rad pretvorila u ,,scenske kretnje“. Na
Akademiji sam ostala do 1947. god. 1947. sam presla na poziv tadasnjeg direktora Vjekoslava
Africa u novu osnovanu Filmsku $kolu. Akademija je za mene bila veliko iskustvo u radu s
glumcima. Nekoliko mladih glumica su se zainteresovale za balet. Imenujem: Olgu Spiridonovié,

Danicu Mokranjac, Kapitalinu Eri¢.*

Prelazak sa radom u Filmsku $kolu nije znacio i duze zadrzavanje u istoj, tacnije do 1950 godine.
I dalje je predavala predmet koji se zvao Scenske kretnje, ali na kraju Skolske godine ispitna
komisija sa Aleksandrom Vucom i Anikom RadoSevi¢ na ¢elu nije razumela zaSto ne radi po
Labanovom sistemu ve¢ poducava glumce kako da padaju. Kada se Filmska $kola udruzuje sa
Akademijom za pozorisnu umetnost dolazi do prekida saradnje, zbog ¢ega Smiljana Mandukic¢
nije zalila, ,jer je teSko bilo dokazati glumcima da je telo deo glume®. (neobjavljeni rukopis

,Filmska skola®.)

Nakon Drugog svetskog rata dobija poziv od Odeljenja za kulturu i umetnost da bude
umetni¢ka rukovoditeljka, odnosno nastavnica Gradske baletske Skole u Beogradu, koja je
otpocinjala sa radom 1. marta 1949. godine. U neobjavljenom rukopisu ,,Gradska baletska $kola.
posle Gradski baletski tecaj* belezi:

,»1949. su povucene privatne Skole, u to vreme zvani¢nu dozvolu za studio imala sam ja i Olga
Grbi¢ Tores (3panske igre). Danica Zivanovié i Sonja Dojéinovi¢ davale su privatne &asove, ali
su bile uklju¢ene u sastav nastavnika gradske Skole. Posto sam ja sa svojim studiom davala
celovecernje odnosno Matineje u Narodnom pozoristu, za prugu, za dacke kuhinje, ranjenike i
t.dalje. ondasnji poverenik za kulturu Anica Magasi¢ bila je misljenja da treba da budem
umetnicki rukovodilac, te novo osnovane Skole. Razne intrige su doprinele da dam odmah

ostavku na to zvanje 1 da radim samo kao nastavnik baleta.*

Kasnije, dogada joj se velika borba za o¢uvanje i rad upravo te iste Gradske baletske Skole, koja
je prvobitno bila zami$ljena i funkcionisala kao jedina posleratna skola modernog baleta, a
potom nepravedno proglasena za kurs, zatim za dopunu fiziCkom i umetnickom vaspitanju,
naposletku ¢ak i za zabavu iz koje izlaze igraice za barove. Smiljana Manduki¢ je isticala, u
svojim dopisima gradskom odboru, postignute rezultate i neophodnost postojanja skole takvog

profila koja ¢e razvijati modernu umetnost igre u nas, pogotovo S§to je njoj srodna Srednja
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baletska Skola spremala kadrove iskljuivo za Narodno pozoriste u Beogradu. Obracala se
nadleZnim prosvetnim organima (vise puta) s predlozima traze¢i nacin da resi problem opstanka
rada Gradske baletske $kole, slala nastavni plan i program rada, ali nazalost za modernu igru u
skolskom i drustvenom sistemu nije bilo naro¢ito mnogo razumevanja i sluha, pa time ni mesta.
»omatralo se da je takva Skola dekadentna i u nas nepotrebna. Jer igra nema buducnosti, sem
klasi¢nog baleta.” (neobjavljen rukopis: ,,Gradska baletska Skola. posle Gradski baletski tecaj)
Cinjenica da je $kola etiketirana da sluZi za zabavu govori o nezavidnoj dru$tvenoj poziciji
moderne igre. U svom referatu ,,Sluc¢aj Gradske baletske Skole u Beogradu* Smiljana Manduki¢

kaze:

,,Kao §to se ni muzika ne sluSa samo u operi, tako se ni igra ne moze ograniciti samo na opersku
scenu veé treba da prede i na koncertni podijum. (...) Pro§la su vremena kad su se senilni starci
odusevljavali golim nogama, u piruetama gledali simbol igre, a igracice posmatrali kao slatke
devoj¢ice za zabavu. Moderan balet, slobodan, neizvestacen, uokviren obi¢nim zavesama, ta
ustvari prastara umetnicka igra, ima najviSe mogucnosti da kroz pokret izrazi duh danasnjeg
vremena: radost rada, stvaralacki polet, borbu, pobedu, ushi¢enje Zivota — sve ¢ime je ispunjen
duh naSeg savremenog ¢oveka. U ime toga i podnosim ovaj referat, moleéi da se malo razmisli o

sudbini modernog baleta kod nas.*

Skola je imala prvo &etri smera: odsek modernog baleta, ritmike na kome je Smiljana Mandukié¢
predavala moderan balet, drugi odsek plastike koji je vodila Sonja Stanisavljevi¢ Doj¢inovic,
tre¢i odsek Spanskih igara sa Olgom Grbi¢ Tores i na klasiénom smeru je predavala bivsa
ucenica Manduki¢eve, Danica Zivanovi¢. Takode, klasi¢an balet je u pocetku bio obuhvaéen
obaveznim $kolskim programom, ucio se kao dodatni predmet na drugim odsecima, da bi se
kasnije razvio i postao zaseban odsek. Skola je bila podeljena na niZi i vi§i te¢aj modernog
baleta. NiZi te¢aj je trajao tri godine, na &asovima se radilo po Zak-Dalrozovoj tehnici, a &asovi
su odrzavani 3-4 puta nedeljno. Celokupan trogodiS$nji smer nije bio fokusiran samo na stvaranje
buduceg igrackog kadra, ve¢ 1 umetnicki obrazovane publike. Pohadanjem nizeg teCaja mladim
naraStajima se pruZalo umetni¢ko obrazovanje, ali 1 kulturno uzdizanje i rafiniranje umetnickog
ukusa, a uz to im je pruzana Sansa da se oprobaju i otkriju vlastita interesovanja. Visi tecaj,
prvobitno u trajanju od tri, kasnije produzen na Cetri godine, bio je osmisljen kao nastavak nizeg

teCaja, na koji bi se upisivali zainteresovani koji ve¢ poseduju igracko iskustvo. Cilj je bio da se
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putem edukacije na visem teCaju pripreme za buduci rad igraci/ce, pedagoskinje, pedagozi,
koreografkinje i1 koreografi. Gradska baletska Skola je bila prva ustanova nakon Drugog svetskog
rata koja je razvijala modernu igru. Na kraju Skolske godine ucenici su polagali ispite iz igrackih
predmeta pred stru¢nom komisijom i javno prikazivali svoj rad na koncertima, koji su imali
dobar odjek u Siroj javnosti. Pored prakti¢nih predmeta obavezno su pohadali u okviru skole 1
predavanja iz umetnosti, tj. izu¢avali su: istoriju baleta, istoriju pozorista, istoriju muzike, istoriju
kostima itd. Mnogi ucenici su, po zavrsetku, igrali u beogradskim pozoristima ili nastavljali dalje
da putem pedagoskog rada prenose igracka znanja, predaju¢i honorarno moderan balet, odnosno
ritmiku po drzavnim muzi¢kim Skolama ili u domovima kulture. Smiljana Manduki¢ se
godinama borila za status Gradske baletske Skole, koja je po programu i kvalitetu nastave
funkcionisala kao regularna stru¢na Skola, ali je bila drustveno omalovazena i proglasena za
teCaj. Ispiti iz svih igrackih predmeta su se polagali na kraju $kolske godine, jednako kao u
Srednjoj baletskoj Skoli samo bez davanja zvani¢nih diploma. Sastavljane su i komisije pri
Savetu za kulturu 1 umetnost, Maga Magazinovi¢ je bila jedna od ¢lanica komisije, odrZzavane su
sednice na kojima se raspravljalo o moguénosti da Skola vise nema formu tecaja i neformalnog
obrazovanja, ve¢ umetnicke Skole koja ¢e davati validne diplome, uz to su isticani uspesi
ostvareni na svim javnim istupanjima, ali se i dalje nastavljalo po starom principu tecaja.
OdrZana je, tim povodom, konferencija ucenica, roditelja i Skolske uprave, no status Skole ipak
ostaje nepromenjen. U nameri da utemelji Skolu kao zvani¢nu instituciju, nakon 12 godina
postojanja, rada 1 uspeha Skole, Smiljana Manduki¢ piSe pismo Stanki Veselinov, tadaSnjoj
poverenici za kulturu 1 umetnost Gradskog odbora, traze¢i podrSku za rad i moguénost da daci
dobijaju zvani¢na svedocanstva pomocu kojih bi se zaposljavali, navodeci ve¢ ostvarene primere
uspesnosti biv§ih daka koji su sa usvojenim znanjem moderne igre i ritmike radili u profesiji, ali
honorarno 1 bez prava na zaposlenje. Stvaranje kadrova u Skoli je bilo ocigledno uspesno, a s

druge strane potpuno drustveno neshvaceno 1 bez podrSke. Na kraju pisma kaze:

,»U danasnjem vremenu, kad se sa toliko poleta uspesno vrSe mnogi eksperimenti na raznim
stranama ljudske delatnosti, jedan takav pokusaj trebalo bi da bude prihva¢en. Buduénost baleta,
kao $to je ve¢ odavno zapazeno u celom svetu, ne moze se ograni€iti samo na igru u svilenim
patikama tradicionalnog klasi¢nog baleta, nego se mora odraziti u igri koja donosi duSevni izraz,
u umetnickoj igri koja proizilazi iz istinske emocije a ne iz vestine. (...) TraZzim samo jedno: da se

najzad i modernom baletu omoguc¢i slobodan razvitak.*
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U nastavnom programu koji je osmislila uklju¢ene su bile, pored ostalog, vezbe na podu 1
razni koraci iz karakternih igara uz pomo¢ kojih se razvijao osecaj za ritam. Na viSem tecaju je
svojim planom ukljucivala: osnove naseg folklora i njegovu stilizaciju, istoriju igre sa prakti¢nim
ucenjem istorijskih igara i anatomiju, kao dodatne predmete. Buduéi da je smatrala da je
izucavanje folklora za buduce igracice i igra¢e od narocitog znacaja u svojim spisima Smiljana
Manduki¢ poredi modernu igru 1 folklor kao vrlo bliske oblike umetnickog izrazavanja,
potkrepljujuéi svoje stavove ¢injenicom da se tehnika modernog baleta zasniva na prirodnom
pokretu, a Sto zdruzeno, po njenom shvatanju, moze da posluzi kao temelj za stvaranje
nacionalnog baleta, inspirisanog nacionalnim melosom, narodnim pesmama i pri¢ama. U tekstu

(kojim se zalaze za opstanak Skole) ,,0d kakve je koristi moderan balet* piSe:

,»INovoj igri su dovoljne i same zavese, skroman dekor i1 uproSc¢eni kostimi. Jer, kao $to dobro
izgovorena re¢ 1 dobra gluma c¢ine dramu, tako i Cista igra mora da deluje neposredno, bez
mnogo Sarenila. Moderan balet je blizak svim folklornim igrama, jer je ritam njegova osnova.

Kroz svoje nevezane pokrete, on moze da bude tumac i simfonije i drame.*

Krajnji i najznacajniji cilj egzistiranja takve Skole videla je u: osnivanju igrackog ansambla koji
bi radio na promovisanju i popularisanju moderne igre, a osim toga imao i edukativnu funkciju
upoznavanja publike sa delima iz muzicke literature. Predlagala je da budu¢i ansambl priprema i
koreografije sa sadrzajem naSih epskih pesama, kao §to je npr. Smrt majke Jugovica. U tekstu

,(Gradska baletska Skola u Beogradu* pise:

,Kod nas ima puno uslova i razloga za razvitak modernog baleta. Pre svega, moderni balet je
mnogo bliZi narodnoj igri, folkloru, nego klasi¢ni balet, jer tehnika modernog baleta bazira na
prirodnom pokretu. Na tome temelju mogao bi se lako stvoriti na§ nacionalni balet, koji bi se

razvio iz naSeg melosa i1 nasao inspiraciju u narodnim pesmama i pricama.

Ocigledno, Smiljana Manduki¢ je nadahnuce pronalazila u nacionalnim temama i prvenstveno u
radu domacih kompozitora, pa je otuda i1 predlagala da jedan takav ansambl moderne igre treba

da se bavi temama iz nase knjizevnosti i istorije.

Ideje 0 promovisanju modernog umetnickog smera, o Sirem prosvetiteljskom znacaju $kole, kao i
o radu ansambla koji bi nastao od najboljih polaznica i polaznika Smiljana Manduki¢ napismeno

Salje nadleZznim drZavnim organima 1953. godine i to saZzima slede¢im re¢ima:
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,Priredbe ovog ansambla trebalo bi da budu izvodene u zajednici sa pojedinim naSim
reproduktivnim umetnicima (violinistima, pianistima i pevacima), a imale bi da budu posvecene
nasim i stranim poznatim kompozitorima. Na primer, Grigovo vece: izvesne kompozicije bice
obradene igracki (Anitrina igra, U pecini gorskog cara, Ingridina tugovanka, itd.), a druge ¢e biti
izvodene na klaviru ili pevane. Jedan muzikolog mogao bi na pocetku odrzati kra¢e popularno
predavanje o kompozitoru. Tako bi se mogle pripremati mnoge priredbe: Mocartovo vece,
Sopenovo vece, vele Cajkovskog, Debisievo vece, veCe St. Hristi¢a, i bezbroj drugih, $to bi

sluzilo umetnickom i kulturnom podizanju naroda.*

Medutim, svoje umetnicke i prosvetiteljske ideje koje Smiljana Manduki¢ nije uspela da
realizuje kroz rad Gradske baletske $kole, koju odgovorni drzavni odbori za kulturu i umetnost i
Sira prosvetna zajednica nisu prihvatili kao relevantnu instituciju, ostvari¢e kasnije u Kulturno
umetni¢kom drustvu ,,Abrasevi¢“, gde odlazi po preporuci Mage Magazinovi¢, a Sa idejom da
,udomi“ biv§e ucenice i ucenike koji su zavrsili Gradsku baletsku Skolu i zele da nastave svoje

umetnicko izrazavanje u okviru igracke trupe.

Prilikom povezivanja igre sa narodnim epskim pesmama, kako Maga Magazinovi¢ tako i
Smiljana Manduki¢, unosile su dramske elemente u svoje moderne koreografije, a uz to su
jednako tragale za korespondencijom sa vremenom u kome su stvarale. Smiljana Manduki¢ je
izrazito naglasavala kako ritmicke igre vode poreklo od pracoveka koji je ritmicki kretao svoje
telo daju¢i tome odredena znaCenja. Povezivala je modernu igru i sa danasnjim igrama u
primitivnim plemenskim zajednicama, sa obrednim igrama uz dobo$ ili pesmu. Dakako,
Smiljana Manduki¢ je ukazivala da je savremena igra jedan odredeni nain povratka ritualu i
ritualnom plesu. Kako bi dokazala i potkrepila svoje promisljanje moderne kao svojevrsnog
oblika ritualne igre postavila je koreografije na temu Delfijskih igracica, Igracicu sa zmijom,
Igru pred idolom, Egzoticne igre oko vatre itd. O tome svedoéi i predavanje koje je (prema
njenim spisima) odrzano 19. februara 1945. pred nastup na Kolar¢evom narodnom univerzitetu.
U pomenutom predavanju istice se sloboda koju donosi novi moderan pokret i smer igre, a koju
Mandukiceva ostvaruje u svojoj postavci *Trilogija zene’ u kojoj hronoloski simboli¢no obraduje

zivot zene, od mladosti do starosti.

,»Najlepsi primer za takvo radanje ritmicke igre naci ¢ete na danaSnjem koncertu u ,,Trilogiji

zene®, jer je u njoj g-da Manduki¢ kao koreograf, inspirisana muzikom, obradila ¢itavu jednu

143



zivotnu poemu. U Devojastvu vidimo tri devojke koje se igraju zlatnim jabukama kao simbolima
devic¢anske mladosti i lepote. Potom jedna od njih ostavlja svoju jabuku radi ljubavi, zude¢i da
pode korak dalje u zivot. Drugarice joj donose veo, kojim kite buduéu nevestu. U Materinstvu
dve Zene se kre¢u u molitvi ka oltaru vecite ljubavi, dok vesela muzika mami decu na igru i spaja
ih sa majkama u kolo sre¢e. U Poslednjoj borbi sve se ve¢ prezivelo i1 ostala je samo pri¢a o
proslosti. Starost je opet priblizila drugarice iz mladosti. Sad je njihova igra tugovanka. Teski

koraci vode ih na poslednji put.*

Trilogija zene nema istorijsku ili knjizevnu podlogu, ve¢ tematizuje zivot zene. Koreografija je
imala koreodramsku formu, kroz koju se prikazivao Zivotni ciklus Zene, sagledavan u Zivotnom
krugu: mladost — svadba — starost i smrt. Koreografski su se analizirali, postaviljali i prikazivali
kljuéni momenti oko kojih se vrti Zenin zivot. Realizacija Zene se scenski oslikavala kroz
materinstvo - $to je patrijarhalno videnje modela zenskog zivota i njegovog smisla. lako
Smiljana Manduki¢ (niti svojim stavovima, niti zivotnim stilom) nije jedinu Zensku realizaciju
videla samo u materinstvu, reklo bi se da je podsvesno oslikala tradicijski model pozeljne slike
Zene u patrijarhalnoj kulturi. S obzirom na to da pocinje od Zenske mladosti mozemo da
tumacimo njenu koreografsku ideju kao prikazivanje svojevrsnog polnog radanja, jer se dotice
mladosti, tj. trenutka kada Zena postaje svesna svoje polnosti, a sa druge strane to je bila

apoteoza Zeni, ili pak alegorijska prica o obnovi Zivota posle rata.

U periodu trajanja Gradske baletske Skole 1 nastavnickog rada u njoj, a pre svog pedagoskog i
umetni¢kog delovanja u Kud-u ,,Arasevi¢* Smiljana Manduki¢ 1954. godine piSe i1 objavljuje
tekst u novosadskom listu Nasa scena 90-91, pod naslovom ,,O modernom i klasiénom baletu®.
Suceljavajuci razlike 1 slicnosti klasicne 1 moderne igre, uocava poput Isidore Dankan, da je
moderan plesni pravac igra buducnosti, 1 da se kroz prirodan osloboden pokret osloboda izraz
duse i dusevnih stanja. Po njenom shvatanju, moderan pravac igru vraca ritualu i prirodi, a igra
je masovna i druStvena potreba, kroz nju se iskazuju druStvena saznanja i shvatanja, §to se
veoma podudara sa promisljanjem Magazinovic¢eve. Prvobitno, ¢ovek je igrao ,,u divljenju i
strahu pred nadzemaljskim 1 natprirodnim, Covek je, tek posle mnogo vekova usavrSavanja,
vezivao svoje pokrete u harmoni¢ne celine i, uz pesmu i muziku, davao igri umetnicki izraz.*
Klasi¢an balet posmatra kao muzejski i1 dotrajao, Sto se takode slaze sa videnjem i

promisljanjima Isidore Dankan. Smiljana Manduki¢ osporava klasi¢nom baletu da moZe da prati
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sada$njicu i odlike drugih vremena, osim onog u kome je nastajao i razvijao se. Smiljana
Manduki¢ u pomenutom tekstu istice: ,,On je isuviSe obeleZje jednog perioda u razvoju igre, da
bi mogao preko pozornice da ozivi duh raznih vremena.” Moderan balet se ne moze posmatrati
kao igra koja nema tradiciju, naprotiv, jer covek kroz njega iskazuje svoja osecanja, a tradicija je
u ’ritmu koji vlada celom prirodom’. Traganje za harmonijom ritma u kosmosu koja se prenosi
na ljudsko bic¢e i ples je odlikovalo kako Smiljanu Manduki¢, tako i njenu prethodnicu, Magu
Magazinovi¢, odnosno zajednicke im uzore novog plesa — Labana i Dalkroza. Sve vezbe i
celokupan sistem moderne igre, po njenom shvatanju, imaju svrhu u oslobadanju tela, koje ne
treba da obitava u tradicionalnim okvirima. Dalje, u istom tekstu, prema re¢ima Smiljane

Manduki¢:

,,Sistem modernog baleta bazira na prirodnom pokretu, na pokretu uzetom iz Zivota. (...) Poznati
pobornici modernog baleta Isidora Denkan, Dalkroz, Meri Vigman, Margareta Valman, Gertruda
Bodenvizer, Jos, Marta Graham i mnogi drugi, vratili su igru njenom praizvoru, prirodi,

otrgnuvsi je iz klasi¢nog baleta, odbacivsi ideal neprirodnog.*

Prvo delovanje Smiljane Manduki¢, kao Zene koja dobija odredeni rukovodeéi polozaj u
Kulturno umetnickom drustvu ,,Abrasevi¢® 1955. godine poklapa se sa vremenom kada se u
SFRJ donosi zakon kojim se izjednatavaju muskarci i Zene u pravima na nasledivanje. Zene
postepeno osvajaju svoj prostor u posleratnom periodu, od prava u kuéi do prava u Siroj

zajednici.

,,Prvi tragovi o postojanju baletske sekcije u ’Abrasevicucu vezani su za kraj 1955. godine i
pocetak 1956. godine. (...) Napominjem da su Beograd i njegovi umetnicki krugovi u ovo vreme
jo§ uvek moderan balet smatrali niZom vrstom umetnosti, pa je ’AbraSevi¢’ 1 ovog puta odigrao

avangardnu ulogu u prihvatanju neceg novog.* (Simi¢ 1985, 344-345)

Prvo umetnicko delovanje Smiljane Manduki¢ u okviru KUD , Abrasevi¢* bilo je kroz
ostvarenje decije dramske predstave Veciti cvet Milenka Misailovia, gde ona postavlja
koreografiju za glumacki ansambl, §to nam pokazuje da, i rade¢i sa najmladima, ples udruzuje sa
dramskim sadrzajima. Nakon toga po preporuci Mage Magazinovi¢ aktivira se u okviru
pomenutog beogradskog Kulturno umetnickog drustva i prvi nastup sa njim ostvaruje na

Kolar¢evom narodnom univerzitetu u Beogradu, sa koreografijom na svitu Edvarda Griga
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(Edvard Grieg, 1843-1907) Per Gint, smatraju¢i da ta muzika pruza obilje razlicitih Zivopisnih
momenata. Kostime je radila Bozana Jovanovi¢. I ovde se sprovela praksa uvodne reci kojom se
publici donose nova saznanja, pa je 0 samom delu Per Gint govorio Bogdan Simi¢, ¢lan uprave
Drustva. Glavnu ulogu igrao je njen ucenik Jovan Despotovié, koji ¢e kasnije postati solista
Narodnog pozorista u Beogradu. Izvodenje baleta dozivljava veliki uspeh, a u listu Borba 19.
juna 1956. izlazi kriti¢ki prikaz Dragutina Coliéa, koji pojedine delove poredi sa gimnastickim

vezbama. Coli¢ u uvodu pise:

»Baletska sekcija Kulturno umetnickog drustva ,,Abrasevi¢ pod rukovodstvom Smilje
Manduki¢ umela je da odabere delo koje odgovara izvodackim sposobnostima ne samo baletske
amaterske grupe, ve¢ 1 orkestra ovog kulturno-umetni¢kog drustva, staviv§i na repertoar ,,Per
Ginta* od Edvarda Griga. Ova divna lirska svita genijalnog norveSkog majstora, koja je
izvodacki pristupacna i skromnom amaterskom odseku, sasvim je pogodna za Kkreaciju
izrazajnim sredstvima plasticnog baleta.“ (Coli¢ D. 1956. ,’Per Gint’ baletske sekcije

’Abrasevi¢’. Borba. 19. jun)

Isti koreodramski balet gostuje i u Slavonskom Brodu na proslavi 35 godina fabrike ,,Puro
Dakovic¢®; o pozitivnoj recepciji predstave koja je bila znacajna u njenoj koreografskoj karijeri
Smiljana Manduki¢ je, kroz anegdotsko secanje, Cesto govorila potonjim generacijama svojih
igracica 1 igraa, a trajno je zabeleZena u monografiji Milutina Simi¢a Kulturno umetnicko

drustvo ,,Abrasevi¢“ Beograd 1945-1980:

»Po zavrSetku koncerta mnogi iz publike su istréali na scenu 1 poceli da grle izvodace.
Karakteristi¢an je 1 jedan dijalog koji se vodio u Sali za vreme izvodenja dela ,,Ozina smrt®.
Jedan gledalac je zapitao drugog ,.,Ko je to umro?“ , a ovaj mu je odgovorio : ,,Valjda majka

Pure bBakovica.” (Simi¢ 1985, 346)
Povodom istog nastupanja objavljuje se u novinama utisak koreografkinje:

,Uspeh je bio takav — kaze Smilja Manduki¢, umetnicki rukovodilac baletske sekcije — da su nasi
domacini odustali da posle baleta izidu sa svojom folklornom sekcijom. Kazali su: bolje je da se

ne pojavi.“ (Ranisavljevi¢, B. 1956. ,,Jedni ukidaju drugi neguju®. Radnik. 4. oktobar)
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Neobi¢no za nasu sredinu deluje podatak da u tom periodu Kud ,,Abrasevi¢ ukida folklornu
sekciju i da se u javnosti vode rasprave za i protiv folklora, protiv folkloromanije i foklornog
primitivizma i vulgarizacije, kao i oko toga zasto neka drustva neguju nasu narodnu igru, dok je
drugi ukidaju. To je bio predmet diskusije na osnivackoj skupstini Kulturno-prosvetne zajednice
Srbije. (Ranisavljevi¢, P. 1956. ,,Jedni ukidaju drugi neguju®. Radnik. 4. oktobar) Cini se da je u
pitanju bilo svojevrsno otvaranje ka zapadnoj kulturi i njenim implikacijama. Nakon ostvarenog
rezultata sa delom Per Gint brojnost njene sekcije se povecava na 80 ¢lanova, gde podjednako
participiraju devojke i mladiéi. Sekcija ojacava i zanimljivom ¢injenicom da je u ,,AbraSevi¢u‘ to
jedina igracka sekcija u periodu od 1956 do 1961 godine, posto u tim godinama nije negovan
folklor. (Simi¢ 1985, 346) Grupi koja je bila sastavljena od 40 devojaka i 40 mladi¢a usleduju
brojna uspesna gostovanja po zemlji, propagira se i Siri kultura pokreta i slobodne moderne igre.
Smiljana Manduki¢ radi sa dve grupe paralelno: pionirskom i sa odraslima. Njenom kako
umetni¢kom tako i pedagoSkom radu odaje priznanje i ¢uveni americki koreograf Hoze Limon
(José Arcadio Limoén, 1908-1972) nakon odgledane probe prilikom posete ,,Abrasevi¢u”. Novine
zapazaju njen stvaralacki rad, dajuci podstrek daljem razvoju novoj igrackoj formi i svrstavajuci

njenu grupu na mesto vodece u zemlji. (Simi¢ 1985, 347.)

Kada se analiziraju naslovi koreografija iz tog perioda (1957 — 1958) — Igra sa
sabljama, Lezginjka, Gajana, Elegija, Anitrina igra, Nokturno, Slike sa izlozbe (Gnom, Stari
dvorac, Bidlo, Igra ptica, Dva jevrejina, Igra pilica, Igra piljarica) Groteska, Alegro Barbaro,
ali takode i iz prethodnih i kasnijih godina njenog stvaralastva, npr. Ingridina tugovanka, Na
Zivotnoj stazi, Trilogija Zene — devojastvo, materinstvo, poslednja borba, Jovanka Orleanka,
Smrt majke Jugovica, Cele kula, Kir Stefan i mnoge druge - u¢itavamo da je vecina koreografija
nesumnjivo sadrZala dramske elemente, odnosno da se njena igra nije izraZzavala iskljucivo kroz
apstraktnu baletsku formu, ve¢ da tezi koreodramskom izrazu. To je bio mozda jedan od modela
za bolju prihvac¢enost i razumevanje kod publike, izbe¢i hermeti¢nost i zadrzati dramsku potku,
ispricati pricu kroz gest i ples. Posedovala je umece ne samo da nacini odabir dela koje odgovara
izvodackim sposobnostima onih sa kojima je koreografsko delo stvarala, ve¢ i publici kojoj ga
prikazuje i predaje. U redovnim novinskim napisima povodom gostovanja njene trupe po
Sloveniji 1 Hrvatskoj, koje je otpratilo 4000 gledalaca, isti¢e se da je moderan balet, zbog svoje

daje prednost nad folklorom. ,,Publika je bila raznovrsna, uglavhom ona koja na baletske
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predstave odlazi povremeno. Bilo je dosta gledalaca koji su prvi put videli na pozornici baletski
program.© (Simi¢ 1985, 348.) Cini se da takvo novinarsko opaZanje proisti¢e upravo iz
prijemcivosti koreodramskog sadrzaja Sirem krugu gledalaca, ali i da nije bez pristrasnosti kada
se modernoj igri pripisuje prednost nad narodnom (jer u tom trenutku ,,Abrasevi¢” ne razvija
folklor) i da tome donekle doprinosi gostovanje trupe Hoze Limona 1957. godine, kao i njegova
izuzetno pozitivna reakcija na pedagosko-umetnicki rad Smiljane Manduki¢. Hoze Limon je
ostavio zabelezen slede¢i utisak o probi Smiljane Mandukié: ,,Ovo je vise nego odusevljenje.
Najlepse hvala za spremnost §to ste mi prikazali vas lepi rad za koji je potrebno dosta truda i
ljubavi.* (Simi¢ 1985, 347.) O prisustvu Limona njenom ¢asu, njegovom iskrenom oduSevljenju
onim §to je video i znatno duzem zadrzavanju od njegovog planiranog dnevnog rasporeda, ¢esto
je govorila Smiljana Manduki¢ evociraju¢i secanja, ali i dokazuju¢i kako srpsko moderno
stvaralastvo na polju igre - nije zaostajalo za svetom. Pratila je sva drustvena i umetnicka
kretanja, Sto potvrduje i1 Cinjenica da tokom pedesetih formira igracku grupu kada je to
predstavljalo i svojevrsni svetski trend, mada ta grupa nije odmah mogla da bude nezavisna od

drus$tvenih struktura.

, Lemeljite promene u nacinu na koji se pozoriste izvodi ali i koncipira, koincidiraju s pocetkom
XX veka. Medutim, tek je Sesta decenija XX veka, 1 aktivizam za zenska, crnacka i druga prava,
period kada nastaju pozorisne trupe koje ¢e prvi put dosledno sprovoditi neke od ideja potpuno

novog i drugacijeg pozorista.* (Zaharijevic i dr 2008, 292.)

Naziv formirane i sada ve¢ umetnicki potvrdene baletske sekcije pri ,,Abrasevicu® 1958. godine
se menja 1 postaje ,,Studio modernog baleta“, a takav naziv je nosio i njen privatni predratni
baletski tecaj. Kolebljivost oko toga kako ¢e imenovati grupu uocava se 1 tokom kasnijih godina,
Sto moze da ukaze na postepeno kristalisanje i osveS¢ivanje potrebe za osamostaljivanjem od
drustva 1 umetnickom nezavisnos$¢u grupe, a koje ¢e se 1 dogoditi u sezoni 1969/70 godine. Za
gostovanje u Slavonskom Brodu (sa istim programom) navodi se podatak o poseti koncertima
oko 5000 gledalaca. Danas mozemo da postavimo pitanje kako je moguce da je plesna umetnost

okupljala tako veliki broj uc¢esnika i gledalaca, §ta je to ¢inilo moderno toliko modernim?

,Ne dogada se Cesto da se amateri upuStaju u ona podrucja umjetnicke djelatnosti, koja jos
profesionalni ansambli nisu savladali ni usvojili i na kojima se rjeSavaju otvorena pitanja razvoja

suvremene umjetnosti. Takav avangardni pokusaj izvrSilo je, medutim, kulturno-umjetnicko

148



drustvo Abrasevi¢ iz Beograda, inac¢e poznato kao jedno od vodecih drustava u nasoj zemlji. (...)
Moderni balet suprotstavlja se danas t.zv. klasicnom baletu, a u nasoj zemlji imali smo prilike
vidjeti trupu modernog baleta Jose Limona. Taj pravac zeli da dalje razvije baletnu umjetnost,
koja je ostala zatvorena i uko¢ena u strogim i krutim formama klasi¢nog baleta. Moderni balet ne
plese se na prstima, plesni pokreti su mu raznovrsni i slobodni, uz mnogo elemenata pantomime i

karakternog baleta.” (B.M. 1958. ,,Moderni balet u Abrasevicu. Glas rada. 30-25. srpnja)

Dalje, u istom ¢lanku, uz sve superlative koreografskom radu Manduki¢eve navodi se zasto se

smatra taj oblik igre pristupac¢nim - jer poseduje ekspresivnost i ljudsku toplinu.

Pored ,,Abrasevi¢a“ i po ugledu na rad Studija modernog baleta druga kulturno-umetnicka
drustva formiraju svoje baletske sekcije. Povodom nastupa tih ansambla na Festivalu Kud-ova na
Kolar¢evom univerzitetu, a gde su ucestvovali 1 ucenici Srednje baletske Skole (23. februara
1958.) Dragutin Gostuski (1923-1998), srpski kompozitor i muzikolog, izuzetno pozitivno
ocenjuje rad Smiljane Manduki¢ i isti¢e odabir njenih koreografija radenih na domace autore i
prednost grupe nad svim ostalima koji su ucestvovali. (Gostuski, D(ragutin). 1958. ,,Amateri i

balet™. Borba. 25. februar)

Tome je svakako doprinosio i njen disciplinovan odnos prema radu i umetnosti, koji je vlastitim

primerom prenosila na svoje igracice i igrace.

U sali za probe “Abrasevica” 1958. godine stavlja na zid deset etickih pravila, propisuje kodeks

ponasanja koji upucuje svojim igracicama i igracima:

1. Umetnost je zadovoljstvo, a ne duznost, ali je duZnost svakog umetnika da pri¢ini

zadovoljstvo gledaocu.
2. Jedan kolektiv moZe samo onda dobiti znacaja i ugleda ako ga njegovi ¢lanovi cene.
3. Svaki pojedinac moZe radom i ponasanjem da doprinese ugledu grupe ili da je unizi.
4. Za vreme probe ne treba gledati na sat; bolje je to Ciniti pre pocetka probe.

5. Lepo je o sebi imati dobro misljenje, ali jo$ bolje imati dobru tehniku, jer se kod igre

tehika vidi, a misljenje ne.
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6. U toku rada nije zgodno napustati salu, jer se usled toga gubi vreme, kontakt 1

naklonost koreografa.

7. Ni najlepsi kostim ne ¢ini igraca, pa ipak igra¢ ne moze nastupati bez kostima. Zato

cuvajte kostime i vracajte ih na vreme.
8. Ne treba smatrati za ponizenje redovno placanje ¢lanarine samo zato §to je mala.

9. Umetnost pokreta - igra - sadrzi u sebi vajarstvo, slikarstvo, poeziju i muziku.

Savladati sve to, znaci raditi mnogo.
10. Svaka predstava treba za izvodaca da bude dozivljaj i svaka publika dobra.

Iz analiziranog rada u “Abrasevi¢u” uvida se Cesto ucestvovanje i kombinovanje programa sa
recitatorima, poput pedagosko-umetni¢kog delovanja i javnih istupanja “Skole za ritmiku i

plastiku” Mage Magazinovié.

“U prvoj polovini 1960. godine baletska sekcija najvise je ucestvovala u programima sa grupom
recitatora i daje koncerte po radnim organizacijama. (...) Ovi koncerti su ve¢inom bili vezani za

proslavu Dana Zena.” (Simi¢ 1985, 351.)

Predstava Slike sa izlozbe koja je u sezoni 1960/61 izvedena kao velika baletska premijera
Ateljea 212 izazvala je pozitivne, ali i jednu izrazito negativnu kritiku u Politici naslovljenu
“Igracki amaterizam”, u kojoj se napada njen umetnicki rad i pretendovanje da bude predstavnik
baletske avangarde, a potpisanu inicijalima B.M.D, iza kojih stoji kriticar Branko Dragutinovi¢,
(naslednik u muzickoj kritici Miloja Milojevi¢a) koji je u muzickim kulturnim krugovima bio
poznat po surovoj i Cesto neobjektivnoj kritici. Zbog pomenute kritike Smiljana Manduki¢ 24.
aprila 1961. pise pismo ostavke na saradnju sa Ateljeom 212. Posto su ¢lanice i ¢lanovi baleta
bili protiv prekida saradnje sa pozoriStem pismo Salje tek 1. maja 1961. godine. Smiljana

Manduki¢ u tom pismu kaze:

“Nesreca je u tome, Sto zivimo u vremenu kada sasvim beznacajan covek, koji nema nikakve
stvarne veze sa umetnos$éu, moze, sa prostackom zlurados¢u i gangsterskom grubos¢u, da sroza u

blato jedan mlad kolektiv, koji, nazalost, nema mogucénosti da se javno opere od prljavstine
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podlog napadaca. Verujte, da je moju koreografiju potpisao ma ko drugi, taj nasilnik bi je primio

sa najve¢im pohvalama.”

Zasto je Smiljana Manduki¢ bila napadnuta, danas je tesko proceniti, ali se ¢ini da je mozda u
svemu postojalo licne osvetoljubivosti kriti¢ara. S druge strane, to je bio otpor prema novom u
pozori$tu, prema temeljima koreodrame koju je uspostavljala, a mozda i prema njoj li¢no kao
trecoj zeni Momcila MiloSevica. Na novinskom isecku pomenutog ¢lanka ostavila je svoju
belesku slede¢e sadrzine: “Bezobrazluk koji je unazadio na$ rad i upropastio saradnju sa
Ateljeom 212.” Medutim, nema podataka kako je reagovao tadasnji upravnik Ateljea 212, Bojan

Stupica. Kritika B. M. D., odnosno Branka Dragutinovica, zakljucuje se slede¢im re¢ima:

“Poslednja tatka programa nosila je naziv Igra bez veze. Cini nam se da bi to trebalo da bude
moto ove izrazito diletantske igracke trupe, koja zaista nema veze sa umetnoscu, sa savremenim
baletskim izrazom i sa stremljenjima kamernog teatra “Atelje 212”. (B.M.D. 1961. “Igracki

amaterizam”. Politika. 15. april)

O istoj predstavi, Slike sa iziozbe, Koju je (nekompetentni kriticar za savremeni ples) B.
Dragutinovi¢ nedobronamerno ocenio i o$tro napadao - bilo je i drugacijeg misljenja, te se mogu
pronadi drugacdije, pozitivne kritike. Slike sa izlozbe, u kojoj S. Manduki¢ dramaturski inventivno
suceljava koreografiju na muziku M. Musorskog naspram drugog dela koji imenuje Slike sa
Jjedne savremene izlozbe na muziku savremenih kompozitora - Milica Zajcev u kritici “Slike sa
izlozbe” u listu Borba 16. aprila 1961. godine daje pozitivno misljenje. Medutim, u poslednjem
segmentu veceri, izvodenjem koreografije za muski deo ansambla Ritam celika ¢ini se da
interesovanje za koreografsku analizu problema otudenosti savremenog ¢oveka (podredenog
tehnickom napretku vremena) postaje tema koja ¢e je opsedati do kraja stvaralackog rada,
odnosno do kraja Zivota. U njenom daljem kreiranju nizaée se koreografije Covek-automat,
Roboti, Masina i sl. U istom programu izvedena je koreografija za Zenski ansambl Senke, koju
M. Zajcev navodi kao izuzetan domet, a tretirala je problem zenskog logora i bespomoc¢nosti.
Takode, novosadski Dnevnik donosi pohvalan prikaz prilikom gostovanja baletske trupe na sceni
“Ben-Akibe” 1961. u Novom Sadu. Iz teksta ucitavamo primecenu bliskost evropskom

modernizmu, koji je ples istraZivao kroz svakodnevne pokrete. PiSe:
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“Umetni¢ke koncepcije korecografa Smiljane Manduki¢ ogledaju se narodito u teznji
maksimalnog koriS¢enja prostornih odnosa i slobodne ekspresije pokreta uz psiho-ritmicki
dozivljaj muzike. Tematski, ova koreografija nalazi sebe u najbanalnijim zivotnim izrazima od
kojih stvara dirljive efektne i upecatljive baletske scene. Pri izboru muzike Smilja Manduki¢
takode bira svakodnevnicu.” (Novakovié¢, O. 1961. “Vece modernog baleta”. Dnevnik. 23.

februar)

Jedna druga i na drugi nacin sporna predstava, iz razloga $to ju je odrzala kao samostalna
umetnica mimo okvira Kud-a “Abrasevi¢” bila je Bosonoga igracica posvecena zivotu i delu
Isidore Dankan. Interesantan je podatak da je Smiljana Manduki¢ dramaturski umnozila lik
Isidore na sedam igracica, pa naslov za najavu tog plesnog dogadaja u dnevnim novinama
Vecernje novosti glasi: ”Sedam Isidora”. Mnogo kasnije, rediteljka Ivana Vuji¢ ¢e u Narodnom
pozori$tu u Beogradu postaviti predstavu o zivotu Mage Magazinovi¢, Balkanska plastika, sa
sedam glumica (premijerno izvodenje 7. maj 2001.). Smiljana Manduki¢ opisuju¢i modernu igru
(kojoj ne daju mesto na subvencionisanim pozoriSnim scenama) i obrazlazuéi vlastito
opredeljenje za predstavu istie znacaj Zenske hrabrosti u stvaralastvu, kao i znacaj li¢nog

kapaciteta za slobodu:

“Mislim da se klasi¢ni balet umorio! DoSao je do takvog savrSenstva da ¢e se sad samo
ponavljati. Moderni balet se za razliku od klasi¢nog ne oslanja na naucene pokrete ve¢ na telo
kao instrument 1 izvor inspiracije 1 nadahnuca. Za takvu igru potrebna je hrabrost. Pozorista, koja
Jjo§ ne zaposljavaju igrace modernog baleta, ve¢ pocinju da unose u koreografije mnogo od onog
Sto je propovedala bosonoga igracica Isidora Dankan. Ona je prva razbila stare pojmove o baletu.
Posle nje su mnogi pokusali da bosih nogu predu preko scene, ali je malo njih ostavilo traga.
Mozda zbog toga Sto nisu imali dovoljno hrabrosti da budu slobodni ili $to su zaboravili da je

igra pesma u pokretu.” (M. K. 1969. “Sedam Isidora”. Vecernje novosti. 13. novembar.)

Predstava Bosonoga igracica fragmentarno struktuirana, bila je izdeljena na deset slika, odnosno
koreografija: Prvi susret s muzikom, Primavera, Poljubac, Put u Grcku, Moja skola, Put u Rusiju
1905. godine, Moja deca su mrtva, Amerika, Moskva 1921. godine, Zbogom prijatelji. Kao
muzi¢ki predlozak koristila je dela Baha, Betovena, Sopena, Mendelsona, Respigija,
Rahmanjinova, Debisija, Rodriga i Ramireza. Smiljana Manduki¢ sama piSe scenario za

predstavu, na osnovu autobiografske proze Isidore Dankan Moj zZivot. Tekstove koji su bili
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interpolirani u koreografsku celinu ¢itala je Danica Mokranjac, njena ucenica i glumica. Izmedu
ostalog, u Bosonogoj igracici bavila se motivom ljubavi izmedu Isidore Dankan i Sergeja
Jasenjina, ali slobodnim plesom je, pre svega, nudila nov koncept zenske slobode koja ostavlja
traga. Iako mozemo da primetimo da je celokupna predstava bila divertismanske strukture, ona
se moze podvesti pod Zanr koreodrame. Imala je dramski okvir zasnovan na knjizi Isidore

Dankan, a koreografije su bile rediteljski objedinjene u homogenu celinu 1 prac¢ene recju.

Jedna druga predstava, koja se takode uocCava kao svojevrsni koreodramski koncept, bila je
Popodne kod Mocarta. Medutim, na programu predstave ne stoji godina izvodenja, ali je jasno
na osnovu novinskog isecka da je to bilo u periodu nakon 1959. godine. Smiljana Manduki¢ je
napisala scenario 1 osmislila koreografiju. Scenario je sadrzao dijaloge i operske numere, po
¢emu se priblizava ideji totalnog teatra. Pre izvodenja predstave Aleksandra Pejovi¢ je odrzala
uvodnu re¢, u programu nije naznaceno o ¢emu, ali pretpostavka je da se govorilo o Mocartu i
njegovoj muzici. Lica u komadu, koja navodi u programu predstave su: Mocart koga je igrala
Olivera Pandurov, Mocartova mati — Sofija Jankovi¢, Clanica opera Narodnog pozorista,
Papageno, pti¢ar — Jovan Sujica, bariton, Papagena — Ljiljana Gruji¢, sopran, Mocartov ujak —
Bozidar Radovi¢, klarinetista. U scenariju koji je prvobitno naslovila Mali Mocart navodi
slede¢e likove: Mocartova majka, pevacica, Njena prijateljica, pijanistkinja, Mocartov drug,
flautist, drugovi i drugarice — balet. Predstava je koncipirana kao jednoc¢inka u trajanju od 40
minuta. Predstavu su izvele ucenice baletskog tecaja “Stari grad” uz sudelovanje Muzicke
omladine Beograda. Na program nije navedena ustanova u kojoj se ceo dogadaj odigrao 28.
aprila, ve¢ samo ulica Skenderbegova 43., a zapravo radilo se o Narodnom univerzitetu “Stari

grad”.

Sa “Beogradskim savremenim baletom” Smiljana Manduki¢ nastavlja Sirenje kulture
moderne igre putujuci po Jugoslaviji, bilo da se radilo o festivalima ili samo o gostovanju u
nekom manjem ili ve¢em gradu. U januaru 1976. godine, a i narednih godina ucestvuje i osvaja
nagrade na Ljubljanskim danima plesa, koje je organizovao “Kinetikon” svojevsna laboratorija
za savremeni ples. Na festivalu se odvijao susret kamernih igrackih grupa ondasnje Jugoslavije,

koje su negovale razliite pravce igre. Tim povodom Milica Zajcev Dari¢ u kritici je zabelezila:

“Beogradski ansambl savremenog baleta pod rukovodstvom Smiljane Manduki¢ izveo je niz

plesnih tacaka sa disciplinom koja imponuje ne potencirajuci traganje za eksperimentalnim, no
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unoseci iskrenu emocionalnu topline u svoje interpretacije, koje su svojom skladnom
oblikovano$¢u osvojile gledaoce. Posebno treba ista¢i skladnost linija u tacki ‘Govor tela’ i
snazan utisak koje je ostavilo izvodenje ‘Logora’ svojevrsne koreodrame, posvecene 30-
godisnjici oslobodenja od fasizma.” (Zajcev-Darié, Milica. 1976. “Odraz dometa i mogucnosti”.

Borba. 17. januar)

Na kasnijim Ljubljanskim danima plesa izvodila je sledece koreografije: Epitaf za Kir Stefana
(muzika: Ljubisa Simic¢) Elektronsku poemu, (muzika: Edgar Varez), Plava i koreografiju
Prostori (muzika: Branimir Sakac). Povodom igre Epitaf za Kir Stefana dobija pohvalnicu za
najbolju koreografiju, a njena grupa se po kvalitetu igre svrstava medu prve. Hrvatski i
slovenacki kriticari piSu o njenom radu kao o “otkrovenju”. Zainteresovani njenom poetikom i
estetikom pozivaju je da prikaze svoj kreativni postupak i nacine kojima dolazi do pokreta.
Takode, Ljubljanska televizija snima njen rad, odnosno pomenute koreografije. Povodom

koreografije Prostori Smiljana Manduki¢ kaze:

“Odredenim pokretima hteli smo da pokazemo kako svaki ¢ovek ima svoj prostor u kome mu se
odvija zivot, a da postoje neke situacije kada se ljudi sjedinjuju, kao $to su svetkovine, radosti,
nesrece. Ali i pored tih kratkih trenutaka covek u tom svom prostoru ponovo ostaje sam. “ (M.G.

1977. “Pokret u prostoru”. Politika ekspres. 8. jul)

1z koncepcije koju iznosi moze se zapaziti bliskost i uticaji Labanovog promisljanja i kori$¢enja
prostora kao znaCajnog elementa igre, pogotovo domis$ljanja njegove ideje telesne kinesfere,
samo §to se “kinesfera” koju Smiljana Manduki¢ istrazuje Siri od tela ka celokupnom prostoru

Zivotnog puta i istorije jedinke.

Pregledom njenog opusa, odnosno pozoriSnih programa uocava se da je birala dela
domacih kompozitora i u njima pronalazila posebnu inspiraciju za pokret. O tom radu, koji je

viSe bio naklonjen domac¢em terenu u odabiru muzickih partitura govori na slede¢i nacin:

“Volim da radim koreografije na muziku na koju do sada niko nije koreografisao. Nasi
kompozitori imaju divnu muziku i ja sam je pronalazila. Ona me je uvek podsticala na nov
koreografski rad. Bicu iskrena 1 re¢i ¢u da ne volim da radim na muziku koju su mnogi
koreografisali. To mi izgleda kao neka kopija. (...) Uvek traZim potpuno novu muziku. Kroz

takvu muziku dolazim do novih ideja. A ako nesto ve¢ vidim izvedeno na pozornici, to me vise
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ne interesuje. Jedino se za to interesujem kao publika.” (Zajcev, Milica. 1992. ,Prva dama

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

U pedagoskom radu, koji je ujedno bio i umetnicki, nije prenosila iskljucivo igracka znanja i
uputstva; naprotiv, to je bio samo jedan segment onoga Sto je davala svojim sledbenicama. Na
casovima i probama, pored novih pokreta, usvajane su i duboke lekcije njene Zivotne filosofije.
Analizirajuci svoj pedagoski pristup, kao i nesvakida$nji odnos sa onima na koje je umetnicki i

pedagoski delovala Smiljana Manduki¢ kaze:

,Moram najpre re¢i“, odgovorila je,“da je moderan balet, moderna igra, privlacila moje ucenice i
ucenike, odnosno da su oni Zeleli da koriste moguénost koje ona pruza telesnim izrazavanjem.
Igrajuéi na umetnicku muziku, izrazavajuéi svoje emocije pokretima moderne igre, oni su se na
izvestan nacin osecali umetnicima. To ih je najviSe privlacilo. A pored toga mislim da je na$
medusobni odnos uvek bio veoma dobar. Nikada nisam bila strog nastavnik, ve¢ savetodavac.
Mislim da je vazno da pored koreografa i sam igra¢ ima nadahnuce, te da sprovodeci
koreografove ideje pode njima u susret, da ih, jednostavno, usvoji. Nikada nisam Zelela da moji
igrac¢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.)

U katalogu ,,Maga Magazinovi¢“ Tatjane Kori¢anac navodi se na Spisku ucenika Skole za
ritmiku i plastiku 1910-1935 ime Smiljane Manduki¢. Takode, pogresno se navodi u Hronologiji
scenskih nastupa ,, Skole za ritmiku i plastiku* Mage Magazinovi¢ Matine Studija ritmiénih igara
Smiljane Manduki¢ u pozoriStu na Vracaru odrzan 17. decembra 1939. godine. Smiljana
Manduki¢ nije bila ucenica Magazinoviceve, ali bliskost njihovih poetika navela je na nainjenu
nepreciznost. Dokaz da njihov odnos nikada nije bio na relaciji nastavnica — ucenica dokazuje i

Smiljina beleSka u rukopisu povodom smrti Mage Magazinovi¢:
Beograd 12. 11 1968.

8. februara umrla je Maga Magazinovi¢. Vecina mladih za to ime nisu culi, a stariji su ga vec i
zaboravili. Pa ipak, to ime je nekada bilo poznato svima, i ostaée zabeleZeno u istoriji igre, jer je
Maga Magazinovi¢ bila prva koja je u nasu patrijarhalnu sredinu (1912) unela ideju o novom i

slobodnom pokretu tela kroz ritmiku 1 plasti¢an ples.
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U dobu kada se kroz Isidoru Dunkan rada nov pojam o plesnoj umetnosti, kad Dalkroz postavlja
svoju teoriju ,,muzika-pokret-zvuk-ritam® a Laban otkriva filozofiju plesa; u doba kada naSe Zene
odlaze u inostranstvo samo radi obnove svojih toaleta ili da traze spasa kod nekog poznatog
lekara, mlada Maga Magazinovi¢ posecuje u Berlinu Rajnhardovu $kolu glume, a zatim zavr$ava
Kurs ritmike kod Svajcarca Dalkroza. Po povratku u Beograd ona donosi svoje znanje i
odusSevljenje u naSu sredinu, 1912. god. kad je mala Srbija bila puna drugih briga. Kao ¢lan
K.U.D.“Abrasevi¢* ona jedino u njemu nalazi moguénost za svoj znacajan poduhvat. Uvezbava
skupno kretanje uz recital i pesmu u ¢emu umorni radnici u vecernjim ¢asovima nalaze dusevni
odmor, oslobodenje od fizickih napora i ohrabrenje za dalji rad. Iduci za svojim uverenjem da
Covek treba da oslobodi svoje telo i svoj duh, Maga Magazinovi¢ osim radnika okuplja oko sebe
i decu, vodi ih na livade u okolini Beograda, gde ih pod suncanim zracima na travi, upucuje da
izvode slobodan ples. Tu igru, koja nije ,,kolo” i koja trazi svoja nadahnuéa u prirodi ’luda
Maga’ kako su je nazivali pojedini neupuceni Beogradani postizala je neumorno u ostvarenju

svoga — zivotnog cilja. Njene male sledbenice nazivaju je iz miloste "tetka Maga’...

Ja sam 1931 upoznala "tetka Magu’, kada sam dosla u Beograd i posetila njen *Studio’. Studio se
nalazio u Studentskoj 15 i u€enice su utornikom i Cetvrtkom iznosile sav namestaj u dvoriste da
bi stvorili prostor za rad. Ali njihovo oduSevljenje je bilo tako iskreno 1 pobornici ondaSnjeg
savremenog plesa su tako hrabro izdrzali sukobe sa roditeljima i druStvom da je mala soba
porasla u tvrdavu a ideja u kult. Mada nisam bila njena ucenica , ’tetka Maga mi je ulila

posStovanje (koje do njene smrti gajim).

Socijalistkinja i naprednog duha Maga je bila jedna od malo nasih ljudi koja je Lenjina ispratila

na voz 1917 kada je on krenuo za Rusiju nose¢i mu drvene karanfile i vernost za nove ideje.

Posle prvog svetskog rata Maga se bori da u skolu uvede ritmicku gimnastiku. Ona je prva kod
nas koja izdaje knjigu o umetnickom plesu pod nazivom ’Telesna kultura kao vaspitanje i
umetnost’. Maga je prva koja stvara grupu folklora. Jedan kriticar B.M.D. u to vreme piSe:
Danas, kada svaki dom kulture ima svoje teCajeve igre uz muziku, kada omladina zuri u svetle i
tople prostorije da se igrom razgali bledi ono $to je ’tetka Maga’ ucinila ali ne smemo zaboraviti

da je ona bila prva koja je to ucinila!
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Zato neka bude bu¢no u dvoranama igre. Neka deca njihaju svoje rucice ’kao lis¢e na vetru’
njene reci i neka odjekuje aplauz naSem ’Kolu” u momentu kada se njen pepeo spusta u veciti

mir.

Nakon deset godina rada sa trupom “Beogradski savremeni balet” prireduje predstavu
koju ¢e kritika pohvaliti. Milica Jovanovi¢ u Politici ekspres odaje priznanje dugogodisnjem
radu koreografkinje, njenom konstantnom davanju trajnog impulsa modernoj igri i razli¢itim
igrackim trupama koje je okupljala i daje ocenu koncerta pod naslovom “Visok nivo”. Prema

re¢ima Milice Jovanovié:

“Koreografije S. Manduki¢ imaju bogat i raznovrstan plesni jezik, u njima je stalno prisutna
primesa novine koja se razvija i raste, $to je redak kvalitet za poslenike koji se ve¢ tako dugo
bavi stvaralastvom koreografije. Cini se, da kao $to ona neumorno predaje mladima, da tako i
sama od njih prima i spontano uzima odusevljenje za savremeni danas$nji pokret. Od prikazanih
koreografskih minijatura, odlomak iz Simfonijske poeme “Cele kula’ Dusana Radié¢a — ‘Zapevka’
se izdvaja narocito$¢u plesne, gotovo kontrapunktske forme i zrelos¢u koreografske misli. Sa
ovako dobrim ansamblom S. Manduki¢ bi, svakako, trebalo da nastavi svoja istrazivanja. Ovaj
odlomak bi mogao da preraste u celinu karakteristicno jugoslovenskog igrackog izraza.”

(Jovanovi¢, Milica. 1979. ”Visok nivo”. Politika EKSPRES. 12. decembar)

Smiljana Manduki¢ je, tokom veceg dela Zivota, patila od Se¢erne bolesti. Pogotovo u
poslednjim godinama Zzivota njena bolest kulminira. Medutim, smatrala je nepristojnim

pokazivanje i pokazivanje i prikazivanje okolini vlastite psihicke ili fizicke boli.

Smiljana Manduki¢ je, kao 1 Maga Magazinovi¢, svojim umetnickim 1 pedagoskim
strategijama visestruko delovala na srpsko drustvo. Smiljana Manduki¢ je, takode, uvidala
izuzetan znacaj socijalnosti igre, kao drustveni doprinos koji nosi. U jednoj kratkoj rukopisnoj
belesci (koja je verovatno trebalo da posluzi za neki intervju) ostavila je misao o tome Sta su po

njoj ciljevi modernog baleta. Prema njenim recima to su:

1. Iza¢i iz ustaljenih formi.
2. Ukljuciti Siru masu u igru i pokret.
3. Do pre kratkoga su samo narodne igre, odnosno folklorne ukljucili igrac¢e masovno u

igru.
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4. Moderan balet trazi nove forme umetnicke igre, novu tehniku, savremeno kazivanje
kroz telo.
5. Igra nije samo zabava. Igra je izraz zbivanja u vremenu. Ona je muzika, pesnistvo,

slikarstvo.

Njena aktivnost nije uvek rado bila prihvacena, niti odobravana, ali s druge strane plasticna
ritmicka moderna igra Koju je prenosila i promovisala u patrijarhalnoj sredini umela je da bude i
deo svojevrsnog “pomodnog hita”, jer osim Sto je u predratnom Beogradu drzala casove
gimnastike na Radio Beogradu i kroz etar Sirila kulturu pokreta, za njen rad su se interesovali i
najvisi aristokratski, odnosno drustveni krugovi. Mnogo je paralela koje mozemo izvuci iz
delovanja dve avangardne umetnice i savremenice, Mage Magazinovi¢ i Smiljane Mandukic,
koje su se na odredeni nacin nadovezivale i dopunjavale svojim radom i licnim odnosom, a §to
nam sveukupno ukazuje na izvestan profesionalni kontinuitet. | jedna i druga su uspele da deluju
prosvetiteljski i da ostvare socijalnu masovnost moderne igre, da Sire nova shvatanja i budenje
emancipacije zena s pocetka 20. veka, menjajuci opstevladajuci duh, da osvetle Zenu i Zensko
telo iz potpuno nove perspektive. Kao $to su javna istupanja Mage Magazinovi¢ bila poseéivana,
izmedu ostalog, od strane kraljevske porodice, isto je vazilo i za Smiljana Manduki¢, ¢ije su
koncerte u predratnom i posleratnom Beogradu pratili najvi$i drustveni krugovi. Li¢no je
predavala Princezi Jelisaveti Karadordevi¢ (1936), o ¢emu je Cesto i rado govorila, a zabeleZeno

je i uromanu Dragana Jovanovic¢a Danilova Otac ledenih brda:

“Zatim, biografija gospode Smiljane Manduki¢, koreografa i pedagoga modernog baleta. Jo§ dok
je stanovala u Ulici Kraljice Natalije, jednog dana ju je posetila dvorska dama, gospoda Lozani¢
1 rekla da je princeza Olga zainteresovana da mala Jelisaveta u¢i kod nje balet. Gospoda
Manduki¢ pristala je na takvu mogucnost, samo pod uslovom da ona sa sobom uvek dovodi
nekoliko svojih ucenica. ‘Sad si ptica, a sad si leptir... A sad pretvori se u cvet!” Tako je govorila
gospoda Manduki¢. To je bio jedan od njenih nacina i umeca da ih uci plesu, nagone¢i ih da se
pretvaraju u razne oblike i tako osete dodir s prirodom... Dvadeset sedmog marta 1941. godine
negde oko podne zazvonio je telefon u domu gospode Manduki¢. 1z obaveze 1 poStovanja,
dvorska dama je objasnila da Sofer nije zakasnio, ve¢ da toga dana mala princeza iz ‘nekog

razloga’ ne moze prisustvovati ¢asu baleta.” (Danilov 2009, 49-51.)
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Moze se zakljuciti da je njeno shvatanje i umetni¢ko delovanje u oblasti moderne igre bilo vrlo

blisko nastojanjima, shvatanjima i delovanjima Mage Magazinovi¢, i to na sledeé¢i nacin:

1. Obe su poticale iz nemacke $kole moderne igre i prenosile u¢enja Rudolfa Labana i
Emila Zak-Dalkroza, kao i njihovog prethodnika Fransoa Delsarta tj. pokusavale su da
evropeiziraju mati¢nu sredinu kulturom pokreta.

2. Obe su pre izvodenja plesnog programa, na svojim koncertima, odrzavale praksu uvodnih
predavanja o modernoj i ritmic¢koj igri koju su prenele iz Evrope.

3. Obe su se, u svom umetnickom radu, bavile nacionalnim temama, katkad Cak istim
epskim pesmama iz kosovskog ciklusa i stvarale na muziku domacih kompozitora, te
njihove koreodrame ozna¢avam da kao epsko-patriotske koreodrame.

4. Obe su imale poseban odnos prema folklornoj igri i stav da se iz nacionalnog moze
oblikovati moderno u umetnosti, da se pokreti narodnih igara mogu stilizovati u
koreografijama slobodne igre.

5. Obe su isticale zna¢aj ritma u prirodi, tj. uticaj kosmi¢kog ritma i povezivale ga sa
pokretima u modernoj igri, §to je igru vracalo na samo izvoriste, ka ritualu.

6. Obe su, kroz svoje skole moderne igre i pedagoski rad, zelele da stvore generacije koje ¢e

slediti njihove ideje.

4.3.0draz nemackih uticaja na Magu Magazinovic (1882-1968) i Smiljanu
Manduki¢ (1908-1992)

Do fenomena moderne, savremene igre, odnosno danasnjeg oblika koreodramskog
pozorista, dovele su dve znacajne pojave: s jedne strane, ocigledna kriza jezika u klasicnom
baletu koji je zadiru¢i sve viSe u ilustrativnost, dekorativnost i tehni¢ku virtuoznost gubio na
tezini umetni¢kog ¢ina (dobijajuéi na znacaju druStvenog pomodnog dogadaja) a s druge strane
fenomen ekspresionistickog plesa u Nemackoj, Ausdruckstanz-a. Pocetak 20. veka postaje vreme
izuzetno znacajnog eksperimentisanja u umetnosti, Sto ¢e prirodno postati nov put i sastavni deo
plesne umetnosti. Loi Fuler (Loie Fuller, 1862-1928), Mod Alan (Maud Allan, 1883-1956),
Isidora Dankan, Emil Zak Dalkroz, Rudolf Laban, Meri Vigman, Rut Sent Denis, sestre Vizental

(Wiesenthal) itd, odnosno sve modernistkinje 1 modernisti vracali su igru svome izvoristu -
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prirodnom pokretu. Bio je to povratak na put neraskidive spone izmedu duse i tela koju najbolje
moze da prikaze igra, odnosno traganje za spiritualnom vezom ljudskog tela i kosmicke energije.
Povratak misticnom i ritualnom kodu igre. KoriSéene su razli¢ite forme: pantomime, jednocinke,
kratki plesni komadi, a veoma je znacajno da se nova igra dogada i van scenskog prostora - U
prirodi, po kafeima i kabareima. Kreirane su drame u baletsko-pantomimskom maniru. Pisanje
pantomimskih komada bilo je odlika 1 preokupacija uglavnom nemackih modernih autora®. U
vremenu kada iznova dominira anticki kult telesnosti trazili su se novi pozoriSni izrazi i drugaciji
oblici pozorisSne komunikacije. Ples nije bio nuzni element pantomimskih libreta, ali se
vremenom sve vise usvaja kao njihov srasli, nezaobilazni deo, pa takvi komadi sve ¢eSce sticu
reputaciju plesnih pantomima (Tanzpantomimen). Oc¢igledno, pojavljuje se interes za neverbalno
pozoriSte i potreba da se rekreira koreodramska forma, ali u savremenom duhu i kljucu,
prilagodena shvatanjima svog vremena. Pristalice i kreatore imala je medu evropskim

umetnicima iz razli¢itih oblasti, pa shodno tome i medu piscima i rediteljima.

Hugo von Hofmanstal (Hugo Von Hofmannsthal, 1874-1929), austrijski pesnik, esejista,
libretista Strausovih opera, dramaturg i pripovedad, koji je blisko saradivao sa rediteljem,
Maksom Rajnhartom (sa kojim je bio osniva¢ Salcbur§kog festivala) - obojica svojevrsno

doprinose razvoju pozorista pokreta. Kako u Evropi, tako 1 kod nas.

Maks Rajnhart je izvrSio znaCajan uticaj na Magu Magazinovi¢ (Obradovi¢, Vera.
2008.,,0blikovanje kreativnog postupka: Uticaji Maksa Rajnharta i Isidore Dankan na
stvaralastvo Mage Magazinovi¢“. U Zborniku radova Fakulteta dramskih umetnosti, uredili
Enisa Uspenski i Svetozar Rapaji¢, 13-14. Beograd: Fakultet dramskih umetnosti), dok becki
kulturni krug kome je pripadao sam Hofmanstal ostavlja trag na stvaralaStvo Smiljane Mandukic¢.
Maga Magazinovi¢ je donela umetnicka i prakti¢na ucenja - od E. Dalkroza, R. Labana, M.
Rajnharta, I. Dankan - koja je primila boraveéi u vise navrata u Nemackoj. Smiljana Mandukic,
zahvaljujudi ¢injenici da je bila becki dak, prenela je uticaje umetnica i umetnika kao Sto su bili:
Greta Vizental (Grete Wiesenthal, 1885-1970), Gertruda Bodenvizer (Gertrud Bodenwieser,
1890-1959), Hugo von Hofmanstal (koji je zajednicki stvarao sa G.Vizental). Hofmanstal je

osecao izvesnu skucenost, limitiranost i nepostojanost u jeziku kao sredstvu kojim se opisuje

8 U Rusiji pantomime je pisao Mihail Kuzmin, a prvi njegov pantomimski komad bio je izveden 1915. godine u
moskovskom Kamernom teatru, u reziji Aleksandra Tairova.
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svet. 1z nezadovljostva i nepoverenja prema onome §to se jezikom moze iskazati usmerava svoj
rad ka pokretu i plesnom pozori$tu. I on trazi na¢ine da poveze dramsko i plesno, da se razotkrije
povezanost duha i tela, verbalnog i neverbalnog, misli i ose¢anja. Smatraju¢i da su ljudi umorni
od slusanja govora utociste pronalazi u plesnom pozoristu, gde umetnic¢ka dela treba da potaknu,
ozive 1 dotaknu instinkt, gde treba nastojati da se daje smisao pokretima u savremenom duhu, a

osec¢anja nedvosmisleno jasno iskazuju.

»They feel a deep distrust with words. For words have pushed themselves in front of things.
Hearsay has swallowed the world... We are in the grip a horrible proces in which thought is
utlerly stifled by concepts. Hardly anyone is now capable of being sure in his own mind about
what he understands, what he does not understand, of saying what he feels and what he does not
feel. This has awakened a desperate love for all those arts which are executed without speech: for

music, for the dance, and all the skills of acrobats and jugglers.“®® (Fleischer 2007, 93-94.)

Hofmanstal u ¢lanku ,,0 pantomimi“ (iz 1911.god.) u kome se poziva na rad Rut Sen Denis,
Nizinskog i drugih, istiCe da se suStina li¢nosti izrazava kroz gest i pokret, a istina iskazana
pokretom za njega je oblik pre-artikulisanih misli. U tom tekstu iskazuje se sustina razumevanja
pokreta i igre kao ljudske aktivnosti koja iz pojedina¢nog, individualnog statusa deluje i obraca
se svetu kao celini. Njegovo tumacenje igre 1 pokreta usmereno je ka obuhvatnoj dihotomiji koju
iskazujemo habitusom — s jedne strane kao sliku naSe unutarnje duhovnosti, a s druge strane

ogleda se naS steCeni drustveni identitet.

»The language of words is seemingly individual, but in truth generic, that of the body is
seemingly general, but in truth highly personal. Nor is it body that speaks to body, but the human
whole that speaks to the whole.“®’ (Isto, 98.)

Hofmanstal je bio ¢lan avangardne literarne grupe ,,Jung Wien®, koja je eksperimentiSuci

sa modernizmom priredivala svojevrsne performanse, kratke forme, pantomime, jednocinke,

8 Oni osecaju duboku nepoverljivost prema re¢ima. Jer, reéi su se progurale ispred stvari. Rekla-kazala je
progutala svet... Mi smo pod stiskom uzasnog procesa u kome je misao sasvim ugusena konceptima. Gotovo niko
nije nikada sasvim siguran o onome $to razume, $to ne razume, da kaZe $ta oseca i §ta ne oseca. To je probudilo
ocajnicku ljubav za sve one umetnosti koje se ispoljavaju bez govora: muziku, igru i sva umeca akrobata i
zonglera.”

87 . ve s e ooe o . . . . eng e e . . we e v, . e
,Jezik reéi je kako se ¢ini individualan, ali u istinu genericki, jezik tela je kako se ¢ini opsti, a uistinu duboko
lican. Telo ne govori telu ve¢ covek u celosti govori celini.”.
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plesne tacke i slicno, okupljaju¢i se u okviru gradskih kafea i kabarea. 1z njegovog literarnog
kruga - kome je pripadao, izmedu ostalih, i sam Artur Snicler (Arthur Schnitzler, 1862-1931)
pokrenuce se istrazivanje za pisanjem pantomimskih komada. Hofmanstal je pisao dramaturske
predlozke za ples, odnosno baletske predstave. Prva predstava iz tog modusa, nastala 1900.
godine, pod naslovom ,,Trijumf vremena“ u podnaslovu je sadrzala odrednicu balet. Dakle,
koristio se igrom, pokretom 1 neverbalnim teatrom ne bi li podsvesne Zelje dobile svoj izraz i bile
iskazane, otelovljene kroz kretanje. Upravo Maks Rajnhart je inscenirao Hofmanstalovu verziju
,Elektre® u kojoj je bio zastupljen ples i pokret, kao i mnoge druge njegove dramske predloske,
koji su sami po sebi iziskivali pantomimu i gestovni izraz. Povezivala ih je sklonost ka
pozoriSnom istrazivanju. Predstava ,,Elektra® je nosila elemente ritualnog plesa, igre koja ostaje

izvan reci.

Pionirska umetnic¢ka praksa Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢ bila je viSestruka 1
viSeslojna, ali svakako pod snaznim uticajem pomenutih glasovitih licnosti. Edukovane na
nemackom govornom i kulturnom podrucju obe su usvojile alternativni pravac tada dominantnog
ekspresionistickog plesa, Ausdruckstanz-a, kao nov pogled na umetnost, koji su prenele u
jugoslovenski, odnosno srpski prostor. Odbacujuci artificijelno telo koje je nudila klasi¢na igra,
t]. njegovo krocenje strogom disciplinom, tehnikom i svodenjem na figuru - delovale su pod
uticajem nemacke koreografske Skole. Pocetkom 20. veka utkale su mati¢noj sredini i njenim
kulturno-umetnickim tokovima provokativnu misao o smeru igre koji se tek razvijao i zauzimao
znacajno mesto u Evropi. Budile su druStvenu svest o neophodnosti telesne kulture, pogotovo
telesne kulture zenske populacije, trude¢i se da je uspostave kao neophodan, nepobitan deo
estetizacije, harmonizacije 1 emancipacije tela. Vlastitom umetnickom i pedagoskom praksom
unosile su Sirine proevropskog duha i delovale kao utemeljivacice jedne avangardne umetnicke
misli i ideje. Cinile su to u patrijarhalnoj sredini koja, kako smo ve¢ pomenuli, jo§ uvek nije bila
spremna da primi ni klasi¢an balet, a kamoli da tako lako preskoci stepenik odlazeéi u slobodi
izraZzavanja dalje - ka emancipovanoj zenskoj igri. Dakako, na nasem prostoru s pocetka 20. veka
nije se moglo govoriti o krizi klasi¢ne baletske igre kao uzroku nastajanja fenomena moderne,
niti o svesnom raskidu sa tehnikom, poetikom i estetikom klasike, jer - baleta kao oblika
pozori$ne umetnosti na domac¢im scenama jo$ uvek nije ni bilo u trenutku osnivanja Skole
Magazinovi¢eve. Narodno pozoriSte u Beogradu, u prvim decenijama po osnivanju, bilo je

isklju¢ivo usmereno na razvoj dramskog repertoara. Dogadala su se izuzetna, retka, gostovanja
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stranih umetnika. Na primer, u Beogradu je 1908. godine Mod Alan izazivala velike rasprave i
ambivalentne reakcije, kako podsmeh tako i odusevljenje, o ¢emu je pisano u prethodnom delu
rada. Upravo u takvom vremenu i prostoru M. Magazinovi¢ i S. Manduki¢ postaju zacetnice
jednog ranije nevidenog, nepozatog plesnog pravca, koji je i sama Evropa tek uspostavljala i
otkrivala. Nesvakidasnje umetnice hrabro su spajale tradicionalno 1 avangardno, nacionalno i
evropsko, iako su u pocetku bile ispoljene ambivalentne reakcije sredine prema njihovom radu.

O otporu S. Manduki¢ belezi:

,Bila sam dobar improvizator. Drska mladost nije znala za granice, publici sam se dopala,

kriti¢ari su bili zgranuti.” (Manduku¢ 1990, 18.)

Bivaju podrzavane i osporavane, hvaljene i ismejane, skrajnute i slavljenje, ali uvek jednako
dosledne na svom putu estetizacije, edukovanja i emancipacije drustva putem prenoSenja novog

pravca igre.

U ,,Skoli za ritmiku i plastiku“ M. Magazinovi¢ se ucilo po sistemu (veé pomenutih) pedagoskih
uzora: Dalkroza® i Labana, ali i Delsarta. Delovanjem ,,Skole za ritmiku i plastiku® promovisala
je kako Labanov, tako i Dalkrozov pedagoski metod koji je polazio od pretpostavke da je telo
covecije podlozno principima kosmickog ritma. Od Maksa Rajnharta je, takode, usvojila pristup

0 izuzetnom znacaju ritma u pozorisnom ¢inu.

Smiljana Manduki¢ se pridruzuje nastojanjima Mage Magazinovi¢ da se moderna igra
uvede u balkanske prostore. Ta¢nije, drugu beogradsku $kolu plasti¢ne igre, tj. ,,Skolu za ritmiku

1 plasti¢ne igre* Smiljana Manduki¢ pokrec¢e 1931. godine. U njihovim Skolama - dogodice se

8 Vrlo re¢ito o mestu Mage Magazinovi¢ u tome pokretu svedoce hronoloski podaci o nicanju $kola Dalkrozovog
sistema po Evropi:

1910. — Beograd

1911. — Drezden

1912. — Berlin, Sankt Peterburg, Frankfurt
1913. — London

1919. — Varsava, Be¢, Riga, Pariz

1920. — Moskva*

Videti: Milica Jovanovi¢, op.cit, str. 13.
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zaCetak moderne plesne umetnosti, odnosno savremene domace koreodrame, koju u okviru
delovanja ove dve umetnice definiSem kao epsko-patriotsku koreodramu. Ve¢ i u naslovima
njihovih Koreografija iSCitava se dramski sadrzaj u igri. Dakako, bez njihovog avangardnog
stvaralastva Beograd ne bi bio spreman za prihvatanje i razumevanje avangardnosti jednog
Bitefa, niti za ve¢ viSe od deset godina aktuelni Beogradski festival igre, niti za Bitef dens
kompaniju, Dah teatar, niti za mnoge domace neformalne trupe teatra pokreta. S pocetka, obe
umetnice su imale jednak problem - njihova praksa je, kao velika novina i nepoznanica, nazivana
razli¢itim imenima, pa terminoloski dugo nije bila lako odrediva. Nazivana je estetiCkom
gimnastikom, ritmikom 1 plastikom, baletom, plasticnim baletom, modernim baletom,
nacionalnim baletom, ne¢im §to je spoj sporta 1 umetnosti 1 tome slicno. Smiljana Mandukic¢ je,
po dolasku u Srbiju, pored ¢asova u skoli, svakog jutra na radiju drzala ¢asove gimnastike i na taj
nacin delovala na javnost i aktivnost Zena vezanih za kuéu i porodicu. To je umnogome
doprinelo pogreSnom shvatanju i tumacenju njenog rada. Mnogi su verovali da je u pitanju
gimnasti¢arka, poistovecuju¢i pomenuto delovanje kroz etar sa njenom umetnickom praksom.
Neretko, kako Magi Magazinovi¢ tako i Smiljani Manduki¢ - deSavalo se da ih kritika obelezi
kao li¢nosti koje pomazu razvoj diletantizma. Na primer, kritikovano je Sto se neki igracki pasazi
u koreografijama M. Magazinovi¢ odlikuju ponavljanjem varijacije jednog istog pokreta ili
figure. (Danas znamo da je to stilska osobina mnogih vrhunskih savremenih koreografskih dela.
Na primer: Pina Bau$ svoju osobenost je izgradivala, izmedu ostalog, i na repeticiji i promeni
tempa jednog istog pokreta.) No, vremenom, stizale su 1 zasluZzene pohvale svetskih modernista.
Rudolf Laban je prisustvujuéi ¢asu Mage Magazinovi¢ izjavio da od svih Zena koje se bave
umetni¢kom igrom jedino kod M. Magazinovi¢ i M. Vigman nalazi toliko umetnickog dara. Njen
znacaj Rudolf Laban potvrduje 1 postupkom da u Stampanom prospektu vlastite Skole navodi
beogradsku Skolu Mage Magazinovi¢ - kao svoj ogranak (o ¢emu je pisano u poglavlju o
Labanu). Smiljana Manduki¢ je, pak, ¢esto umela da opisuje reakciju i odusevljenje Cuvenog
Hose Limona (José Arcadio Limoén, 1908-1972) kada je prisustvovao probi iz vremena dok je

vodila baletsku grupu u ,,Abrasevi¢u®, o ¢emu je napred takode bilo reci.

Smiljana Mandukic¢ je, kao dak becke umetnicke akademije znanja usvajala od poznatih i
eminentnih umetnickih li¢nosti: Gertrude Bodenvizer (Gertrud Bodenwieser, 1890-1959) i Grete
Vizental (Grete Wiesenthal, 1885-1970). Vodece li¢nosti, od kojih je udila i prihvatala ideje,

Cinile su znac¢ajan doprinos beckom pravcu Ausdruckstanz-a, ali i igrom bile blisko povezane sa
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dramom, dramskim izrazom 1 pozoriSnim ostvarenjima koja su se mogla oznaciti
multimedijalnim za to doba. Negovale su osoben stil, tehniku, filozofiju igre. Gertruda
Bodenvizer je klasican balet shvatala kao obi¢nu izlozbu virtuoznosti, te je u zelji i nameri da se
putem igre realizuju iskonske moci ljudske senzibilnosti prihvatila uticaje Delsarta, Dankanove,
Dalkroza i Labana. Klasi¢cnom tehnikom se sluzila kao neophodnom disciplinom zagrevanja, ali
je odbacivala u koreografskom stvaralastvu. Saradivala je vrlo blisko i sa Maksom Rajnhartom.
Stvorila je oko tri stotine plesnih komada, u koje spadaju, izmedu ostalog, plesne drame i
komedije. Osobenost stila igre po kome je bila prepoznatljiva na poljima ekspresionistickog

plesa nazivan je Beckim ili Bodenvizer stilom.

,,The demands of her technique embraced the circle, wave, arc, spiral—never static—always
fluid—never-ending gradations of flow, rhythms, designs, expressions, with the breath as the
impulse for the surge of the dance.* (Hinkley 1990, p. 161)%°

Koristila se improvizacijom i spontanom igrom koja je, s jedne strane morala da bude ili
adekvatan odgovor na muziku ili sasvim nezavisna od nje, a s druge strane je trebalo da postane
razumljiv, eksplicitan jezik. Znaenje pokreta treba da bude jasno. Improvizacija za nju (kao i za
druge moderniste) jeste traganje za vlastitim plesnim vokabularom, a pokret krece iz emotivnog

dela licnosti 1 ritma disanja.

,,Breathing, the continuous rhythmical communication of our body with the outside world, is
used as a means of expression, and each of our movements has to be carried by breath. It
animates the life of the torso, in which the heart—age-old symbol of love and pain—is
embedded.« (Bodenwieser at all. 1970, 81.)%

Na Beckoj drzavnoj muzic¢koj akademiji predavala je dva predmeta, Pantomimu i Igru, u €iji je

nastavni program ukljucila Dalkrozov metod Euritmike. Imala je plesnu trupu sa kojom je

89 Ono 3to njena tehnika trazi obuhvata krug, talas, luk, spiralu - nikad stati¢no - uvek fluidno - beskrajne gradacije
toka, ritma, dizajna, ekspresija sa disanjem kao impulsom za talasanjem plesa.”

Citat preuzet: http://ausdance.org.au/articles/details/improvisation-a-continuum

% Disanje, ta trajna, ritmi¢na komunikacije nageg tela sa spoljasnjim svetom, koristi se kao na¢in ekspresije, i svaki
od nasSih pokreta mora da bude noSen dahom/udahom/disanjem. Ono animira Zivot torza u kome je smesteno srce -
prastari simbol ljubavi i bola.”

Citat preuzet: isto
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ostvarila turneje po Evropi, Americi i Japanu. Smatrana je vode¢om pojavom Ausdruckstanz-a,
ali dolaskom nacizma deli sudbinu svojih savremenika - biva proterana i postaje deo plesne
dijaspore. Nazalost, zbog ratnih desavanja veci deo dokumentacije o njenom beckom periodu
biva zagubljen ili uniSten, te umetnicki rad Gertrude Bodenvizer ostaje nedovoljno prepoznatog
znacaja 1 neistrazen. Odlaskom sa evropskog kontinenta izuzetno doprinosi utemeljenju i razvoju
moderne igre na drugom kontinentu, u Australiji. Tamo je povela deo svoje becke igracke trupe
— ,Tanzgruppe Bodenwieser“.”> U Australiji ¢e biti svojevrsni pionir, osniva& prve baletske
kompanije, tj. u Sidneju, formira ,,Bodenwieser Ballet”. Kada se ima komparativan uvid u jednu
od najce$¢e navodenih koreografija G. Bodenvizer, ,,Demon masina“ (Damon maschine ili
Demon Machine) koja je pocetkom 20. veka bila nagradena u Italiji i koreografski rad S.
Manduki¢ (npr. koreografija Roboti) , uticaj koji je Bodenvizer ostvarila na estetiku i
stvarala§tvo svoje udenice postaje vise nego jasan i ocigledan. Neizbezno uporediv. Cak i
njihova koreografska promisljanja ljudskog postojanja, druStva i sveta - o tome koliko su maSine
kadre da dehumanizuju ¢oveka i njegov zivot, kakve su moguée posledice izuma koji uzimaju i
prisvajaju ljudske duse tako $to ovek postaje homo thehnicus - veoma se dodiruju i ¢ine bliskim.
Gertruda Bodenvizer svojim stvaralaStvom i igrackim dramama nudila je socijalne, psiholoske,
politicke teme, tragaju¢i za humanim vrednostima svog vremena kroz eksplicitan plesni izraz.

Smiljana Manduki¢ takode.

,Neko vreme me je opsedala ,,maSina“. Na tu temu sam uspe$no napravila 2-3 koreografije.
»Masina“ na muziku Stanojla Raj¢ica, bila je malo umetnicko delo i1 koreografija ,,Roboti* na

muziku Kraftverka...” zapisala je S. Manduki¢ o svom radu. (Manduki¢ 1990, 18.)

Nacin na koji je S. Manduki¢ stvarala scenske slike, ali 1 pokrete deluje srodno koreografskom
jeziku G. Bodenvizer. Pokrete je crpela iz igraca, tj. intuitivno ih kristalisala iz njihove kinesfere,

ali u konacnom ishodu - oblikuju¢i i komponujuéi ih prema vlastitim idejama i zamislima.

Smiljana Manduki¢ je nasSoj plesnoj sredini donela beCku ekspresionisticku plesnu
praksu, odnosno moderno naslede Vizental/Bodenvizer, §to je takode oznacavalo potrebu da se

posveti paznja ritmu 1 osecanju za ritam, ali i spontanosti. Govorila je da svaki covek nosi u sebi

91 - -

Videti:
https://books.google.rs/books?id=1gJIAgAAQBAJ&printsec=frontcover &dg=Gertrud+Bodenwieser&hl=sr&sa=X&
ei=w3GLVN_ 8AYnKO-LggMgE&ved=0CBsQ6AEWAA#v=0nepage&q=Gertrud%20Bodenwieser&f=false
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individualni unutarnji ritam koji bi trebalo da sledi. Svako treba da (kroz igru) radi na svome
bi¢u i posebnosti tela - da iz toga iznedri razli¢ite modalitete pokreta. To je, generalno, bio i
imperativ struje Austruckstanz-a. Istinitost igre. Drugi umetnic¢ki i pedagoSki uzor Smiljane
Manduki¢, Greta Vizental, tezila je da istrai kako srastaju muzika i pokret. Cinilo joj se da
akrobatski klasi¢ni pokreti ne ostvaruju pravu povezanost sa muzikom, da je klasi¢na igra
zakoracila u formalizam, konvencionalnost 1 bezivotnost, jer ne dopusSta emocijama niti mislima
da pronadu svoje otelotvorenje kroz pokret. No, ipak nije smatrala da klasi¢nu baletsku igru treba
odbaciti. Zapravo, njena pojava u modernoj igri je zanimljivija utoliko §to je ona prvobitno bila
uCena i Usvajana na postulatima klasi¢ne tehnike. Nije bila poput veéine modernistkinja:
autodidakt. Vizental je igrala u Beckoj operi, kao talentovana balerina koja je bila otkrice
Gustava Malera, ali Operu napusta nakon sukoba sa baletmajstorom. Upusta se u
eksperimentisanje sa Sopenovim i Strausovim valcerima u kojima je prepoznavala Dionizijsku
komponentu 1 veselost. PokuSavala je da istrazi dramsku formu kroz igru. Rade¢i blisko sa
Hofmanstalom povezivala je pantomimu sa plesom. Zajedno su u Berlinu imali premijeru dva
pantomimska komada: Amor i Psiha i Strankinja. Inspiraciju za pokret i kretnje crpela je iz
prirode. Isti pristup je, slobodno se moze reci, imala i S. Manduki¢. Klasi¢an balet, Greta
Vizental je smatrala vise drustvenim dogadajem nego umetnickim ¢inom, iz ¢ega krece njena
intencija ka istraZivanju 1 kreaciji u kojoj je sve reSavala putem ¢istog neukrasenog pokreta, bez
artificijelnih poza tela - igraju¢i simbole. Greta Vizental se trudila da svoj rad teorijski utemelji
piSuéi eseje o umetnosti gesta i pantomime, koji su bili predstavljeni kao njena javna predavanja
ili objavljivani u Stampi. Izgradila je poseban sistem, tehniku pokreta. Bavila se i reZijom svojih
predstava, a estetika njene gestovnosti je bila poredena sa osobenos¢u estetike nemog filma, gde
se pojavljivala kao glumica. Akribi¢no je vodila racuna da kostimograf uskladi ritam pokreta sa
ritmom boja na kostimu. U vezi umetnosti Grete Vizental postoje svedocenja da je pokretom i
gestom umela da ucini svoju dusu vidljivom, da su njena igra i gestovni jezik delovali preciS¢eno
od bilo kakvog viSka, intuitivno, dirljivo. Neke od njenih koreografija odrzale su se dugo na
repertoaru Becke Stac opere. Izrazajnost ruku i njena od svega drugacija, oslobodena igra, koja
je iz osnova menjala i popularni valcer, fascinirala je i podstakla Meri Vigman, trasirajuci joj put
ka umetnosti. To Meri Vigman svedoci re¢ima, kojima daje izrazit opis ekspresionistickog plesa

Grete Vizental:
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,,For the first time im my life I saw that hands can be more than hands, that hands can become
buds and flowers that can bloom before one’s eyes... And when the moment came when I finally
broke away from the bourgeois family circle. I remembered Wiesenthal’s hands. And I said: I
would like to do something similar. With God’s help | would like to do something that keeps the
body in motion, something that sets the body in motion.“**(Maining 1993, 51.)

Greta Vizental, koju nasleduje Mandukic¢eva, je unela znaCajne inovacije u igrac¢ku
tehniku, izbegavajuci stati¢nost klasicnih poza 1 tragajuci za fluidnoscu igrackog pokreta. Bila je
vodena idejom da se izbegne rutina svakodnevnih klasicnih vezbi koje bi mogle da uguse
kreativni potencijal. Smiljana Manduki¢, budu¢i da je imala saznanje o inovacijama tehnike
Vizental, jednako se trudila da uspostavi vlastiti iventivni sistem vezbi, moderni exercices za
igrace. Osmislila je tzv. pet plesnih pozicija u zagrevanju celog tela, sa kojima se pocinjao svaki
Cas, a osobina tih pokreta bila je pomenuta fluidnost. Greta Vizental je prvobitno ucena na
klasi¢noj tehnici igre, a exercices pored Stapa koji je primenjivala Smiljana Manduki¢ sadrzao je,
takode, izvesne osnove pokreta iz klasi¢nog baleta. Tac¢nije, u gradenju pokreta kretala je od
klasi¢nih osnova, ali sa dodatkom valovitosti, njihanja i slobode gornjeg dela tela i stopala. Pri
svakodnevnom zagrevanju, prolaskom iz pozicije u poziciju — pokret se nije zaustavljao, vec se
odvijao kontinuirano, povezano. Dakle, moze se zakljuciti da je obrazac bio gotovo isti. Zapravo,
G. Bodenvizer i G. Vizental ispitivale su igracko kretanje u neprekinutom toku, kao i talasasto
kretanje 1 ljuljanje, a sve to postojalo je i u sistemu vezbi S. Manduki¢. I Labanova tehnika je
podrazumevala intervale slobodnog i vezanog toka pokreta, a pre svega vladanje tokom pokreta i
prelaskom iz jednog stanja u drugo.

Svakako, nase prve zagovornice modernog smera igre, M. Magazinovi¢ 1 S. Manduki¢ su
istrazivale iz istog polaziSta kao 1 njihove prethodnice, prethodnici 1 uiteljice ekspresionistic¢kog
pravca, ali odlaze¢i dalje 1 pronalaze¢i originalne pokrete koji su pripadali telima igraca sa

kojima su radile i njihovom telesnom i zivotnom iskustvu.

Maks Rajnhart i Hugo von Hofmanstal, uz plesnu pantomimu, oZiveli su interesovanje za

neverbalno, koreodramsko pozoriSte. Njihova plodotvorna medusobna, kao 1 stvaralacka

%2 «prvi put u Zivotu uvidela sam da ruke mogu biti vide od ruku, da ruke mogu postati pupoljci i cvetovi koji cvetaju
pred nasim oCima... I kada je doSao momenat kada sam se najzad odvojila od porodi¢nog burzoaskog kruga tada
sam se setila ruku Grete Vizental i rekla sam: volela bih da sama radim nesto sli¢no. Uz bozju pomo¢ volela bih da
radim nesto Sto odrzava telo u pokretu, nesto Sto vodi telo u pokret.”
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isprepletanost i saradnja sa plesaCicama Ausdruckstanz-a, Gertrudom Bodenvizer i Gretom
Vizental, tj. sa ekspresionistickom plesnom praksom, ostavila je na posredan nac¢in duboki trag
na nasem prostoru i u nasoj koreodramskoj tradiciji. Recju, Maga Magazinovi¢ i Smiljana
Manduki¢ direktno su reflektovale i bastinile ucenja i uticaje nemacke koreodramske umetnosti,
odnosno ekspresionistickog pravca u plesu 1 njegovih predstavnika i predstavnica, a zahvaljujuci
tome je prihvacena i dalje razvijana (do danasnjeg vremena) egzistencija koreodrame na

Balkanu.

4.4.Nada Kokotovi¢ (1944-)

Nada Kokotovi¢ se, u svojoj igrackoj karijeri, bavila klasi¢nim 1 modernim plesnim
izrazom, ona je balerina i igra¢ica, koreografkinja i rediteljka. Mladalacke godine provedene na
Skolovanju u Italiji kod bracnog para Saharov, u savremenoj trupi Milane Bros, u Americi kod
Guvenog Zorza Balangina, na studijama filozofije i reZije u Zagrebu, kao i razli¢iti uticaji zemalja
i kultura u kojima je boravila i koje je upoznala doprineli su formiranju jedinstvene umetnicke
licnosti koja ¢e razjedinjene dimenzije kako u drusStvu, tako u pozoristu (kao Sto su balet,
moderna igra i gluma) spajati, te celokupan zivot posvetiti zanru koji je sinkreticki, tj.

objedinjuje: muziku, pokret, igru glumu i govor.

,.Siroko obrazovana u svim vidovima umetni¢ke igre Nada Kokotovi¢ je kao igradica i docnije
koreograf sa uspehom radila u mnogim kulturnim centrima prethodne Jugoslavije, postavljala je
igracka dela na muziku nasih istaknutih savremenih kompozitora, uti€u¢i izuzetno angazovano
na razvoj modernog smera igre na ovim prostorima. Rezije u SAD (Brodvej, NY State Opera),
rad sa velikim koreografom BalanSinom 1 drugima pretocila je u naSoj sredini u koreodrame u
KPGT, Godo festu i drugima.”“ (Zajcev, Milica. 2001. ,Nada Kokotovi¢. Zagrljaj nakon

decenije®. Danas. 26. januar)

Interesovanje za koreografsko stvaralastvo i neprihvatanje vestacke podele na dramu i
ples ili ustaljenu dihotomiju re¢/pokret uputilo je, Nadu Kokotovi¢, na studije rezije u Zagrebu.
Jer, ona je oduvek bila koreografkinja koja se ne odri¢e re¢i, niti je napusta, smatrajuci je

ogromnim delom ljudskog iskustva. (Milosavljevic, Sasa. 2002. ,,Pokret za sva vremena®. Scena.
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2 mart-april: 58-63.) Posto je njen pristup stvaralastvu, ve¢ sam po sebi, tezio ujedinjenju
plesnog 1 dramskog, steCeno visoko obrazovanje u drami samo je potvrdilo i razvilo dalje
istrazivacke tendencije u promisljanju pozoriSne umetnosti kao totalnog teatra i svojevrsnog
sinkretizma. Primarnim obrazovanjem u plesu (kao igracici) prirodno su joj bile ,,ukinute® reci,
medutim, ona se uspesno razreSava nametnute dihotomije i stereotipa podvojenosti rec/pokret,
dominacije verbalizma u drami, kao i li¢nog strahoposStovanja plesacice prema reci. Zagrebacka
pozori$na akademija negovala je istrazivanje rada sa telom, a i ne treba zaboraviti da je u
Zagrebu osnovana prva drzavna (osnovna i srednja) ,,Skola suvremenog plesa“ na tlu bivie
Jugoslavije, koju je pokrenula Ana Maleti¢, u¢enica Mage Magazinovi¢. Kompletna obrazovno-
kulturna klima i ste€eno iskustvo na razli¢itim poljima nudili su neminovno jedno novo
stvaralacko videnje, promisljanje teatra i kvalitetnu podlogu za razvoj koreodrame kao osobene

podvrste u teatru. O tome Nada Kokotovi¢ kaze:

,Ja sam se pocela baviti koreodramom iz razloga $to sam bila uronjena u teatar na jedan bitan
nacin, a dolaze¢i iz sveta plesa, to je bio nekako normalan put da spojim dve dimenzije teatra 1
kad se o tome moze govoriti kao o totalnom teatru, to je samo, mozda, oblik totalnog teatra koji
je $iri pojam od ovoga $to je konkretno koreodrama.* (Vasiljevi¢, Tomo, 1986. ,,Nisam Simon de

Bovoar“. Glas omladine. 1. oktobar)

U profesionalnom radu sa glumcima, ve¢ na samim poc¢ecima karijere, osetila je potrebu da bi
glumacko scensko kretanje moglo da bude drugacije od uobicajenog, da bi moglo biti
potkrepljeno novom motivacijom za pokret. Osetila je potrebu da ih telesno prikaze u povisenom
tonu i da dramatizaciju predstave pokuSa da zasnuje na pokretu, koji je od apstraktnog
usmeravala ka konkretnom znacenju. Istraziti dramaturgiju kroz specifi¢nost pokreta, ali 1 kako
stvoriti osobenost dramaturgije pokretom ¢ini se da je bila prva premisa svakog koreografskog
rada u koji se upustala. Koreografija u dramskoj predstavi za nju, izad svega, podrazumeva

osvesceno telo, ali 1 uredeno, organizovano kretanje. Po njenim re¢ima:

,Kretanja na sceni naravno dopunjava tekst, ali moZemo reci da je i samostalan vid izrazavanja.
Jer, ustvari, prvo je postala kretnja pa tek posle govor, glas. Ples je krenuo iz utilitarnih kretnji. Iz
tih korisnih kretnji preko rituala a preko ponavljanja hiljadu puta do nivoa transa je postao ples.
Utilitarna kretnja je stilizirana i odmaknuta od osnovne funkcije.“ (Polja. 1985. ,Nije u pitanju

samo teatar. Razgovor s Nadom Kokotovic¢*.Polja. oktobar)
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Koreodrama kao specifiCan teatarski fenomen nudila joj je nove mogucénosti i prostore za

istrazivanje dramske reci, a ¢emu je ve¢ na pocetku karijere Nada Kokotovi¢ instinktivno tezila.

U mnogim novinskim napisima, kritikama, intervjuima susre¢emo se sa imenom Nade
Kokotovi¢ kao umetnice koja je u nase prostore prva unela koreodramu, pa i samu sebe imenuje
stvoriteljkom koreodrame kao Zanra, pozivaju¢i se na to da ranije nije bio viden niti prisutan,
promovisan, aktuelan, takav pozorisni izraz kod nas. Donekle, takvo miSljenje je rezultat
nesusretanja sa radom prethodnica, a s druge strane ono prirodno proizilazi iz permanentnog,
kontinuiranog 1 izuzetno znacajnog angazmana Nade Kokotovi¢ na tom polju, njenog obimnog
koreodramskog opusa i pruza intimno, licno uverenje u pionirsko delovanje. Po svim novinskim
intervjuima provlaéi se greSska o vremenu nastanka Karl Ritornijevog termina koreodrama, kojim
se u stru¢noj literaturi prvobitno definiSe rad Salvatore Vigana koji je ziveo u drugoj polovini 18.
i pocetkom 19. veka (o ¢emu je pisano u uvodu ovog rada), odnosno termin pronalazimo u
Ritornijevoj knjizi iz 1838. godine: Commentarii della vita e delle opere coredrammatiche di
Salvatore Vigano e della coregrafia e de' Corepei scritti da Carlo Ritorni Reggiano. Nada
Kokotovi¢ koreodramu smesta u 17. vek, §to bi se pre moglo odrediti kao vremenom stvaranja i
postepenog razvoja baletske umetnosti. U razli¢itim prilikama i povodima o koreodrami kaze

sledece:

,Koreodrama je moja izmiSljotina, izmisljotina po€evsi od upotrebe termina koji verbalno 1
prakti¢no oznacuje vrst teatra o kojem je rije¢. U historijskom smislu ona vuce korijen iz XVII

stoljeca.* (Kokotovi¢, Nada. 1988. ,,Koreodrama i jezik*. Oko. 19. maj)

»Sam termin koreodrama bio je u upotrebi u 17. stolje¢u, podrazumevao je male predstave koje
su se igrale u pauzama izmedu ¢inova opere, a bavile su se vje¢nim temama kao §to su ljubav,
smrt, pravda, sloboda...” (Hribar, Svjetlana. 1987. ,, Koreodrama je buduénost teatra®“. Novi list.

9. april)

,Koreodrama, termin koji se javio u 17. stolje¢u a posle toga nekako se izgubio iz upotrebe,
meni se Cinilo najprikladnijim za istraZivanjem dramske rije¢i, pokreta, na bazi literarnog

predloska.” (Danas. 1987. ,,Tek sam usla u kadar*. Danas. 10. februar)

,»Mislim da sam ja od toga odskocila (misli se na totalni teatar, prim. V.O.LJ.) u nesto §to je nizi,

podreden pojam totalnom teatru, ali neSto Sto je blize oblikovanju sadrzaja, pa se onda koristim
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raznim formama unutar toga. Tako da sam iz tog svijeta krenula u neSto Sto sam nazvala
koreodramom, zapravo u onom trenutku kada sam se sjetila tog naziva nisam ni znala da
koreodrama postoji ve¢ jednom kroz istoriju, upotrebljeno kao termin negde u XVII stoljecu.”
(Vasiljevi¢, Tomo, 1986. ,,Nisam Simon de Bovoar“. Glas omladine. 1. oktobar)

Ono §to je jasno uocljivo kada je Nada Kokotovi¢ u pitanju jeste da koreodramsko
pozoriste kao osobeni zanr stvara svesno i ciljano, kao svoje izrazito umetnicko opredeljenje, za
razliku od Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢ koje su do realizovanja zacetaka
koreodramskog oblika igre (uglavhom epsko-patriotskog) dolazile vise instinktivno, tragajuci
kroz moderan ekspresivni pravac, organski spajaju¢i dramsko i plesno iskustvo u jednu
autohtonu scensku celinu koja je bila u duhu vremena, ali ne uokviruju¢i svoje umetnicko
delovanje terminom - koreodrama. lako u nekim ranijim periodima 20. veka od pionirki
koreodrame, Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢, izostaje definisanje po Ritornijevom
terminu, tj. imenovanje osobenog plesnog fenomena koji organski povezuje dramu i ples, to ne
znaci da je domaca pozoriSna praksa bila liSena koreodramskih strategija i ostvarenja pomenutih
avangardnih umetnica. Nada Kokotovi¢, iako potekla iz zagrebacke sredine u kojoj je, u€enica
Mage Magazinovi¢, Ana Maleti¢, Sirila kulturu pokreta, nije bila upuéena u delovanje i veliki
doprinos dve prethodnice: Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢, ali $§to ne mora da znaci da
nije Cula za njih. Nada Kokotovi¢ kaze sledece: ,,Zato je zanimljivo da u Beogradu uopce nema
modernog plesa i nikad ga nije bilo na jedan ozbiljan nacin, niti utjecaja iz Evrope.” (Vasiljevi¢,
Tomo, 1986. ,,Nisam Simon de Bovoar“. Glas omladine. 1. oktobar) Naprotiv, beogradskoj (i ne
samo beogradskoj) sredini svetlost prometejske vatre moderne evropske igre i koreodrame
donele su upravo Magazinovi¢ i Manduki¢ svojim radom i stvarala§tvom. To potvrduje i kritika
Milice Zajcev objavljena povodom Ljubljanskih dana plesa 1976. godine, koju na ovom mestu

ponovo navodim zbog upotrebe termina:

,Beogradski ansambl savremenog baleta pod rukovodstvom Smiljane Manduki¢ izveo je niz
plesnih tacaka sa disciplinom koja imponuje ne potencirajuci traganje za eksperimentalnim, no
unose¢i iskrenu emocionalnu toplinu u svoje interpretacije, koje su svojom skladnom
oblikovanonosc¢u osvojile gledaoce. Posebno treba ista¢i skladnost linija u tacki ‘Govor tela’ i

snazan utisak koje je ostavilo izvodenje ’Logora’ svojevrsne koreodrame, posvecene 30-
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godisnjici oslobodenja od fasizma.* (Zajcev Dari¢, Milica. 1976. ,,Ljubljanski dani plesa. Odraz

dometa i mogucnosti“. Borba. 17. januar.)

Cini se da nezavidan poloZaj, pa otuda i neuodljivost za zasluge pionirskog promovisanja
koreodrame M. Magazinovi¢ i S. Manduki¢, proishodi iz toga Sto su kao prvi i daleko ocigledniji
zadatak svoje umetnicke misije imale ,,probijanje leda“ inovacijama modernog pravca igre na
Balkanu 1 krcile put za potonji razvoj slabo prihvacenog koreodramskog pozorisnog Zanra. Prva
predstava za koju se Nada Kokotovi¢ potpisuje kao koreogratkinja koreodrame i koreoreziserka,
ali koju i imenuje terminom koreodrama premijerno je izvedena 1. aprila 1978. godine; dakle,
dve godine kasnije od Logora Smiljane Manduki¢. To je bila Toska koju je (uz njenu
koreoreziju) rezirao LjubiSa Risti¢ u Celju 1 u Zagrebu, a radena je u ITD teatru i1 u saradnji sa
Slovenskim ljudskim gledaliS¢em iz Celja. Nada Kokotovi¢, levi¢arka po ideoloskom
opredeljenju zivotno znacajnu saradnju sa rediteljem, LjubiSom Risti¢em, opisuje kao prirodni
nastavak vlastitog profesionalnog puta. Medutim, i pre tog znacajnog privatnog i profesionalnog
susreta uspesno je stvarala za dramske predstave i imala iskustvo kreacije scenskog pokreta i
rada sa glumcima u drami. (Krilovi¢, Branka. 2006. ,,Razgovor s Nadom Kokotovi¢ ,,Risti¢ je

¢inio ¢uda“ Scena 4, godina XLII, oktobar-decembar: 29-38.)

U prvom zajednickom poduhvatu prepoznaju medusobnu otvorenost ka alternativnom, ka
istrazivanju 1 preispitivanju svih elemenata koji ¢ine pozorisno delo, od dramaturSkog predloska
preko scenskog prostora do scenskog pokreta izvodaca. Udruzuju se kao umetnici podudarnih
ukusa, poetika i1 estetika, po tome se prepoznaju profesionalno, duhovno i duSevno. Krlezin
Michelangelo u Splitu 1977. godine bio je prva zajednicka kreacija umetnickog dvojca

Kokotovié¢-Risti¢ u pozoristu, ali i poc¢etak emotivne zajednice. Nada Kokotovi¢ kaze:

,B10 je to poseban zajednicki rad, divna, nova 1 jedinstvena predstava. Na njoj se pocelo sa svim
onim $to je kasnije bio zajednicki znak i posebnost nasih predstava; zajedniStvo 1 medusobni
utjecaj mnogih razli€itih ljudi koji su na njoj radili, o njoj mislili i u njoj sudjelovali. Ve¢ je
prostor predstave bio ono Sto smo i kasnije Cesto koristili, a to je prirodnost prostora, misao o
prostoru, duh prostora. Jednostavno, scena je bila u gledalistu a publika je bila na sceni. Mora se
uzeti u obzir da je prostorna posebnost proizasla i iz ¢injenice da je splitski teatar izgorio 1 da je
tamo igrati znacilo sagledati novu moguénost za igru.” (Krilovi¢, Branka. 2006. ,,Razgovor s

Nadom Kokotovi¢ ,,Risti¢ je ¢inio ¢uda“ Scena 4, godina XLII, oktobar-decembar: 29-38.)
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Pozorisno delovanje Kokotovi¢-Risti¢ vrhuni u politi¢ko pozorisnom pokretu koji su imenovali
akronimom KPGT (Kkoji na cetri jezika oznaCava pozoriste tj: kazaliSte, pozoriste, gledalisce,
teatar), a koji svoje zlatne godine ima upravo u vremenu njihove umetnicke, ali i privatne
zajednice. Nakon njihovog dvostrukog razlaza iz KPGT-a i zajednickog zivota, nista vise nije

bilo isto, pa i njihovo, sada ve¢ pojedinacno, scensko stvaralastvo dozivljava promenu.

,KPGT smo osnovali 1978. radom na predstavi Oslobodenje Skoplja DuSana Jovanovica. Druzili
smo se, radili, bilo je spontano i divno. Bilo je to u Zagrebu, jer smo tamo nasli ljude koji su to s
nama zeleli raditi. U to isto vrijeme i slede¢e dvije godine slijedili su vazni projekti kao Kamov
smrtopis i Drzicev san u HNK u Zagrebu, Toska u Celju i Misa u a-molu u Ljubljani kao i film
Luda kuca za Jadran film Zagreb i TV film Balade Petrice Kerempuha za TV Zagreb, zatim jo$
Splitsko ljeto sa 1918 od Krleze, Vojnom tajnom, Hamletom. Onda smo 1980. dosli u Beograd.
(...) Mislim da smo se naprosto razumjeli i bez posebnog dogovora i imali apsolutno poverenje

.......

(Krilovi¢, Branka. 2006. ,,Razgovor s Nadom Kokotovi¢ ,,Risti¢ je ¢inio ¢uda“ Scena 4, godina

XLII, oktobar-decembar:29-38.)

Nada Kokotovi¢ ne samo da zivi, stvara i teorijski promislja koreodramsko pozoriste kao
najautenti¢niji izraz u plesu, ve¢ boreci se za njegov legitimitet i popularizaciju osniva festival
koreodrame u Subotici 1990. godine pod nazivom ,,Emergency exit®, za koji selektuje trupe iz
tadasnje Jugoslavije 1 inostranstva. Smatrala je da nakon dugogodiSnjeg rada na polju
koreodrame 1 promocije tog oblika stvaralastva treba da se rezimira postignuto, da se susretnu svi
koji se bave plesom na taj nacin 1 koji veruju da je koreodrama izvesna kao buduénost svetskog
pozorista. Dakako, borbu koju su Maga Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢ vodile otvarajuci i
vode¢i vlastite Skole, Nada Kokotovi¢ svoje prosvetiteljske umetnicke ideje emanira kroz
organizovanje razli¢itih festivala, edukujuéi Siru publiku za novo pozoriSte pokreta. Izuzetno
znaajnijim se C€ini njena ideologija kosmopolitizma utemeljena u fenomenu koreodrame.
Koreodramsko pozoriste (koje stvara) ujedinjujuci razliite govorne 1 umetnicke jezike u
harmoniji iste predstave i1 izbegavajuc¢i matricu mo¢i jednog jezika 1 jednog umetni¢kog iskaza
(samo kroz ples, muziku ili pokret) sluzi da oproba i pokaze da li je moguce jedinstvo i sklad

viSenacionalnih 1 multukulturnih razli¢itosti na globalnom drustvenom planu. Kao $to budué¢nost
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teatra ucitava u sinkretizmu i eklekti¢nosti koreodrame kao pozori$nog zanra, tako i buduénost

drustva predvida kao gradanka globalnog sveta.

,»Kada sam jos pre nekoliko godina jos na tribini 2001 rekla da je buduénost teatra u koreodrami,
zvucalo je, kao uostalom i danas, pretenciozno. Naravno, uvek sam dopustala postojanje i ovog
verbalnog teatra, toga ¢e uvek biti, to je logika stvari. Medutim, za mene ,,Emerdzensi egzit™
dakle kako bi se slobodno prevelo izlaz u ‘slucaju opasnosti’ i najautenti¢nija umetnost 20 veka
oduvek bio plesni teatar. Uostalom, u ovom trenutku naslov naseg festivala moze da ima vrlo
Siroke konotacije.* (Simokovié, M. 1991. ,,U Subotici ove nedelje. Festival plesa i koreodrame*.

Dnevnik. 21. februar)

Trupe koje prikazuje na festivalskom repertoaru koriste se, pored tekovina moderne igre, i
obi¢nim svakodnevnim pokretima u funkciji plesa, Sto sagledavamo kao naslede Labanovih
nastojanja da se dnevni i radni pokreti prenesu u ples. Festival je, pogotovo u drustvenom
trenutku svog nastajanja, imao znacajnu misiju i gore pomenutu teznju - da se kroz plesni teatar
prevazidu kulturne, politicke i druge barijere i razlike, da se komunikativnhim jezikom igre
uspostavi razumevanje i prihvatanje razliCitih kultura i ljudi. Odrzane su video projekcije

koreodrama, susreti umetnika i dve panel diskusije:

1. o proSlosti i buduénosti evropskog plesnog teatra i

2. o proslosti 1 buduénosti jugoslovenskog plesnog teatra.

Velika posecenost festivala pokazala je da koreodrama postepeno zauzima znacajan prostor U
istoriji savremenog pozoriSta uopSte. Festivalski program delimi¢no je videla beogradska,
zagrebacCka, ljubljanska 1 varazdinska publika. Kao Sto je Nada Kokotovi¢ postavljala kroz
vlastiti rad sustinska pitanja o ve¢nim temama, istim principom je, reklo bi se, bila rukovodena u
odabiru predstava za festival koreodrame u Subotici, odnosno koreodrama postaje nacin
sporazumevanja i razumevanja medu ljudima razlic¢itih konfesija, jezika, rasa, mentaliteta,
polova i u tome je sadrzana njena misija - obrazovati drustvo za multikulturalnost. Koreodramu
tretira kao pozoris$ni ¢in uvazavanja razli¢itosti, ukidanje drugosti i trazenje meduljudskog dodira
1 sliCnosti. Putem telesnog izraza - suoCavanjem bogatstva razliitosti kada npr. svako od
glumaca govori jezikom svog podneblja — koreodramom vodi otkrivanju neceg opsteg,

zajednickog, univerzalnog i postaje vrstom metajezika, odnosno metateatra. Kako preko
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telesnosti i telesnog performativnog diskursa podstac¢i bolju stvarnost upravo je suStina njenog
koreodramskog istrazivanja. Otuda, za Nadu Kokotovi¢ koreodrama nije estetski teatar, pokret
ne egzistira radi lepote istog, ve¢ kao izraz zivota, sveukupnog humanog, umetnickog,
teatarskog, druStvenog, politickog, istorijskog 1 licnog iskustva. Koreodrama je eklekticka
umetnost zbiranja, to je otvorena sinkreticna forma koja u tom sazimanju tretira vecne teme, i

kao takva neizostavno ¢e postati buducénost teatra.

,Koreodrama je nesto Sto pretpostavljam da ¢e biti buducnost teatra, u prvom redu zato $to se u
tom zanru svi scenski stilovi isprepli¢u, ujedinjuju na nacin da je svaki od njih ravnopravan. (...)
Pred koreodramom je buduénost, jer na kraju stolje¢a u kojem su se desile tri avangarde, nece
viSe biti istraZivanja po pojedinim oblastima, ve¢ ¢e se iskustva sumirati. (Hribar, Svjetlana.

1987. ,,Koreodrama je buduénost teatra“. Novi list. 9. april)

Na pomenutom festivalu koreodrame, ,,Emegency Exit“, u Subotici su bile izvedene i tri njene

predstave: U potrazi za izgubljenim vremenom, Anita Berber i Nojeva barka.

Koreodrama Nojeva barka (1990) koja je premijerno radena za Narodno pozoriSte u Subotici
nastala je u osvit raspada Jugoslavije. Vizionarskim duhom, a oslanjajuéi se na biblijsku legendu,
tematizovala je ideju o drzavi koju metaforicki scenski postavlja 1 oslikava kao drevni brod kome
preti potop i nestanak. Umetnicka prekognicija. Medutim, ¢ini se kako pomenuta predstava moze
da se analizira 1 kao odraz privatnog Zivota koreografkinje. Razli¢ite scenske slike Cinile su
dramaturski koncept: od Sokratove odbrane do Leonardovog ,razapetog“ Coveka
,bombardovonog® loptama, pa do delova preuzetih iz savremene jugoslovenske drame. Simbol
kojim se vizuelno predstavlja KPGT, Leonardovog ¢oveka u krugu na plakatu, tokom predstave,
nemilice su pogadale lopte bacane na njega. Simbolika koreografskog rediteljkinog postupka i
reSenja time postaje dvostruko zanimljiva, jer je to trenutak licne krize u suzivotu Risti¢-
Kokotovié, odnosno trenutak napusStene zajednice. Ono $to je kroz jedinstveni Kpgt godinama
izgradivano 1 stvarano doZivljava dvostruki krah, raskidom emotivnog odnosa, a ubrzo i
raspadom profesionalne saradnje, ali iznad svega rasparavanjem viSenacionalne jugoslovenske
drzave ¢iji je simbol bio ceo politicko-pozori$ni pokret sa Risticem na ¢elu. U predstavi je,

pored ostalih, igrala Sonja Vukicevic.

Povodom koreodrame Anita Berber, radene 1987. godine dnevna Stampa belezi:
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,Dvadesetih godina izmedu dva svetska rata plesala je u Becu, Budimpesti i Berlinu jedna
raskalasna igraCica i1 glumica — Anita Berber. Njen uzbudljiv zivot 1 Nemacka tih godina
posluzili su Nadi Kokotovi¢ da inscenira jednu koreodramu koja je pod imenom slavne plesacice

odrzana preksino¢ na Palic¢u.* (N.P. 1987. ,,Molijer fest. Izrazajnost plesa“. Dnevnik. 16. juli)

Koreodrama Anita Berber svrstavana u izuzetno ostvarenje, kako od domace tako i od strane
kritike - oslikava Nemacku i njen kulturno-umetnicki krug 20-tih i 30-tih godina. ,,Paralelno uz
atmosfere izvesnog sloja drustva. Dance macabre u doba mladog Hitlera koji preti.* (Vitorovié-
Suji¢ Mira. 1987. ,,Gresnica i svetica. Anita Berber koreodrama ,,Nade Kokotovi¢“. Politika. 28.
avgust.). Tokom izvodenja predstave vodila je Nada Kokotovi¢ publiku za svojim delom,
takore¢i koreografisala je kretanje publike i time joj namesto pasivne dodelila aktivnu ulogu u
dogadanju. Gledaoci teatra pokreta i sami su se zatekli i bili u pokretu. Kretali su se kamenim
subotickim holom, preko velike terase pa sve do Palickog jezera. Ceo grad je postajao delom

osobenog pozori$nog rituala.

,Radnja se odvija na razli¢itim povrSinama — od parka Manjez preko dvorista SKC-a, po celoj
zgradi. Svojevrstan hepening, u kome ucestvuje 1 publika, ali gledaoci su uglavnom tréali za
dogadanjima. Da je sve bilo sazetije, radnja zgusnutija, zanimljivi Zivot Anite Berber, gresnice i
svetice, bio bi mnogo jasniji. U kasne noéne sate deo publike nije uspeo da prati sve delove
programa, jer ako ste prvi na jednom mestu i dobro vidite, onda ste poslednji na drugom i vidite
slabo ili nista. (Vitorovi¢-Suji¢, Mira. 1987. ,,Gresnica i svetica. ’Anita Berber’ koreodrama
Nade Kokotovi¢*“. Politika. 28. avgust.)

Osim toga, Anita Berber je bila koreodrama koja operi$e simbolom zenske nezavisnosti i slobode
stvarne li¢nosti iz proslosti, izuzetno popularne 20-tih godina proslog veka. Umetnicki postupak
reiteljke i koreografkinje odlikovala je stilizacija scena, ali i naturalizam. | u ranije izvedenoj
predstavi Madach komentari (1985) koreografkinja takode primenjuje aktiviranje i izmestanje
publike iz udobnih fotelja, ,,prisiljavajuéi ih“ na jednu novu koncentraciju koju ostvaruju kao
gledaoci u hodu, koji da bi bolje videli moraju da se na osoben nacin aktiviraju, a vodeni su
putanjom od pozorista, preko trga do suboticke gradske kuce i sinagoge. Kretanje publike
zajedno sa izvodacima primenila je svojevremeno koreografkinja i muzicarka Meredit Monk

(Meredith Monk, 1942-) u svojoj predstavi Lada 1971. godine u Americi, za koju je bila
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nagradena - Obie Award for Oustanding Production. Meredit Monk je, istraZzujuéi prostor
realnog i scensko-iluzivnog, proSetala prisutne gledaoce kroz vlastitu kucu, zatim nastavila
odvoze¢i ih autobusom do izvesne garaze sa idejom prenetog i docaranog prozivljenog
putovanja, izmestanjem sa jednog mesta na drugo mesto. Na taj nacin je pokusala da izvrsi
transformaciju scenskog prostora izvodenja, a da li¢ni, intimni i prisni prostor ucini javnim.
Meredit Monk polazi i vodi gledaoce iz vlastitog doma, Nada Kokotovi¢ ,,takode®, jedina razlika
je u tome $to za nasu koreografknju dom predstavlja pozoriste. Jedinu njenu ku¢u. Mnogo godina
kasnije ona izjavljuje: ,,Ja zivim u pozoristu to je jedini moj prostor. (Vuckovi¢ Slavica. 2001.
,Zivim u pozori§tu®. Vecernje novosti. 24. januar) Takva izjava jeste doZivljaj sveta u kome se
ona, kao strankinja u tudoj zemlji, kao apatrid, ose¢a gradankom drugog reda, ose¢a da nema
jednog geografskog mesta kome pripada, pa je pozoriSte za nju ujedno to mesto, odnosno kucéa,

porodica, zemlja, licno odabrani ,,meridijan®.

U svom umetni¢kom rediteljsko-koreografskom radu Nada Kokotovi¢ nekad deluje tek
plesnim naznakama, manjim koreografskim intervencijama u okviru dramskog teksta, ili dramski
tekst transponuje u plesni govor. Takvim pristupom pokazuje i dokazuje znacaj plesa i njegovu
ravnopravnost sa verbalnim teatrom, moguénost, ostvarivost i znacaj iskazivanja misli kroz
pokret. Plesom Cesto pojacava ono $to Zeli da izrazi, njim opisuje stanja, a izgovorena re¢ samo
doprinosi kontinuitetu pracenja price, kontinuitetu plesa i obrnuto. Kod Nade Kokotovi¢ ples je
u sluzbi drame, ali je i drama u sluzbi igre, tj. nema medusobnog potiranja, ve¢ neraskidivog

kauzalnog saodnosa.

Poput Pine Baus, a i insirisana njome, bavila se odnosom polova; svojevrsni primer za to je
predstava Plavobradi, premijerno izvedena 12. avgusta 1989. godine, a za koju je, u inscenaciji
Nade Kokotovi¢, muziku komponovao Mitar Suboti¢. Feministicka tema kojom autorka u fokusu
drzi ne samo odnos polova, musko-zensko, ve¢ i odnos otac-Cerka svoju subotic¢ku realizaciju
pred publikom imala je u velikom parku na Pali¢u, u Sumi, kao i na gornjem platou

Petrovaradinske tvrdave u Novom Sadu.

,Nada Kokotovi¢ pak istice da je na takvoj muzickoj podlozi zelela da izgradi ,,horor bajku iz
savremenog zivota“ u ¢ijoj je osnovi motiv odnosa muskarca i zene. Scenski okvir je

»psihodramski“, sude¢i prema dosadaSnjem radu ove autorke imace i izrazitu koreodramsku
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potporu a najavljen je 1 kao moguci prilog raspravi o feminizmu.” (V.K. 1989. ,Premijera u

Subotici. Priblizavanje operskom®. Dnevnik. 12. avgust)

Predstava Otelo je ubio DzZenis premijerno izvedena u Narodnom pozoristu 15. februara
1982. u Beogradu prikazuje poslednji dan u karijeri jedne balerine. U programu predstave
koreografkinja Kokotovi¢ istice da koreodramu nije moguée smestiti niti u klasican balet niti na
polje slobodnog plesa, niti je odrediti kao umetnost niti kao avangardu, ona je jednostavno igra.
Desavanje na sceni pozajmljeno je iz zivota onih koji taj privatno-scenski zivot igraju. Pozornica
je mesto na kome se, pred publikom, po njenoj zamisli odvija istinski zivot igra¢a. U pozorisnom

programu Nada Kokotovi¢ belezi:

,»Socijalni 1 socijalno-psiholoski aspekti ove koreodrame pozajmljeni su iz Zzivota igraCa i
igracica koji nastupaju. Nisu izmiSljeni, jer ni Zivot publike koja ih posmatra nije izmisljen.
Scena viSe nije mesto za izmiSljanje. Scena je mesto na kojem se mora stvarno ziveti sa obe

strane rampe.“

Demistifikacija baletske predstave, naturalizam koji su modernisti nudili kroz pokret
Kokotoviéeva razvija kroz koncept prisilno uvedene stvarnosti i kroz dramaturgiju sa zadatkom
da desakralizuje baletsku predstavu. Zahteva da se tokom izvodenja predstave realni zivot odvija
kako na sceni tako i u publici, Ssto moze da zaliéi i deluje deklarativno, ali ne i kao vrhovni cilj
predstave koji se doseze. Scenske slike se smenjuju, od prikazivanja predstave u predstavi,
pedagogoskog rada sa igra¢ima u sali, svakodnevnog vezbanja pored Stapa, prisustva publike i
kraja dana kada nastupa neizbeZna umetnicka samoca 1 preispitivanje. SluZzi se plesnim
monologom, ponavljanjem svakodnevnih radnji, igra¢i koriste re¢, privatno razgovaraju, tj.
imaju datu slobodu obi¢nih, svakodnevnih dijaloga u baletskoj sali, da bi se na kraju kulminiralo
intimnom ispoveS¢u o umetniCkom gastarbajterstvu (emitovanim sa magnetofonske trake) 1
zavrSavalo se davljenjem solistkinje, balerine o Cijem se zivotu verbalno i plesno pripoveda
tokom predstave. Solistkinju metaforicki i stilizovano ubija ansambl, ili njena umetnost ili pak
mozda njeno druStveno okruzenje i time se, ako niim pre toga, ve¢ sasvim jasno narusava
koncept stvarnosti i realnog odvijanja zivota sa dve strane rampe. U koreodrami Otelo je ubio
Dzenis glavnu rolu je igrala Ivanka Lukateli (koja ¢e kasnije, bez autorske saglasnosti Nade
Kokotovié¢, tokom devedesetih, naciniti obnovu iste predstave na beogradskoj KPGT sceni u

Seéerani. Mozda bi moglo da se postavi retoricko pitanje da li bi to bilo moguée da se u
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pozoriStu dogodila obrnuta situacija, da je neko bez konsultovanja LjubiSe Risti¢a obnovio
,Oslobodenje Skoplja* ili bilo koju drugu predstavu koju je rezirao, kao $to se to dogodilo sa
koreografijom i rezijom Nade Kokotovi¢? 1z naslova Otelo je ubio Dzenis u¢itavamo simbolicku
konstrukciju odnosa pozorista i zivota, a u kome je N. Kokotovi¢ prikazala relaciju privatnog i
javnog zivota zene, balerine, koja Zivi svoju umetnost, zivi za nju i kroz nju. Kroz dramaturski
koncept istrazivala je li¢ni odnos prema umetnickoj igri, prema svim zahtevima predavanja
profesiji, obavezi svakodnevnog napornog vezbanja, neizbeznoj posvecenosti koja Zzenu moze da
povede u privatnu izolovanost, pa i stradanje. Nada Kokotovi¢ je, ¢ini se, projektovala kako se
po njenom shvatanju jedino moze da Zivi za i kroz umetnost, kako iskrena egzistencija i
uronjenost u ovom slucaju u baletskoj, ali i bilo kojoj drugoj umetnosti, produkuje privatnu
socijalnu izolovanost. Tematizuje problem i postavlja upitnom dilemu da li je jedini prostor
egzistencije zene koja se opredeli za stvaralastvo — usamljenost? Da li je i njen partnerski suzivot

izvodiv samo kao zajedni¢ki pozori$ni zivot?

Uocava se da kroz jedinstveni koreodramski pozori$ni rad Kokotovi¢ ostvaruje teznje,
put ka osvajanju nacionalne tolerancije, kolektivizma, zajednicke stvaralacke energije koja
okuplja i povezuje ljude koje ne razdvaja geografsko poreklo. Takvu vrstu pozorisnog aktivizma
nije nikad napustila, ni po odlasku i1z zemlje. Kao neko ko je roden iz meSovitog braka za nju je
nacionalna tolerancija prirodna, reklo bi se genetski usadena u bice. U ideji i za ideju
multijezi¢nosti 1 multikulturalnosti kontinuirano i nadahnuto stvara. Nomadski slobodno Zzivi.
Kako je Zivela u ex Jugoslaviji, tako nastavlja kasnije u Nemackoj, idu¢i od grada do grada, od
jedne pozorisne kuce do druge. Reci ¢e: ,,Gde god na ovom svetu imam moguénost da se bavim
pozoristem tamo sam ja i tamo je moj Zivot.“ (Vuckovié¢ Slavica. 2001. ,,Zivim u pozoristu.
Vecernje novosti. 24. januar) lako stvara u Nemackoj, zemlji gde se koreodrama uspostavlja
paradigmatski - ose¢a se nostalgija za vremenima i multinacionalnim prostorom ex Jugoslavije, u
kojoj je izrazito produktivno radila i izgradivala, unapredivala koreodramski pravac. U Risticu je
imala kreativhog sagovornika, ali ona je jednako bila njegova sagovornica koja podstice,
pokrece, motivise, inspiriSe, tj. uzajamno su delovali na medusobni stvaralacki eros i opus. Po

re¢ima Nade Kokotovié:

,»Nazalost, u Njemackoj uopée nemam takvog tipa sagovornika, ovdje su ljudi vrlo oprezni i o

vlastitim idejama se ne govori, ili samo izuzetno. Ljudi se ose¢aju uznemireni ako se bilo §to
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preispituje i stavlja u kriti¢ki odnos.“ (Krilovi¢, Branka. 2006. ,,Razgovor s Nadom Kokotovi¢

,,Risti¢ je ¢inio ¢uda“ Scena 4, godina XLII, oktobar-decembar: 29-38.)

Njihovo celokupno stvaralasStvo bilo je revolucionarno, kroz kriticki odnos prema drustvu i
njegovim menama stvarali su zajednicki performativni svet. Promisljali su drustveni kontekst,
autonomno stvaralastvo, ukidanje konformistickog modela, stvarali nezavisne produkcije,
transformisali pozoriSne ustanove i1 rad u njima, takorec¢i uvezbavali su politicke promene kroz
pozoriSne promene. Dekonstrukcijama institucije. Preispitivali temeljna pitanja, dogme,
provocirali, verovali u multikulturalno i multietnicko zajednistvo, svojim stvaralastvom ¢inili
prestupe i konflikte, delovali teatarski i politicki subverzivno, uzburkavali misljenja, delili
kriti¢are 1 publiku, te tako ,.kroz teatarsku krizu* gradili po svojim merilima neko novo pozoriste,
novo druStvo u multinacionalnom kontekstu tadasnje Jugoslavije. Svako pojedinacno, na svoj
nacin, nastavio je sa idejom Kpgt-a, samo sto je Nada Kokotovi¢ tu ideju modifikovala odlaze¢i

u drugu sredinu i kulturu. Zajedno su stvarali neki novi oblik - ritualnog pozorista.

Sasa Milosavljevi¢ u tekstu ,,Pokret za sva vremena® promisljaju¢i autorkin feminizam
uocava zacajnu prisutnost i analizu Zenskih li¢nosti u predstavama Nade Kokotovi¢, odnosno da
se u centru paznje nalaze nesretne junakinje i da se najceSce prikazuje njihov stradalnicki poloZzaj
u muskom svetu, krecu¢i od primera Dezdemone koja biva zadavljena u jezeru (Pali¢kom ili na
Adi Ciganliji) preko Anite Berber, tragi¢ne Gospodice Julije do Zenskih likova u Plavobradom.
Time svako pitanje o feminizmu biva izliSno, jer ono jeste realnost. Njene inscenacije iskazuju
glas protiv sveta koji se kroji po meri muskarca. (Milosavljevic, Sasa. 2002. ,,Pokret za sva
vremena“. Scena. 2 mart-april: 58-63.) Pored toga, Sasa Milosavljevi¢ uocava nepravdu koja je

uc¢injena u domacoj sredini prema njoj kao Zeni-umetnici.

Nada Kokotovi¢ svojim stvaralastvom pripada mapi sveta, a s druge strane biva ukinuta u
sredini iz koje je potekla i u koju je sebe ulozila bogatim stvaralastvom i angazmanom. Tome su,
svakako, doprinele, nesretne i smutne okolnosti tokom devedesetih godina proslog veka na
prostorima ex Jugoslavije. Povratak u mati¢nu sredinu, samo na kratko, dogodio se na festivalu
Grad teatar Budva 2001. godine sa u¢eS¢em TKO teatra sa dve predstave: Gospodica Julija i
Stolice. U koreodrami Gospodica Julija, radenoj po drami Augusta Strindberga, istrazuje se
polozaj stranca, apatrida, (ne)moguénost utakanja u novu jezicku i kulturnu sredinu, gde

verbalno sporazumevanje i razumevanje jeste problem uslovljen razli¢itoS¢u kultura iz kojih se
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potice, pa svako od likova zivi u okvirima svog jezika (nemacki, romski, hebrejski). Otuda
,Pocetak ljubavi izmedu Julije i Zana li¢i na krik s one strane govora.“ (Milosavljevic, Sasa.
2002. ,,Pokret za sva vremena®. Scena. 2 mart-april: 58-63.) Osobeni nacin tretiranja literature
kod Nade Kokotovi¢ sastoji se u tome da se rukopisu pisca kao literarnom predlosku, odnosno
verbalnom glumackom iskazu, koga se Nada Kokotovi¢ nikad ne odrice, doda li¢ni rukopis u
pokretu, da se osnovni tekst ,,dopiSe* i proSiri pokretom. Njene su autorske intencije da se
koreodramom ide izvan drame, zalaze¢i u svojevrsno proSirenje predloska koji dopunjava
tematizovanjem problema manjinskih grupa, Zenskog pitanja i drugim aktuelnim socijalnim

temama.

,,U takvom univerzumu, u kojem je zeni dodeljena uloga brbljivice koja s mnogo izgovorenih
re¢i saopStava malo, Kokotovi¢eva pokuSava da natera i muskarca da nauci da misli pokretom.
Pa i da ga nauci da misli na pokret. Ba§ zato se u njenim koreodramama verbalni govor javlja
stidljivo, i to najcesce prvo kao neartikulisani krik ili mumlanje, da bi tek potom stekao pravo na
uobli¢enu formu reci, na reCenicu 1 artikulisanu misao koja, medutim, u njenim predstavama
nikada nece dobiti ve¢u vaznost pod muzike i plesa. (Milosavljevic, Sasa. 2002. ,,Pokret za sva

vremena“. Scena. 2 mart-april: 58-63.)

Miodrag Kujundzi¢ u ¢lanku ,,Tango strave igra jeze* u listu Dnevnik, 11. marta 1986. za
predstavu Pukovnik pise kako je to svoje ostvarenje nazvala neobi¢nim nazivom — koreodrama.
Veé na samom pocetku teksta, takvim uvodom, ¢ini nam se da pisac prikaza stavlja negativan
predznak i otklon prema zanru koreodrame. No, njegovo misljenje je pozitivno, ali se njime
otkriva 1 pokazuje neSto drugo - da se ni u drugoj polovini XX veka nije ispoljavao opsti

drustveni afinitet prema Zanru i terminu koreodrame.

,To $to se naziva koreodrama, u nasSem starom pozoriStu zvalo se — komad sa pevanjem i
igranjem. Ovde je pevanje izostalo, a ono S§to je igrano bilo je koliko zanimljivo, toliko
uzbudljivo. S ansamblom nesviklim na ambiciozne scenske avanture, Kokotovié¢eva je uspela da
dosegne znatno viSe no Sto je obican pozori$ni uspeh. Ona je umela da tumace uloga navede ne

samo da kazu tekst, nego, Sto je znacajnije, da kazu 1 izvesnu kompleksnu misao pisca.*

S druge strane, analiziranjem celokupnog istrazivackog materijala za sve cCetri umetnice

(odnosno za ovaj rad) primetno je da se u najve¢em broju tekstova termin koreodrama koristi u
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prikazima i kritikama koje su vezane za Nadu Kokotovié¢. Njeno delovanje inspirisalo je druge,
ne samo na pomenu termina u tekstovima, ve¢ i na teorijsko promis$ljanje, odredivanje i
verbalizovanje fenomena koreodrame. Iz svega gore navedenog umetni¢ku praksu Nade
Kokotovié¢ sagledavam kao politicku koreodramu, a u isti okvir svrstavam i stvaralacki opus i rad

Sonje Vukicevic.

4.5.Sonja Vukicevié¢ (1951-)

Rano detinjstvo Sonje Vukicevi¢, umetnice koja ¢e u drugoj polovini 20. 1 pocetkom 21.
veka pomerati granice plesnog pozoriSta u Srbiji, vezano je za Kragujevac, iz koga poti¢e njena
majka, (po profesiji profesorka Istorije), a u kome je po vojnoj duznosti sluzbovao njen otac
(visokopozicioniran funkcioner JNA - general i heroj). Istorija i vojska postaju dve znacajne
¢injenice njenog detinjstva, a promisljanje istorije ali putem umetnosti pokreta, nastavice se kroz
njenu izvodacku i koreografsku karijeru i praksu. ,,Moja prva baletska Skola bio je, zapravo, kurs
baleta u krugu kasarne. Vojna lica, ne znaju¢i kud ¢e s decom u radno vreme, smislili su skolu
baleta, i ona je postala pravi hit kod svih devojcica.” (Stavri¢, Ljubisa. 1997. ,,Ruzno pace u
Labudovom jezeru“. Nin, 30. oktobar) Sazrevanje i stasavanje Sonje Vukicevi¢ kao devojcice
odvijalo se uz dva starija brata, a zasnivano je na slobodnim principima kada je decija igra u
pitanju. Njeno odrastanje odvijalo se u bezbriznijem vremenu, dok su se deca jos igrala ,,Kauboja
1 Indijanaca* slobodno trceci po ulici, preskacuci u tude dvoriste, padajuci i ustajuci da bi, sa sve

poderanom ode¢om, posekotinama i modricama po telu, igru nastavljala dalje.

,»1a] Kragujevac dao je pecat mom bitisanju u ovom, sada ve¢ surovom svetu... (...) Dao mi je
onu pocetnu, najvazniju snagu i zdrav optimizam. Baka, deda, Nova kolnija, Visnji¢eva ulica,
moji ujaci sportisti, moja braca i vratolomna sankanja bobom koji nam je deda napravio, ratovi
na Persinom poljancetu i bombe od blata, sve je to kao da sam Zivela u bajci. Tamo se znalo Sta
je subota i nedelja kad vlada neka specifi¢na tiSina a vazduh miriSe na supu 1 kolace.“ (Bogavac,

Olivera. 1998. ,,Snovi na vrhovima prstiju®. Zena. 22. avgust)

Dozivljavana od druge dece kao muskobanjasta znala je jos tada ,,da je od samog pocetka vazno

kako postajes ratnik!* (Kati¢-Serban, Minja. 1995. , Kako postajes ratnik ili o Sonji. Orchestra
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2: 34-35.), ili mozda drugéije reCeno kako ,,tr¢is* dalje. I Sonja postaje viSestruka ratnica
neukrotive energije, u borbi za osvajanje pozoriSne plesne avangarde i scene sa koje Ce slati
poruke o besmislu rata i stradanja nevinih. Na kragujevackim, a kasnije beogradskim ulicama, u
samom centru grada vodila je male i velike decije ,,ratove®, glumila Nemca, dok bi njen deda
izlazio sa uzinom, vanglom toplih mirisnih ustipaka, da se u kratkim predasima zahuktalog
,,bojnog* juri$a i osvajackog mastalackog trka ponesto i pojede. No, mnogo godina kasnije, kao
ve¢ afirmisana umetnica, na beogradskoj Kolaréevoj ulici, u pono¢ na minus sedam, izvesée

svoju protestnu koreodramsku igru Magbet/Ono.

»Znate kako je onda bilo u Kragujevcu? Svi su nosili crninu i kad bi se igrali rata, niko nije hteo
da bude Nemac. PoSto sam bila najmlada, fizicki bi me naterali na tu ulogu. Jednom se dogodilo
da me, kao Nemca, obese konopcem za ves. Prezivela sam zahvaljujuéi instinktu moje majke i,
eto, dozivela da dobijem nagradu Dimitrije Parli¢. (Stavri¢, Ljubisa. 1997. ,,Ruzno pace u

Labudovom jezeru®. Nin, 30.o0ktobar)

Potom, nakon svih mogucih decijih nezgoda koje su neminovno pratile nestasne akcije, u
drustvu starije brace, drugarica ili drugova, nastavljalo bi se dalje sa istrazivanjem okolnih

zgrada, ulica i tajnih skrovitih mesta.

»Imala sam fenomenalne babu i dedu i otkacene ujake, u najlepSem smislu. Bili su silno
mastoviti 1 zajedno sa mojom majkom trasirali put mojoj imaginaciji i ludilu (smeh). Nijedan dan
u detinjstvu nije bio bez haosa.” (Stavri¢, Ljubisa.. 1997. ,,Ruzno pafe u Labudovom jezeru®.

Nin, 30. oktobar)

Otkriti neSto novo, dodirnuti tajnu u obi¢nom, dobro poznatom svakodnevnom okoliSu i1
prostoru, u ulici gde se zivi, ulazu u susednu zgradu ili nekoj Zbunjem zarasloj kapiji - bili su
podrazumevani imperativi decijih igara, ali i snazan podsticaj potonjem bogatom umetni¢kom

stvaralastvu.
Dinamicno detinjstvo Sonja Vukicéevi¢ opisuje slede¢im recima:

,Lutaju¢i po kraju upoznala sam dubretare i, oduSevljena, vozila se s njima po Beogradu, dok su

me moji izbezumljeno trazili 1 zvali miliciju. Drugi put, igrajuci se kume s mojom najboljom
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drugaricom, Romkinjom, usle smo u $aht na Stadionu JNA. Dugo su nas trazili, cela Cigan-mala,

dok nismo uspele da izademo iz Sahta.* (Male novine. 1997. ,,San o letenju.” 20. novembar)
Ii:

»Sve naSe igre bile su opasne i mami su govorili da ne¢emo doziveti tridesetu ako tako
nastavimo. Zbog mene je dva puta bio blokiran Beograd. Tada, naravno, nije bio ovako gust
saobracaj. Jednom sam uskocila u dubretarska kola i njima obis$la Citav grad, a ostala deca su
trcala 1 vriStala za mnom. Majka je otiSla u policijsku stanicu ne bi li me pronasla, a kada su me
naposletku doveli, nisam htela da krenem s njom, pa je morala ku¢i po li¢nu kartu da bi dokazala
identitet. Dobila sam teske batine. A drugi put sam sa najboljom drugaricom Romkinjom, koja je
stanovala blizu nas, usla u Saht da se igramo sa lutkama i neko nas je nenamerno zatvorio. Palo je
vece i pocela je nevidena potraga za nama. Bile smo kao dva izgubljena maceta kada su, na nasu
srecu, sasvim slucajno podigli poklopac. (Rundo Miti¢, Ana. 2006. ,,Igra je moj zivot®. Story. 12.

septembar)

Mnogo godina kasnije (1988), kao afirmisana balerina, igrac¢e veliki ritualni majski ples
na tom istom stadionu JNA, uz 4500 devojcica i isto toliko decaka. Sve §to je obelezilo njeno
odrastanje utkano je kao snazna, a pre svega emotivna, stabilnost i li¢na baza za njen buduci
poziv i rad. Dakako, porodi¢no okruzenje gradilo je svestranu stvaralacku, ali i borbenu
optimisticku li¢nost Sonje Vukéevi¢, sa neiscrpnom energijom vecnog deteta koje svoja
istrazivanja svih nepoznanica, tajni sveta i umetnosti nec¢e nikad napustati. Upravo, stariji clanovi
njene porodice €inili su najtacniji pedagoski potez u tom dobu — vaspitavali su decu kroz igru (u
Sirem smislu tog pojma) razvijaju¢i im mastu i sve kreativne potencijale. Pored toga, iz kuce nosi
poverenje u ljude, otvorenost, neposrednost i iskrenost u komunikaciji, trening da bude u stalnoj
borbi ne sa drugima oko sebe, ve¢ sa samom sobom, svojim kapacitetima 1 izdrzljivoScu.
Dakako, sklonost ka istoriji 1 vojnicki, borbeni duh jasno egzistiraju u svemu $to odlikuje njen

zivot, zivotni kredo 1 koreodramsko stvaralastvo.

Sonja Vukicevi¢ je, pre upisa u Baletsku Skolu ,,Lujo Davi¢o* i kona¢nog opredeljivanja
za umetnicku igru, bila velika sportska nada stare Jugoslavije, osvajala je takmicenja i medalje -
kao juniorska prvakinja Srbije na 600 metara i druga u drzavi u gimnastici. S razlogom se

ocekivalo da ¢e sport profesionalno odrediti njen Zivot. DeSavalo se 1 da je sportski strucnjaci,
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njeni treneri, jo§ kao devoj¢icu u osmogodisnjoj Skoli, nagovaraju da upisom na DIF ,,preskoci*
redovno gimnazijsko obrazovanje i svoj zivot u potpunosti opredeli ka sportu. Secajuci se

detinjstva, kaze:

,»,Mi smo ziveli u Bir€aninovoj, ja sam se danono¢no igrala na ulicama i u parku Jugoslovenskog
dramskog pozorista, a svake veceri sedela sam na stepenicama galerije u bioskopu ‘Puro Salaj’...
Kada sam iSla u Skolu, preskakala sam zid bugarske ambasade, jurili su me strazari, bila sam
’muskaraca’, imala sam veliku ekipu dece i medu njima drugarice koje su isle u baletsku skolu.
Imala sam osam godina, i pored svih sportova kojima se svako od nas bavio, mene je zanimalo
Sta je to — balet. Kada sam upisala baletsku $kolu, nisam bila najbolja u klasi ali od po¢etka sam
ozbiljno radila.“ (Munjin, Bojan. 2007. ,,Zivot kao kineska kapljica* Scena, 1-2: 158-161.).

Sustinsko opredeljenje i prihvatanje poziva balerine dogada joj se tek u petom razredu
Baletske Skole ,,Lujo Davico®, §to je ustvari bio prvi razred baletske gimnazije, i tada se u njoj
jednovremeno budi Zelja da postane ¢lan ansambla u pozoriStu. Pored svih pomenutih
vanskolskih aktivnosti kojima je bila okupirana - kao Sto su atletika, plivanje, gimnastika, a
kasnije na red paralelno dolazi i balet - postizala je odli¢an uspeh u Skoli. Tako u najranijem
dobu pokazuje svestranost koju nosi u bicu, ali 1 samostalnost i spremnost za velike psihofizicke
borbe i napore. Na audiciju za baletsku Skolu odlazi bez roditelja, samoinicijativno, samo sa
svojim Skolskim drugaricama, ne slute¢i da ¢e joj taj dan odrediti ceo Zivotni, odnosno

profesionalni put.

,,Car baletske umetnosti i jeste u tome §to traZi apsolutnu posveéenost i konstantnu borbu i nikad
ne mozes da predvidi§ da li ¢eS uspeti ili ne. Ali, sasvim je svejedno da li uspeo ili ne, ta borba
tako izgradi coveka da je zaista sposoban da bilo Sta u Zivotu uradi, pa makar se nikad ne bavio
umetno$¢éu, makar bio istoriCar umetnosti ili profesor engleskog, on ¢e svojim studentima i
dacima na drugaciji nacin tumaciti estetiku ovog sveta.” (Kupres, Radovan. 1997. ,Neprestano

sustizanje lepog.” Nasa borba, 2. decembar)

Kako je potekla iz kuce u kojoj se drzalo do obrazovanja, ali pre svega do casti, radnih
navika, discipline i vrednoce, u kojoj su istorija, socijalna zbivanja i politika bile aktuelne
dnevne teme o kojima se svakodnevno razmislja, razgovara i polemiSe, a nikad ¢uti, prirodno

biva da je misao o politici i druStvu unela, projektovala u svoje stvaralastvo. U baletskoj Skoli
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nije joj bilo tesko da prihvati gotovo vojnicki rezim 1 disciplinu dnevnih vezbi i napora. Osnove
klasi¢ne igracke tehnike uc¢i u Skoli ,,Lujo Davico* kod vrsne nastavnice Olge Jakovljevi¢ -
Tilke, koja je pak bila ucenica ¢uvene Jelene Poljakove (1884-1973). Sonja Vukicevié¢ se svoje
nastavnice baleta sea kao izuzetno kvalitene umetnice koja joj je prenela, pored znanja,
nemerljivu ljubav prema pozivu balerine, ali 1 osnovno zrno sklonosti ka dramskom tumacenju

uloge.

, Velika je stvar kada klas drzi ¢ovek iz pozorista 1 uci te onaj ko ima iskustvo na sceni a ne neko
ko nikad nije stao na Spic patike. Ona mi je ugradila neku vrstu personaliteta i na tome je
insistirala viSe nego na samoj tehnici. Naravno, tehnika se sticala ogromnim radom, posto je od
nas Tilka trazila da svaku ulogu i psihi¢ki i fizi¢ki li¢no obojimo.* (Kati¢-Serban, Minja. 1995.

,,Kako postajes ratnik ili o Sonji“. Orchestra 2: 34-35.)

Narodno pozoriste u Beogradu - koje je u tom periodu bilo u velikom usponu i zlatnoj eri,
a svoj renome i repertoar gradilo na Celu sa koreografom Dimitrijem Parli¢em - otvara joj vrata
kao jos$ nesvrsenoj ucenici, u sedmom razredu baletske $kole, kada ima tek sedamnaest godina. O

tome Sonja Vuki¢evi¢ govori na sledeé¢i nacin:

,Naime, Jelena Tinska je Zelela da idemo zajedno na audiciju, i njen otac je napisao molbu. Obe
prodemo audiciju i budemo primljene u Narodno pozoriste. Medutim, otkrili su da nisam zavrsila
osmi razred, 1 vrate me. S tim $to su mi odobrili da mogu da veZzbam u Narodnom pozoristu.*

(Stavri¢, Ljubisa.. 1997. ,,Ruzno pace u Labudovom jezeru®. Nin, 30. oktobar)

Vazno je napomenuti da to vreme prijema u baletski ansambl Narodnog pozoriSta nije bilo
nimalo jednostavno za prolazak audicije, jer pored visoko kvalitetnog igrackog ansambla sa
velikim zvezdama, vrsnim igracicama i igrac¢ima pored kojih je trebalo zauzeti ravnopravno
mesto i vlastiti umetnicki prostor, na polaganje su dolazili brojni igraci i igracice iz cele bivse

Jugoslavije.

»Kada sam usla u Narodno pozoriste osecala sam odjedanput da ’prostorno’ ne znam
niSta. Posle malih sala, dvorana za vezbe i plafona na metar iznad glave, odjednom sam usla u
kosmicki prostor gde je moje telo pocelo da se zbunjuje. Na samom startu morala sam da
savladam sve dimenije pozornice, naroc¢ito udaljenost koja me deli od publike. Bio je to Sok.

(Munjin, Bojan. 2007. ,,Zivot kao kineska kapljica* Scena, 1-2: 158-161.)
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Prelazak iz baletske Skole u Narodno pozoriste ¢ini veliku promenu i izazov, gde ona upoznaje i
oseca prostranstvo scenskog prostora kao novi element igre, odnosno kao osobenog ,,partnera*
svom telu. U pozoristu joj se javlja potrebu za daljim razvojem, Skolovanjem, usavrSavanjem,
nastavlja sa usvajanjem profesionalnih znanja od starijih kolega i koleginica, uzora koji su
umnogome doprinosili njenoj umetnickoj nadgradnji 1 izgradivanju osobenog scenskog
personaliteta. To su bili ljudi, kojima se divila, koje je odlikovala otvorenost za nova istrazivanja
pokreta i senzibilitet za alternativne tendencije koreografskog pozorista: Dimitrije Parlié,
Jovanka Bjegojevi¢, Dusan Trnini¢, Vera Kosti¢, Milica Jovanovi¢, Vladimir Logunov, Ivanka
Lukateli, kao i LepeSinska, Tihonov, razni inostrani pedagozi na seminarima koje je, Zedna

znanja i licnog umetnickog razvoja, redovno posecivala svakog leta u Rovinju, kao i u svetu.

»reca je Sto je balet Narodnog pozorisSta imao priliku da saraduje sa vrhunskim koreografima i
pedagozima iz SSSR-a. Stranci su nam zavideli jer je za njih bilo veoma skupo da angazuju
takve stru¢njake, a mi smo ih dobijali putem razmene. Paralelno sa klasi¢nim baletom stvarala
sam jednu novu scenu, prvo sa koreografima, a posle i sama postajem neka vrsta koreografa.*

(Obradovié, Suzana. 2008. ,,Zivot bez pravila®. Stil. 27. jul)

Dobija sve ceS¢e uloge u savremenim i neoklasi¢nim baletskim predstavama: ,,.Darinkin dar*,
,Kineska prica“, ,,Covek od blata*, ,Popodne jednog fauna®. Traga uvek za ne¢im $to je novo i
sveze, $to predstavlja svojevsni iskorak iz ontoloSke skucenosti klasike i njene stroge
kodifikovane forme. Ima potrebu da eksperimentiSe sa gipkoScu, oStrinom pokreta, brzinom 1
ritmom, da istrazuje dramsku sustinu uloga, razvoj i energetski naboj likova koje tuma¢i. Stavise,
istrazuje koreografske i dramske elemente svake nove role kao neodvojive, simbioticke u

harmoni¢noj celini.

“Nisam plesala isklju¢ivo broje¢i korake na muzicku pratnju jer sam drugacije slusala muziku.
Radila sam varijacije unutar teme kao, na primer, kada sam plesala Mirtu u Giselle* i odli¢no
sam razumela Sparembleka kada je kod nas radio Stravinskog... U Pomracenju, kod Vere Kosti¢,
viSe me je zanimala drama muzike nego Sto su mi bile znacajne piruete, skokovi i zadati

koraci...“ (Munjin, Bojan. 2007. ,.Zivot kao kineska kapljica“ Scena, 1-2: 158-161.)

S obzirom na to da je potekla iz porodice u kojoj se drzalo do visokog obrazovanja i

ucenosti, a kako su starija braca studirala i1 zavrSila fakultete, ocCekivalo se i od nje da ¢e u
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periodu po zavrSetku gimnazije nastaviti Skolovanje i1 ostvariti sebe kao uspesnu zenu u nekoj
sasvim drugoj, ,,intelektualnijoj*, profesiji. Medutim, ona je intelektualnost kao svoj umetnicki

imperativ unosi u plesno pozoriste, istrazujuci $ta bi to bio pametan scenski pokret.

,Moja braca su uveliko studirali, i ocu nije bilo drago §to i ja to ne ¢inim. Crnogorac!
Pozvao me je jednog dana i rekao: ’Slusaj, mala! Je I’ si se naigrala — oli studirat!?’ UpiSem se
na etnologiju. Medutim, kre¢u putovanja i to je bio moj akademski kraj (smeh). Dugo sam imala
ideju da se upiSem na likovnu akademiju, ali nije postojala moguénost vanrednog studiranja.*

(Stavri¢, Ljubisa. 1997. ,,Ruzno pace u Labudovom jezeru®. Nin. 30.0ktobar)

Ocigledno je kako je tokom Skolovanja Sonja Vukicevi¢ pokazivala specifi¢ne igracke
sposobnosti, ali i interesovanja, kada je u pitanju klasi¢na baletska igra. Nije se za nju
neraskidivo vezivala od samog pocetka Skolovanja i1 prvih dobijenih uloga u profesionalnoj
karijeri u Baletu Narodnog pozoriSta u Beogradu. Kako u tom ansamblu nije bilo ¢estih prilika za
njenu prirodu igre, rano je pocela da se udruzuje sa drugima u razli¢ite igracke grupe, duzeg ili
kraceg veka (Sto nije neuobiCajeno u baletskom svetu kod nas i van), kako bi po licnom
interesovanju i izboru ostvarila neke zapazene uloge. Vidno je da je bila predodredena za tzv.
karakterne i demi-karakterne igrac¢ke role (Spanska igra u ,,Labudovom jezeru®, Rumunka u
,Ohridskoj legendi* itd.), kao i1 za druZenja sa umetnicima iz drame. Tako pocinje rano njeno
interesovanje za vezu igre i drame — najpre kao inserte u dramama koje su radili poznati reditelji
(1985, 1989...) 1 od kojih je imala prilike da uci sede¢i na probama i sluSajuci instrukcije koje

reditelj daje glumackom anamblu, scenografima, i drugom osoblju koje ¢ini jednu predstavu.

,Prelazak iz klasicnog baleta u alternativu je za mene bio lak — uradila sam vise predstava kao
zena koja je napustila klasican teatar nego dok sam igrala. Uvek me je sve zanimalo, tako da sam
nastavila da radim sa raznim ljudima; igram ili u€estvujem u predstavama Bitefa, JDP, pozorista
u Subotici ili Crnoj Gori...* (Popovi¢, Svetlana. 1997. ,,SiromaSno vreme vuce 1 siromasSan

ukus®. Gradanin. 30. maj)

Postepeno ¢e sazrevati potreba da sama postavi neki balet sa sadrzajem koji je zasnovan na
literarnom predlosku. Tako polako i postepeno ulazi u svet drame, preko saradnje u dramskim

predstavama u Jugoslovenskom dramskom pozoristu u Beogradu.

189



,Postoji velika razlika izmedu igranja klasicnog baleta, rada u dramskom teatru ili rada na
koreografiji, tako da su meni bile potrebne sve te godine u¢enja uz velike reditelje, koreografe,
scenografe, kostimografe, majstore svetla. Nisam imala Skolu ni za jednu od ovih oblasti, osim
za klasi¢nu baletsku igru, pa mislim da mi je bilo potrebno to vreme, sve do trenutka kada sam ja
licno znala da sam sazrela da se upustim u samostalni autorski rad.“ (Medenica, lvan. 2002.

,PozoriSte alternative devedesetih. Cirkus istorije (razgovor sa Sonjom Vukicevi¢)“. Teatron

119-120:90-93.)

Otuda, koreodramska poetika i estetika Sonje Vukiéevi¢ ne moze da se posmatra
izolovano, mimo njenih uspesnih ostvarenja kao interpretatorke, igracice, saradnice u baletskim,
dramskim 1 koreodramskim predstavama drugih autorki i autora. U koreodramskom nacinu
izraZzavanja postaje svojevrsna autodidakti¢arka, samostalno uce¢i kroz praksu i umetnicke

koreografske i rediteljske strategije drugih.

»Dusan Trnini¢ mi je prvi posvetio balete. Napravio je dva baleta mojim tendencijama ka
alternativnom ili neoklasici. To su ,,Popodne jednog fauna*“ i ,,De Falja®“. Nakon toga me Vera
Kosti¢ uzima da radimo ,,Pomracenje* predstavu u kojoj je bilo svih moguéih stilova i promjena
likova.(...) Sa tom predstavom se prvi put razbija klasi¢no videnje baletskog igraca. (Puric,

Maja. 1998. ,,Intervju: Sonja Vukicéevi¢, balerina. Biti zajedno.*“ Pobjeda. 10. januar)

No, pre svega, Cini se da je u koreodramski Zanr i njegove specifi¢nosti uvode umetnicka
promis§ljanja 1 traganja koreografkinje Vere Kosti¢, koja je u njoj pronalazila inspiraciju za
savremeni | alternativniji koreografski izraz od svega §to je do tada radeno na beogradskoj
klasi¢noj baletskoj sceni. Vera Kosti¢ je u saradnji sa Sonjom Vukicevi¢ postavila vise razlicitih
predstava (Etide, Pomracenja, Secanje na prijatelja, Quo vadis, Mali snovi za Voltera M), koje
se mogu podvesti pod Zanr koreodrame, potom, u smislu kreativnih uticaja, tome se prikljucuje
njena kratkotrajna ali mnogoznadajna saradnja sa koreografima: Milkom Sparemblekom,
Miljenkom Stambukom, Damirom Zlatarom Frejem, Nadom Kokotovi¢, kao i rediteljima i
rediteljkama, Ivanom Vuji¢, Harisom PaSovi¢em, LjubiSom Risti¢, Irfanom Mensurom,
Dusanom Jovanovi¢em i dr. koji su u svojim pozoriSnim ostvarenjima tragali za inoviranim

dramskim reSenjima kroz pokret i ples.
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,Uglavnom sam bila pozivana da igram ili da pravim koreografije i tako su na primer nastale
Medeja i Saloma. Posle je doSao Damir Zlatar Fray i Bolero, pa Nada Kokotovi¢, sa Harisom
Pasovi¢em radila sam jo§ zacudnije predstave: Ptice i Simon cudotvorac u kojima sam se bavila i
kostimografijom i scenografijom.* (Munjin, Bojan. 2007. ,,Zivot kao kineska kapljica“. Scena 1-

2. XLIII: 158-161.)
O iskustvu i rediteljima sa kojima saraduje u drami govori na slede¢i nacin:

,,Uzimala sam njihovo znanje i dosezala njihovu mo¢, da bih dosla do sebe. | opet to pretvarala u
neku svoju ideju o teatru.” (Stavri¢, Ljubisa. 1997. ,,Ruzno pace u Labudovom jezeru®. Nin. 30.

oktobar)

No prvi 1, ¢ini se, za nju najznacajniji stvaralacki primer jeste Vera Kosti¢, koreografkinja i
balerina beogradskog Narodnog pozorista, u ¢ijim se delima uoc¢ava jasan odnos prema dramskoj
pric¢i, ali i izvesna dvostrukost: sklonost ka linearnosti (,,Darinkin dar) ili pak fragmentarnosti
(Pomracenja*) dramaturgije. Dobijena solisticka uloga ¢erke u predstavi sa istorijskom temom,
,Darinkin dar* (1974) koja je po estetici pokreta gravitirala izmedu neoklasi¢nog baleta 1
koreodramskog pozoriSta, reprezentovala je ideoloska stremljenja drustveno istorijskog
konteksta. U predstavi se veliCala uzorita zenska Zrtva nase Majke hrabrost, tj. odlu¢nost,
nesebicnost, herojstvo obi¢ne Zene, odnosno smrtno stradanje neduznih Zena. Odasiljala se
poruka od posebnog socijalnog i snaznog etickog znacenja i znacaja, a Sonju Vukiéevi¢ Ce, reklo
bi se, uvek pratiti umetnicki poriv da se eticko neizbezno prepoznaje, pridodaje, utemeljuje u
estetickom stremljenju. ,,Darinkin dar* prikazuje imperativ stvaranja novog i boljeg drustva koje
je neminovno trazilo utkane Zrtve, to je: bezrezervna borba obi¢nih smrtnika za vise druStvene
ciljeve, kao i za one koji su tu borbu vodili. Zrtva je Zenska, borba i metafizicka pobeda takode.
Jedna druga predstava Vere Kosti¢, koja nastavlja na tragu istorijskh tema u koreodramskim
okvirima, pruzila je Sonji Vukicevi¢ solisticko izrazavanje u potpunosti, a kroz simbiozu

ekspresivnog plesa, pantomime, glume.

,Vec¢ u vreme kad me uzima pod svoje gospoda Vera Kosti¢, kre¢emo sa alternativnim teatrom.
Insistiram, nije to neoklasika, ve¢ nesto sasvim posebno! Ono $to prethodi je misao, a iz toga
proizilazi pokret. Niceg tu nije bilo od ,,izmenjene* klasike. Jednostavno, iz tela bi izlazila

»gramatika®, nekakvi ¢udni novi bezimeni pokreti. Razvile smo svoju novu tehniku, mozda jo§
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neimenovanu, ali uzasno vaznu! Predstave: Pomracenja, Quo vadis, Mali snovi Voltera M,
Pozdrav prijatelju... One su izlazile is samog teksta koji bi obradivale, a pokreti u njima bili su
samo za te predstave i nisu se ponavljali u nekim drugim.” (Kati¢-Serban, Minja. 1995. ,,Kako

postajes ratnik ili o Sonji“. Orchestra 2: 34-35.)

Monobalet, koreodrama, ,,Pomracenja“, koju je i sama Sonja smatrala predstavom za buducnost,
govorila je o turbulentnom dobu, peridu s pocetka 1925. godine pa do osamdesetih godina, tj.
aktuelnog doba i savremenosti. Avangardno promisljena po pitanju fragmentarne dramaturgije i
koreografskih resenja, nosila je svevremenu ideju cikliénog smenjivanja drustvenih uspona i
padova, socijalnog propadanja i olaksanja, odnosno kako posle lagodnog Zivota i sjaja sustize
tama i jad velike krize, Spanskog gradanskog rata, faSizma,da bi ponovo naiSlo vreme slobode,
ali 1 socijalizma 1 potroSackog druStva. Simboli¢ka smrt i rodenje druStva u stalnom kruzenju -

interpretirana su razli¢itim koreografskim stilovima kroz telo zene.

,Jdeja Vere Kosti¢ bila je: stalna stradanja. Umetnik mora da upozorava na vreme koje dolazi, ili
da podseca na vreme koje je bilo. E sad, da bi uspeo, mora da ima snaznu psihi¢ku i fizicku

snagu, da razume svet, da misli...” (SI. V. 1984. ,,Svaki korak — re¢.* Novosti, 20. maj)

Predstava ,,Pomrafenja“, nazivana 1 totalnim monopozoriStem, fragmentarne dramaturgije, bila
je sastavljena kao kolaz od sedamnaest razli¢itih istorijskih trenutaka koji tumace istorijsko
vreme, analiziraju ljudsko bice 1 njegovo mesto u svim druStvenim deSavanjima, dok je kao
muzicki predlozak koriS¢ena kompilacija Hitlerovog govora, autenticne stare hebrejske
tugovanke, muzika Pitersona, Vagnera i dr. Poput Salvatore Vigana koji je za svoje koreodrame
inspiraciju pronalazio u skulptorskom stvarala§tvu Antonia Kanove isto tako je koreografkinja za
pokrete slojevitog znaenja i 17 interpretiranih likova (kroz jednu igraCicu) bila nadahnuta
skulpturama znamenite vajarke, Olge Jevri¢ (1922-2014). Koreografija je fluktuirala od vremena
fokstrota dvadesetih godina do velike krize tridesetin godina, Spanskog gradanskog rata,
Hitlerovog doba logora, oslobodilackih pokreta, do slobode u kojoj ¢e se iskazati suluda trka za
materijalnim, ali i ponovna ratna opasnost. Plesni antiratni performans, bez konkretne linearne
fabule, o cikli¢nom ponavljanju istorije, o krvoproli¢ima, stalnom klackanju izmedu rata i mira -
zavrSavao se izgovorenom upitnom re¢ju dokle?. U jednoj re¢i uz 45 minuta stilski raznolike igre
bila je sadrzana umetni¢ka zapitanost nad svetom i opStom kolektivhom dramom ratnog i

posleratnog vremena.
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,Od prvog trenutka sam osetila da mi ovakav balet odgovara, ja nisam bela balerina i sputava me
klasi¢na tehnika. Bilo je to pravo traganje, svaki moj korak je rec, a tekst je morao da bude

Citljiv.“ (SL. V. 1984. ,,Svaki korak — re¢.” Novosti, 20. maj)

S tom predstavom, radenom za Sonju Vukicevi¢ kao izvodacicu, Vera Kosti¢ je proslavila 25
godina umetni¢kog rada, ali od same proslave jubileja, ¢ini se daleko znacajnijim njen doprinos
razvoju koreodramskog stvaralastva u nas, poput eha koji se projektovao na budu¢nost domaceg
teatra pokreta 1 davanje velikog podsticaja za njegov dalji razvoj. To ¢e se izuzetno pokazati i
ogledati u docnijem radu Sonje Vukicevi¢. Za vrhunsku transpoziciju dramskog i dramati¢nog
sadrzaja u pokret (ispunjen metaforama i simbolima) koreodrama biva nagradena Zlatnom
kolajnom na 12. Festivalu monodrame i pantomime u Zemunu, §to je ujedno bila i prva nagrada
u nas predstavi tog tipa i Zanra koji jo§ uvek nije stekao zasluznu poziciju i1 paznju strucne i
druge javnosti. Ipak, kao koreodramska predstava i svojevrsna novina nije bila jednako

prihvacena. U vezi recepcije Pomracenja Sonja Vukicevié¢ kaze:

,Kada smo Vera i ja uradile ,,Pomracenja“ dobile smo priznanje od teatarskih ljudi, ali
klasi¢nom baletskom svetu je ta predstava bila nesto strasno, grozno i ruzno. Sutradan nakon
premijere igrali smo u Zemunu i niko nije hteo da me pogleda, kaze bilo §ta...(...) Dugo sam
osecala nerazumevanje, ¢ak i1 u privatnom Zivotu. Prosto, ljudi nisu bili naviknuti na takav
baletski izraz. I$sla sam dalje ne obaziru¢i se na njihove privatne sudove. Njihove forme
zadovoljavala sam klasi¢énim baletom, ovo je bila moja li¢na zabava. Moje posvecivanje, makar
gresci, moj privatni iskorak, na mom putu.“ (Stavri¢, LjubiSa. 1997. ,,Ruzno pace u Labudovom

jezeru®. Nin. 30. oktobar)

Povodom zemunske nagrade za Pomracenja Jovan Cirilov, u to vreme koreodramsko pozoriste
definiSe kao simbiozu razliCitih elemenata, bez precizne terminoloske formulacije. I kasnije, po
kritikama, nailazi se na mi$ljenja da tome, $to Sonja Vukicevi¢ stvara kroz pokret, nije lako dati

striktnu Zanrovsku definiciju.

,Eksperimentalna pozorista sve viSe se bave pokretom, i to naj¢esce pokretom koji ne moze da
se formuliSe ni kao balet, ni kao pantomima, ni kao naturalisticki prenesen gest iz Zivota, vec
‘nesto izmedu’. Nesumnjivi vrhunac festivala bila su Pomracenja Sonje Vukicéevié, u koreografiji

Vere Kosti€. To je bila prociS€ena, spiritualna umetnost visokog emotivnog i intelektualnog
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naboja; umetnost individualnog pedata, a univerzalnih zratenja.“ (Cirilov, Jovan. 1984. .12

Festival monodrame i pantomime u Zemunu. Povratak pokretu.© Politika, 19. maj)

Sre¢u se, tokom istih godina, 1 napisi, kritike u kojima se taksativno navode svi sadrzajni
elementi fenomena koreodrame, kao i sam Ritornijev termin, ali se ipak takvo delo dozivljava

kao neka vrsta sasvim neodredenog, reklo bi se, prilicno maglovitog pozorisnog oblika:

,»Ako se pode od pretpostavke da je za danasSnji trenutak pozoriSta veoma karakteristi¢na
svojevrsna koreo-drama, to jest, nedefinisana prelazna forma izmedu drame, pantomime, baleta i
pokreta, onda je razumljivo podrzati odluku stru¢nog zirija da svoju nagradu dodeli ostvarenju
,Pomracenje” Sonje Vukicevi¢ u koreografiji Vere Kosti¢! Re¢ je o veoma zanimljivom
scenskom ¢inu u kome je Vera Kosti¢ pokusala, i u najve¢em delu u tome uspela, da brizljivo
osmisljen igracki pokret i pantomimski izraz sintetizuje u svojevrsnu monodramu na temu
univerzalnih dogadaja naSe epohe.“ (Andeli¢, Borislav. 1984. ,Monodrama i pantomima u

Zemunu. Nova iskustva i stare dileme.“ Oko, 7-21. lipnja)
Mogli su se pronaci i tekstovi sledece sadrzine:

...Ziri je bio raspameéen i bez dvoumljenja, Sonji dodelio zlatnu kolajnu a publika je
odusevljeno aplaudirala, pa se moZe pretpostaviti da je predstavu razumela.*“- (D.J. 1984. ,,Sonjin

trijumf* Bazar, 22.jun)

Iz navedenih citata uo€ava se nepreciznost i nerazumevanje, tj prvo po pitanju samog naslova -
jer umesto mnozine tj. Pomracenja autor belezi Pomracenje - $to mozda moZe da dodatno
ukazuje na nezainteresovanost prema samom Zanru koreodrame i pravcu moderne igre. Takode,
iz drugih tekstova o predstavi Pomracenja ucitava se pak neodredeno definisanje koreodrame,
nazivana je ,,nes$to izmedu* pantomime, baleta i drame ili baletsko-pantomimski mozaik $to nije
netacno, ali egzistira na liniji pretezno laickog pisanja o savremenoj plesnoj umetnosti. Svakako,
koreodrama na beogradskoj sceni se pojavljuje kao podvrsta i nova, avangardna pozoriSna
tendencija, pra¢ena razumevanjem ili nerazumevanjem, a Sonja Vukicevi¢, kao njen predstavnik,

avangardu oseca i opisuje kao drugu svest o istoj slici.

Samostalno autorsko izrastanje Sonje Vukicevi¢ u koreodramskom pozoristu poklapa se

sa drustvenom ratnom krizom devedesetih, kada je Srbija usla u veliki konflikt sa drugim
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drzavama. Ona pocinje da igra zivot koji Zivi u ratom iznova obelezenoj i1 rasparanoj zemlji,
plese licno sagledavanje 1 dozivljavanje Sireg druStvenog konteksta i1 istorijskih dogadanja.
Drustvena kriza kao da podsti¢e njeno umetnicko sazrevanje i stvaralastvo. Sadrzaj koji je u
Pomracenjima nekad igrala i tumacila kao njoj iz realnosti neprozivljenu, nepoznatu zonu -

postaje deo svakodnevnog licnog narativa i iskustva. Prema re¢ima Sonje Vukicevi¢:

,Ja sam odrasla medu velikim ratnicima i to nije moglo da me mimoide; taj osecaj za istoriju
nisam mogla da pokaZzem u ulogama u klasi¢cnom baletu, ali sam mogla revolucionarno da ga
izrazim u svojim autorskim delima. (...) Moje definitivno sazrevanje poklapa se sa pocetkom
devedesetih; dolazi do raspada Jugoslavije i mene je bolelo kada je trebalo da igram lake
naslove. Ljudi su nastavili da prate pozoriSni repertoar, ne shvataju¢i da je istorija otisla dalje.
Tada mi se prvi put rada ideja o Makbetu, i taj sam projekat predlozila Bitef teatru i Ivani Vujié,
ali okolnosti su bile takve da tri naredne godine nigde nisam mogla da realizujem ovu
predstavu.® (Medenica, Ivan. 2002. ,,Pozoriste alternative dvedesetih. Cirkus istorije /razgovor sa

Sonjom Vukicevi¢/ Teatron 119-120: )

Prva ponuda za samostalni autorski rad dolazi joj od Ljubise Risti¢a, koji je saradujuci sa Nadom
Kokotovi¢ (kroz KPGT) u periodu od sedamdesetih do devedesetih godina 20. veka promovisao
koreodramski Zzanr, ali zbog porodi¢nih okolnosti i nemoguénosti putovanja odbija Sansu.
Usledjuje drugi poziv od Borke Pavi¢evi¢ 1 Sonja Vukicevi¢ krece u realizaciju Cetri kompletne
autorske predstave, koreodrame, u produkciji Centra za kulturnu dekontaminaciju u Beogradu.
Prvonastala autorska koreodrama bila je ,,Magbet/Ono* (1996), potom slede ,,Alchajmer
simfonija“ (1998), ,,Proces” (1998) i ,,Mrak letnje no¢i“(1999). Njeno autorsko stvaralastvo

vrhuni sa koreodramom ,,Cirkus istorija®“. (2006).

Prva predstava ,,Magbet/Ono* nastaje u vremenu dugotrajnih gradanskih 1 studentskih
demonstracija protiv aktuelne politike Slobodana MiloSevica. TeSka ekonomska situacija u kojoj
se zatekla od sveta izolovana Srbija, kao i krada izbornih rezultata 1996. godine rezultirali su
tromese¢nim protestima. Kritika vlasti, koja nije bila direktna, ali asocijativno i znacenjski
prisutna, Cinila je smisao koreografskog dela. Trazen je jedan novi scenski govor kojim ¢e se
iskazati nezadovoljstvo onim S§to se deSavalo na opSte-drustvenom planu i1 vizionarsko
upozorenje o urusenoj buducnosti, uniStenim Zivotima dolaze¢ih generacija. Iz predstave

inspirisane Sekspirovom dramom uocava se dihotomna motivacija za stvarala$tvo, tj. autorka
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biva pokrenuta dvostrukim razlozima: 1. analizom zenskih likova, gde egzistira poriv da u njima
nalazi inspiraciju tragajuci po vlastitom Zenskom bicu, 1 2. promisljanjem o vecitom kruzenju
koje nije odlika samo prirodnih ve¢ i drustvenih procesa, odnosno da kao §to postoje cikli¢na
kretanja u prirodi ona se, ¢ini se, ponavljaju sa druStvenom zajednicom. Nizanjem simboli¢nih
scenskih slika prikazuje se Zena koja moze da pokrene i postane duh razaranja, dekonstrukcije,
uni$tenja. Kao ostraS¢ena Ledi Magbet ona je subjekat i objekat vlastitog zla, ona ga
personifikuje i proizvodi, ali istovremeno postaje i njegova zrtva. Vestice u predstavi zamenjuje
decom kao neuprljanim bi¢ima koja nose vlastiti potencijal surovosti, odnosno devoj¢icama koje
lepotom 1 stasom deluju kao da poticu iz samog andeoskog vrta. Poput Pine Baus$ unosi prirodne
elemente, vodu 1 zemlju, u svoju koreodramu. Glumac, Slobodan Besti¢, kao Magbet, telesnom
plastikom i ekspresijom biva adekvatan partner, izrazit kako u glumackoj tako i u fizickoj radnji.
Fragmentarna struktura je ponovo prisutna. Za Magbet/Ono reditelj Roberto Culi kaZe: ,,To je
performans u kojem postoji nepoverenje u rec, 1 telo se buni bljuje. 1z vizure no¢i, kad je sve
tako loSe, potrebnije nam je ono S$to izrazava telo, nego re¢.“ (S1. V. 1997. ,,Roberto u Beogradu,
Sonja u Malhajmu®. Ludus. 20. jun) No, koliko je pojam korecodrame i dalje van Ceste
kolokvijalne i stru¢ne upotrebe govori podatak da ugledna baletska kriti¢arka, Milica Jovanovic,
u Politici povodom predstave Magbet/Ono opisuje koreorediteljsko reSenje Sonje Vukicevi¢ kao
Siroko 1 toliko slojevito da se ne moZe za njega pronaci zanrovski okvir (Jovanovi¢ Milica. 1997.
,,Ponovno gledanje* Politika. 23. avgust) Cini se da su se razumevanje i recepcija koreodramske
predstave - koja je radena nizanjem simbola sa udaljenim asocijativnim znac¢enjima — zasnivali
na arhai¢nim osnovama, arhetipskim sadrZajima svesti, kao i memoriji motiva iz Sekspirove
pri¢e o mracnoj pozudi za vlaS¢u. Tokom izvodenja posipala se zemlja koja je davala smernice
kretanjima, ali koja ¢e do kraja poprimiti znak sveopste nerodne pustos$i i blata, u kome su
izgubljene plave, bele 1 crvene, tj. u bojama drZavne zastave cipele. Isticalo se savrSenstvo
izvodenja i tumacenja Ledi Magbet, promisljena i domisljena unutarnja radnja koju autorka kao
glavni Zzenski lik ispoljava kroz svaki gest 1 korak. U centru paznje neminovno je: mo¢ perverzije
vladarskog para naspram aktuelnosti u vremenu u kome je predstava nastala, te se ekspresivnom
igrom iskazuje druStveni angazman i bunt, odnosno pokret preuzima snagu koreodramskog
protestnog teksta kojim Zeli da se doprinese budenju gradanske svesti. Magbet/Ono se igrao i na

minus sedam pred kordonom milicije tokom uli¢nih protesta u Beogradu. DruStveno-politicki
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angazman i promiSljanje ovde i sada postaje neizbezno u koreografskom delovanju Sonje

Vukicevi¢. Povodom autorskih predstava ona kaze:

,Predstava se ne radi da bi uspeo, ve¢ da bi sproveo svoju misao i ideju. (...) Nikada nisam
radila tako da usko dajem odgovore i pitanja samo sa naSe teritorije. Interesovalo me je Sta se
desava globalno. Kuda ide covek, kuda ide svet, kakvi su ljudi postali, Sta je CovecCanstvo

izgubilo, a §ta dobilo!* (Obradovié, Suzana. 2008. ,,Zivot bez pravila®. Stil. 27. jul)

Upravo sa autorskim koreodramama kre¢e njen antiratni i snazan druStveni, humani
angazman, koji ispoljava, izmedu ostalog, u¢es¢Cem na pozoriSnom festivalu u Milhajmu u
Nemackoj, koji organizuje reditelj Roberto Culi - okupljajuéi umetnike sa prostora ex
Jugoslavije. Sonja Vukicevi¢, kosmopolitskog duha i ideologije, ¢vrsto deklarisana kao umetnica
koja ne prihvata ideologiju nacionalizama, festival u Nemackoj intimno dozivljava kao ,,povratak
amputiranih delova“ (R.R. 1997. ,Bitef u malom* Pobjeda. 13. novembar) Pozori$ni skup
umetnika ex Jugoslavije - koji je imao za cilj probijanje barijera izmedu pozoris$nih ljudi koji su
bili zavadeni silom smutnog vremena, teskih ratnih i politickih prilika - opisuje kao najznacajniji

dogadaj u tom zivotnom periodu:

,.To je bio fenomenalan gest Roberta Culija. Sva pozorista imala su u sebi nesto §to je vuklo na
sje¢anje 1 na detinjstvo, bez obzira na koji nacin su bile odigrane i koja je bila tematika. Susret,
sa ljudima, je bio ¢udan i teZak. Deset dana druzenja sa umjetnicima bilo je neSto najdragocenije
u mom zivotu $to mi se desilo poslije ovih Sest sedam godina.“ (Puri¢, Maja. 1998. ,,Biti

zajedno®. Pobjeda. 10. januar)
i

,,Cini mi se kao da susreéem dete koje je toliko dugo bilo izgubljeno, $to me uznemiruje u lepom
smislu. Novi susret sa ljudima iz Sarajeva i Zagreba koje sam poznavala i sa kojima sam radila,
za mene znaci kao da negde ponovo pocinje moj umetnicki Zivot, ali i njihov, jer jedni bez
drugih nismo mogli da budemo ni veliki ljudi, ni veliki umetnici“ (Radosavljevi¢, Radmila.

1997. ,,Postovanje dolazi sa zapada“. Blic. 27.jun)

Dakle, ¢ini se da Sonja Vukicevi¢ intenzivno Zivi svoj druStveno-politicki angazman, kao §to

jednako zivi svoj Zivot kroz koreodrame 1 ples, ne stvaraju¢i nikakve granice niti podvojenosti u
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segmentima izmedu li¢nog 1 profesionalnog. Poistovecuje zivotni i profesionalni stil, jer se
putem stila vrsi projekcija nasSih duhovnih sadrzaja, kada skrivena sustina daje oblike 1 odlike
vidljivoj formi, te se njeno koreodramsko promisljanje moze postaviti u okvir Zorz Bifonovog
shvatanja da je covek stil. Daljim radom razvijala je stil koji prati i unapreduje. O vlastitom stilu
u umetnosti kroz iskren odnos i provokativno govori kao o neCemu Sto se kod kvalitetnih

umetnika podrazumeva:

,Mislila sam da su u svetu umetnosti ljudi vaspitani i zato stalno koristim taj izraz. Medutim, to
je jedino moje razo¢aranje, to §to puno ljudi radi nevaspitano, ne umeju, nemaju stil. Cim nemaju
stil privatno, nemaju ga ni na sceni. Ima dosta nevaspitanih predstava i nevaspitanih scena. To je
kad nema$§ odnos prema sebi, prema vremenu i prema istoriji.“ (Kupres, Radovan. 1997.

,Neprestano sustizanje lepog*. Nasa borba. 2. decembar)

Drugu autorsku koreodramu, Alchajmer simfoniju, postavlja na Ravelov Bolero (sam
kompozitor je bolovao od te teske bolesti) a §to je bila svojevrsna evokacija liénih uspomena 1
njihovo osobeno tumacenje — od njenog solistickog igranja na Stadionu JNA 25. maja 1988.
godine 1 preispitivanja istorijskih dogadanja u periodu pomenute ritualne igre za Dan mladosti

osamdesetih pa do Dejtonskog sporazuma.

,»Radi se o brzini istorije, brzini koja spreava da se pravovremeno svesno reaguje. U 55 minuta
ove predstave igram emocije koje su 10 godina vladale u meni — kaze Sonja Vukicevi¢. — To je
neka vrsta istorije mene, moje zemlje, svega Sto se u njoj odigralo u poslednjoj deceniji.*

(Kupres, Radovan. 1998. ,,.Decenija u 55 minuta“. Nasa borba. 14. april)

U opominju¢u predstavu od 55 minuta publiku uvodi kroz svojevrsnu akciju Salterskog
performansa, gde su prisutni posetioci neosetno uvuceni u igru i ,,moraju‘ da ucestvuju prolazeci
do svojih mesta kroz reZiranu ,,strogu Saltersku kontrolu®. Pravila su nametnuta i moraju da se
slede 1 posStuju. Publika je pre predstave suocena sa duzim c¢ekanjem, redovima, sa spornim
ulazenjem 1 raznim ,,proverama“, dobijanjem ,,peCata‘, obelezenom crtom koja se ne sme preci i
tome slicno. Publika se zatie u pozoriSnoj situaciji moguceg ,,otreZnjenja“, prinudena da trazi
odgovor na socijalna, istorijska i druga problemska pitanja - gde su, kako zive, §ta im je u
svakodnevnom Zivotu postalo normalno da bezpogovorno ¢ine, a §ta ne. Kao autorka koja rad

zasniva isklju¢ivo na humanim postulatima ona ne tezi samo promenama u njenoj umetnosti, ve¢
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socijalno-politickim promenama koje treba da doprinesu i da ¢ine boljitak svima. Traganjem za
promenama u sebi ostvaricemo opSte promene i pomake na daleko Sirem planu - reklo bi se da je
kredo njenog celokupnog koreografskog opusa. Takode, autorka koristi re¢ u plesnoj predstavi
citiraju¢i odlomke iz dela Danila Kisa, ali osnovna plesna komunikacija, koja dosledno ostaje

izvan verbalnog jezika, postaje najjace oruzje, i podsti¢e potresnu teatarsku komunikaciju.

,,Do suza je dirnula njena tuzbalica nad telima deCaka, izreCena glasom velike tragetkinje, a
Alchajmerov mars je podsetio na nacisticku posast. Zavodljivi andeo smrti, sa ratnom kacigom i
koketnim crvenim cipelicama sa visokom potpeticom, najpre je oduzeo jabuke i jaja, simbole
zdravlja i plodnosti Sestorici mirnih dec¢aka (broj nije nimalo slu¢ajan), da bi ih zatim gurnuo u
gomilu ogradene zemlje, u logor u kojem su izopSteni sa ostalim svojim vr$njacima. Iz ovog
nemilog okruZenja oni se spasavaju slede¢i andela uniStenja 1 puzeci tlom ostavljaju na svojim

odelima i telima tragove rodne zemlje, koju napustaju.” (Zajcev 2009, 98)

Koreografkinja tumaci celo drustvo kao psihicki obolelo, dezorjentisano u vremenu i prostoru,
unakazeno zaboravom istorije i erozijom opSteprisutne demencije, stoga pleSe evokaciju
poslednjeg jugoslovenskog zdruzenog ¢ina, odnosno iznova plese (samo istorijskim dogadajima
prisilno izmenjenu) sletsku igru ruiniranog YU zajedniStva na zvuke ,,Bolera®, koju je 1988.
godine izvodila povodom poslednjeg Dana mladosti. To je kriticka koreodrama li¢ne emotivne
istorije 1 svojevrsne rekapitulacije apati¢nog drustva i ljudi koji su, tokom jedne decenije,
izgubili kontakt s realno$¢u. U umetnickom postupku se sluzi audio-vizuelnim instalacijama, a
kao 1 u prethodnoj inscenaciji, ponovo su na sceni znacajni simboli: buduénosti, rodenja, Zivota,
greha — deca, jaje, jabuka. Zgnjecice jaje i jabuku, a bosonogi decaci ¢e interpretirati stihove
»Another Brick in the Wall“ Pink Floyd-a. Primenom odredene citatnosti delova predstava u
kojima je nekad bila ucesnica i igrala u ex Jugoslaviji - umetnicko promiSljanje postaje
dvostruko introspektivno — u smislu igre i emocija koje su tu igru pratile. Ples i re¢ su
objedinjeni, Danilo Ki§ dobija svoje koreodramsko ostvarenje. Sonja Vukicevi¢, tokom
predstave, interpretira ulogu ,,andela rata® u crvenim cipelama, koji ¢e pro¢i ostavljaju¢i za
sobom ljudski jad 1 genocidnu pustos$, pustajuci 1 prepustajuci gledaliStu na kraju uzitak igre
senki na zidu, koje poput onih u Platonovoj peéini sugeriSu da su nam druStveno-politicki Zivot 1

pogled upravljeni ka pogresnom, laznom svetu i netacnoj slici.
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Tokom istog meseca, aprila 1998. godine, izvodi premijeru Kafkinog Procesa (muzika:
Zoran Eri¢) bave¢i se kafkijanskim drustvom u kome svaka potencijalna revolucija postaje
socijalno impotentna. Takode, bavi se fenomenom smrti. Nakon deset godina od poslednjeg
Dana mladosti, 1998. godine svoj Alchajmerovski Bolero odigrace u Stokholmu (kao kulturnoj
prestonici Evrope) u okviru programa ,Pejzaz X“, u zdanju starog arhiva Parlamenta,
Riksakivetu, u kome je nekad ¢uvana drzavna grada. Takode, na istom mestu prikazuje i tre¢u

predstavu iz svog autorskog triptiha radenog u CZKD, Kafkin Proces.

,,INasi nastupi zapravo otvaraju jednu zgradu, koju je Borka pronasla u sred Stokholma, a koja je
idealno mesto za moje predstave, a genijalna je i za film. Kafkijanska zgrada u pravom smislu
reci. To je napuStena zgrada arhiva na kojoj prozori nikad nisu oprani da sunce ne bi ostetilo

dokumenta.* (Mitrovi¢, Mirjana. 1998. ,,Srpski Kafka®. Duga, 23. maj)
Ii:

LImali smo elithu publiku Svedske, ljude koji odlu¢uju o Nobelovoj nagradi: pisci, glumci,
fantasti¢ni ljudi, intelektualci, koji su neverovatno dobro komunicirali s predstavom. Jedna
knjizevnica mi je pri§la i rekla: Sonja ti ne zna§ koliko kafkijanskog ima u Svedskoj. Za mene je
bila velika radost saznanje da sam napravila predstavu koja komunicira i sa drugim ljudima.*

(Njezi¢, Tatjana. 1998. ,,Mali ¢ovek u maloj dozi“. Blic. 26. jun)

| povodom Alchajmer simfonije u novinskim napisima susreCemo se sa nejasnim odredenjem
koreodrame kao Zanra: ,,Tako je stvorena jedna neobicna struktura, kojoj je teSko dati Zanrovsku

definiciju.” (D. I. 1998. ,,Koreografija istorije”. Demokratija. 14. april)

U rediteljskom postupku Procesa saZzima literarno delo stvaraju¢i neku vrstu ,.koncentrata® i
odabira suStinu, esenciju koju ¢e transponovati u pokret. Delo nastaje iz osveS¢enog doZivljaja
korespondencije Kafkinog dela sa trenutkom u kojem zivi i koji naziva istorijom malih ljudi,
vremenom u kome se ,,preko no¢i* menjaju duhovni i geografski izgled zemlje u kojoj se rodila.
Tumace¢i Kafkinog junaka Jozefa K., - u scenografiji koja se sastojala od obilja stranica
,,Politike* i wc $olja na toc¢ki¢ima uz znakovitu izdvojenost ,,slobodnog* prostora travnate, jedine
prirodne povrSine sa cvec¢em 1 jabukama - njeno telo ostaje nepomicno, jer Covek drustva koga
¢ine ljudi bez emocija neminovno resetke nosi stalno u sebi, a plesni govor Jozefa K. izvodi kroz

odsustvo plesa, pokret zamenjuje ne-pokretom, Zivotno kretanje nekretanjem. Prostor slobode,
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prirode i humanosti, odnosno trava kao simbol svega toga, ali 1 kao simbol okrepljujuceg,
lekovitog, plodnog — oduzima se nemilice. U dana$njem dobu visoke tehnologije, u kome se
(koreografsko-rediteljskom invencijom) srcu nalazi zamena crvenim lampicama, Coveku je
oduzeto sve - emocije, sloboda, priroda, sustina bica i bivstovanja. U njenom celokupnom opusu

tematizuje se dehumanizacija i automatizacija savremenog sveta.

Izrazito antiratno zalaganje emanira kroz njen autorski koreodramski rad. Povodom
predstave Mrak letnje noc¢i i bombardovanja kaze:“Ovaj najéudniji, od svih ratova videnih na
ovoj nasoj planeti, pretvorio je ¢ovjeka samo u ’disketu’. A i ’disketa’ nalazi svoj optimizam u
svom tehnologkom napretku.* (Radosavljevi¢, Radmila. 1999. ,.Covijek je Bozji dar*. Pobjeda. 1.
maj) Procesom pod svoju stvarala¢ku analitiCku lupu postavlja globalno kafkijansko drustvo i
opsStevladajuce kafkijansko stanje u kome svaki zlocin pocinje duSevnim samosakacenjem.

Povodom premijere izjavljuje:

,» Proces’ sam videla ba$ kao klinicku smrt, pred kojom ti za jedan sekund prode ceo Zivot, posle
Cega zaista umres. Predstava je nastala putem slika i emocija, koje mnogo mastovitije govore o
samoj formi predstave. Bilo mi je veoma lako da ga prebacim u sadaSnjicu, jer ga je Kafka u

potpunosti opisao.* (Andrejevi¢ N. 1998. ,,Nepomi¢ni Kafka®. Blic. 24. april)

Predstava se zavrSava podignutim poklopcima wc Solja na kojima je ogledalo usmereno ka
publici. Viseznaenjska poruka koja je sadrZzana u samom predmetu ogledala, koja se mozZe da
analizira pocevsi od etimologije re¢i speculum (ogledalo) iz koje proishodi spekulacija kao
visoko intelektualni proces misljenja do toga da je ogledalo poznato kao simbol Cistoce, tajne
srca, istine, iskrenosti i svesti. (Chevalier i dr 1989, 809) Dakako, svakom koreodramom
ulancava znacenja i1 postavlja ontolosko pitanje stvarnosti problematizujuéi savremeni drustveni
zivot, individuu 1 svet. Sa izvedenim Procesom tokom letnje internacionalne pozoriSne sezone
1999. godine u londonskom ,,The Gate Theatre* postize zapazen uspeh, karte su rasprodate, a
kritika Gardijana je ocenjuje sa tri zvezdice prave¢i poredenje sa Pinom Bau§ i poljskim
avangardnim pozoriSnim umetnikom, TadeuSsom Kantorom (Tadeusz Kantor, 1915-1990).
Putovanje u London je, u ratnim uslovima, bilo vrlo neizvesno, ali od GeneralStaba dobija
dozvolu za izlazak iz zemlje. U oktobru 1999. Proces se prikazuje na pozorisnom festivalu u

Bolonji —,,Teatri di Vita“.
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,Posle predstave, ljudi su me ¢ekali 1 po Citav sat da razgovaraju sa mnom, a u meduvremenu su
pokusavali da uz pomo¢ prevodioca, ¢itaju ,,Politiku* koja je takode deo scenografije. NajCesce
su me pitali kako smo uspeli da prezivimo bombardovanje, pipali me ne bi li se uverili da sam od
krvi i mesa... (...) Medutim, nisam zelela da se uplicem u politiku, jer se bavim umetno$éu i zato
sam im odgovarala da o svojoj zemlji govorim kod kuce, jer volim svoj narod.” (Radosevi¢, M.

1999. ,,Novi teatar u parku borova“. Politika. 1. novembar)

Sonja Vukic¢evi¢ dosledno gradi i razvija odnos prema scenografiji u kome se ponavlja
odnos prema istoriji. lako kao umetnica ne radi sa namerom i zeljom politicko pozoriste, veé je
na to, kako kaze, prisiljena zbivanjima, s druge strane, svesni je tragalac za scenografijom koja
nosi predznak, tezinu i auru istorijskog prostora. Kao scenografkinja ucestvuje na manifestaciji
LFuturshow 3000 u Bolonji, 2000. godine, medu odabranih sedam svetskih dizajnera 1

multimedijalnih umetnika i umetnica.

»Prva stvar koju sam Zelela jeste da ukinem zavesu i scenu kutiju; Zelela sam direktan kontakt
izmedu publike i izvodaca. Dakle, Zelela sam drugaciju pozorisnu formu, nikada ne bih mogla da
radim svoje autorske predstave u klasicnom pozoristu. Kada bih imala uslova, ja ne bih radila
scenografije, ve¢ bi svaki projekat realizovala u odgovaraju¢em novom i drugacijem prostoru,
koji ve¢ ima, nezavisno od mene, svoje (istorijsko) vreme i znacenje. U takvom prostoru mene
ne zanima da vidim $kolovanog baletskog igraca, ve¢ pravog Coveka, sa njegovim vlastitim
ljudskim sadrzajem, sa njegovom licnom istorijom i sa njegovim izvornim, genetski urodenim
kodom za pokret. Sam pokret nije od presudnog znacaja; mene interesuje da komponujem,
pocevsi od postojeceg ljudskog sadrzaja, od ljudi sa kojima radim, jedan integralni pozorisni €in,
u kome ¢e podjednak znacaj imati 1 pokret 1 zvuk 1 glas 1 svetlo 1 kostim 1 ambijent u kome se
igra. Automatski, publika prepoznaje sebe i1 tako se stvara bliska razmena.” (Medenica, Ivan.

,,Cirkus istorije (razgovor sa Sonjom Vukicevi¢)“. Teatron 119/120: 90-93)

Sonja Vukicevi¢ je, kao i Nada Kokotovi¢, koreodrami dala legitimitet, postavila je u okviru
repertoarske politike pozori$nih institucija, kao i festivalskih dogadanja. U prilog tome svedoci i

Sonjin odgovor na pitanje koliko pozori$na kritika prati ono §to radi gde kaze:

,Zadovoljna sam za razliku od vremena kad niko nije obra¢ao paznju na to §ta ja radim. Cak sam

iznenadena koliko to ljude interesuje. To mi je jako drago, jer onda znam da te godine nisu
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uzalud uloZene, a 1 da su se oni promijenili, da ih interesuje neka vrsta alternativnog pozorista,
misljenja, da nisu ostali negdje pedeset godina unazad.” (Puri¢ Maja. 1998. ,Biti zajedno®.

Pobjeda. 10. januar)

Nakon cetri autorske predstave radene za CZKD nacinila je petogodiSnju pauzu, da bi se iz toga
izrodila bitefovska produkcija, Sonjino pismo svetu - predstava Cirkus istorija, proglasena
najboljom predstavom beogradske pozori$ne sezone 2006/2007 godine. Povodom koreodrame
Cirkus istorija Ivan Medenica pise:“Projekat Sonje Vukiéevi¢ je potpuno autenti¢an, teSko se
moze teorijski svrstavati, ali se on takode razlikuje, u pogledu forme, od klasi¢nog dramskog
pozorista: to je kombinacija glume, plesa, cirkuskih vestina.“(Medenica, Ivan. 2007. ,,Promena

na domacem terenu®. Vreme. 29. mart)

Izabrani scenski prostor izvodenja ponovo nosi natrunke proslosti i istorijsku autenti¢nost — Staro
sajmiste, ,,Posejdon” gde je u Drugom svetskom ratu bilo muciliste Gestapo-a, kasnije Udba,
sportska hala, radio i televizijski studio iz koga se emitovao prvi televizijski prenos uzivo, disko
klub, kao i nadzorni centar za izgradnju Novog Beograda. Godinu dana kasnije, na Bijenalu u
Pangevu ,,Cist izraz“ predstavu Cirkus istorija izvodi na prostoru fabri¢kog kompleksa
,,Petrohemije” koji je bio bombardovan tokom 1999. godine i koji direktno predstavlja mesto
zlo¢ina. U koreodrami Cirkus istorija kao dramski predlozak koristi objedinjene Sekspirove
tekstove i tekstove Jana Kota iz knjige Sekspir, nas savremenik - koji se mogu primeniti na
deSavanja u nasem vremenu, 21. veku. Putem vizuelnih efekata traga za estetikom zlocCina.
Odabir tekstova vr$i asocijativnom postupkom, pri ¢emu ucesnice i ucesnici imaju slobodu
predloga i izbora svojih monologa. Bizarni felinijevski likovi pripovedaju krvavu bajku o
vecitom krugu istorije, svetu bez ideala, Drugom svetskom ratu koji se nije zavrsio, o Zrtvama i
krvnicima koji se krecu u zaCaranom drustvenom mehanizmu smenjujuci uloge, o ljudima koje
vrti 1 melje isti istorijski tocak zloc¢ina. IstraZuje se nuZnost druStvenih procesa, uz cirkuske
vestine 1 korake druStveno popularnih igara tanga i valcera. Na sceni plesaci postaju glumci, a
glumci plesaci, kao Sto se na svetskoj sceni smenjuju Zrtve koje postaju krvnici, a krvnici Zrtve.
Jedan od znacajnih ritualnih simbola predstave jeste krug, vecito kruzenje 1 opetovanje zlocina.
Publika, uz kokice i pi¢e, na ulazu dobija bele mantile koje treba da nosi tokom odvijanja
predstave, Sto se ¢ini kao svojevrsni oblik inicijacije za gledanje, tj ucestvovanje u ritualnoj

koreodrami i aktiviranje prisutnih. Svaki lik na rukavicama nosi ogledalo. Takode, u smislu
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simbolike zapitanosti nad buduénoscu - ucestvuju deca u predstavi, kao u prethodnim autorskim

ostvarenjima. Sonja Vukicevi¢ kaze:

,,Prvo pitanje koje sam sebi postavila radec¢i Cirkus istoriju jeste: kako je moguce da se istorija
odvija tako ubrzano i kako je moguce da sam u poslednjih deset godina zZivela u pet drzava a da
se uopste nisam pomakla s mesta. Mene nije interesovala samo ex-jugoslovenska tragedija, ve¢ 1
neko moderno demokratsko robovlasnistvo u kojem tri-Cetri korporacije vladaju globalizovanim
svetom. Pitala sam se kako je moguce u ime demokratije ubijati neke druge narode, kako je
moguce da se od nas zahteva da budemo veliki a ne daju nam da rastemo i kako svi pristaju na to
bez pobune.“ (Munjin, Bojan. 2007. ,,Zivot kao kineska kapljica®. Scena 1-2:160-161)

Izgovaraju se replike iz Sekspirovih drama, slede¢im redom: Tit Andronik, Otelo, Magbet, ,
Ricard I, Kralj Lir. Odabir glumica i glumaca bio je rukovoden idejom da na sli¢an nacin
njenom promisljaju uditavaju Sekspirovo razmisljanje i pisanje (Branislav Le¢i¢ i Dragan
Micanovi¢). Osnovni cilj predstave je bio da se prikaze globalna tragedija sveta, autizam
pojedinca i nemudrost 21. veka u kome zloupotrebljeni mediji oduzimaju svaku (ve¢ uveliko
krhku) ljudskost. Kao umetnicko rediteljski postupak sluzila se, poput Pine Baus, razgovorima,
ali o aktuelnim politickim deSavanjima, te pred svaku probu praktikuje analiziranje dnevno-
politi¢kih dogadanja, i toga Sta je ko €itao u novinama toga dana. S obzirom na naslov kojim se
celokupno deSavanje smesta u cirkus - istrazuje cirkuska pomagala. Dakako, ¢ini se kako se
motiv i motivacija za sve autorske koreodramske predstave donekle ponavljaju, a to su istorija i

ljudski poloZzaj.

,» 11t Andronik pojavljuje se u automobil¢i¢u 1, dok govori najstra$nije recenice na svetu, Zelela
sam da se vidi koliko je on u psihi¢kom smislu — mali. Upotrebila sam cirkusku masinu za
lebdnje da bih pokazala kako zlo€in stalno lebdi iznad nas i paralelno zivi sa ljudskim rodom.*

(Munjin, Bojan. 2007. ,,Zivot kao kineska kapljica®. Scena 1-2:160-161)

Za Cirkus istoriju, androginu u svom vizuelnom delovanju, stilu i izrazu kaze: ,,Inace, u ovoj
predstavi se igra samo misao iz tih drama i tragedija 1 zato je ona bespolna, u njoj Zene igraju
muskarce i obrnuto. Cilj mi je bio da u 21. veku opomenem $§ta se deSava sa ovim svetom.*

(Obradovié, Suzana. 2008. ,,Zivot bez pravila®. Stil. 27. jul)

Ili, pak, ovako pojasnjava zaSto polovi u njenoj postavci zamenjuju uloge:
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,»Zato §to je misao uvek bespolna! U svakoj mojoj predstavi imam stav o vremenu u kojem zivim
1 volim da odaSiljem apstraktne poruke.“ (RadoSevi¢, Mirjana. 2006. ,,Cirkus je nesSto tuzno®.

Politika. 13. septembar)

Otuda, Anita Manci¢ igra Hamleta, Tamara Vuckovi¢ tumaci Otela, njena cCerka, Hristina
Popovi¢ razapeta u orbitronu igra Ricarda III, odnosno pol ne determinise uloge koje se izvode, 1
muskarci 1 zene nose bele suknje-krinoline. ,,Autorka veruje u svet bez nasilja, u kojem ’Zena
moze da bude Hamlet, jer jedino zeni moze$ da verujes’.” (SL.V. 2006. ,,Kako Sekspir kaze*.

Novosti, 26. septembar)

Sonja Vukicevic¢ je i tokom svoje igracke karijere prosla iskustvo igranja muskih uloga. DeSavalo
se da je Cesto bila prinudena da brzo odmeni nekoga od koleginica ili kolega u neku ve¢

postavljenu i izvodenu predstavu, te je igrala uloge muskog pola.

,,U Kopeliji sam jednom prilikom zamenjivala Boru Mladenovica, a zatim u Hazarskom recniku
Petra Bozovica, kome je iznenada pozlilo. Kada sam bila na Stakama, zbog hiruske intervencije
na kukovima, ¢erka Hristina je upala umesto mene, a ja na Perino mesto. (Rundo Miti¢, Ana.

2006. ,,Igra je moj zivot“. Story. 12. septembar)
Kao umetnica, Sonja Vukicevi¢, nikad nije razdvajala svoj rad od privatnog Zivota:

,»Ja sam sebe formirala tako, da je moj rad istovremeno i sastavni deo mog privatnog Zivota. Ne
smatram da time neS$to gubim... Te dve stvari ne razgraniCavam.” ( Gaji¢, Borislav. 1999.

,,Kora¢am sopstvenim putem®. Tina. 23. jul)
Povodom bombardovanja Sonja Vukicevi¢ kaze:

»A onda sam sa ljudima iz trupe odlucila da radimo 1 zajednicki smo prezivljavali rat
prepravljajuéi sve stare predstave, jer viSe nisam bila ista. I niko viSe nece biti isti posle ovoga
Sto nam se desilo... (...) Posle predstava ostajem sa ljudima iz trupe, vidam se sa prijateljima.
Nista mi viSe 1 ne treba. Jer, viSe 1 ne postoji granica izmedu mog privatnog i profesionalnog
zivota. (Cikari¢, Snezana. 1999. ,Prepravljam stare predstave jer vie nisam ista“. Politika

ekspres. 4. avgust)
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Neumorna u traganjima, oprobavajuci sebe u raznim oblastima, ali bez pridrzavanja bilo
kakvih umetnickih pravila i kanona, potvrdila se kod nas i u svetu kao viSestruko svestrana i
snazna umetnicka licnost. Balet nije bio jedino polje njenog izrazavanja ve¢ i scenografija,
kostim, skulptura. Ali iznad svega, umetnic¢ku inspiraciju preuzima iz zivota i ljudi. “Trudim se
da se ne zaprljam jer ne verujem da velika umetnost nastaje u prljavom mozgu, u zaprljanosti

duse. To je moja filozofija.“ (Obradovié, Suzana. 2008. ,,Zivot bez pravila“. Stil. 27. jul)

Poput Mage Magazinovi¢ Sonja Vukicevi¢ duboko veruje u snagu pojedinca i njegovih akcija,
veruje da ,,..individualci mogu da mijenjaju svet. Vjerujem, dakle, da jedino pojedinci svojim
darom i umjetno$¢u mogu ovaj svijet pomjeriti dalje.” (Lajovi¢, Vuk. 2008. ,,Civilizacija kroz
istoriju zlo¢ina®. Vijesti. 6. jul) Kao §to je Maga Magazinovi¢ pokazala i dokazala da promisljen,
osvescéen, teorijsko-utemeljen razvojno-obrazovno-umetnicki postupak jedne individue moze da
donese progresivne drustvene promene i da umetnicko delovanje moze da doprinese
emancipaciji drustva, njegovom razvoju i pomaku — Cinila je to i Sonja Vukicevié, kreirajuci

svoje istori¢ne antiratne politicke koreodrame.

4.6.Komparativna analiza koreografkinja koreodrame u Srbiji

4.6.1.0dnos prema braku i porodici

Kada posmatramo privatne Zivote Cetri koreografkinje - Mage Magazinovi¢ Smiljane
Manduki¢, Nade Kokotovi¢ i Sonje Vukicevi¢ - uvidamo da one propagiraju slobodu i
emancipovan odnos prema zivotu, braku i zivotnom partneru tako $to zive upravo slobodu za
koju se zalazu. Maga Magazinovi¢ se udala za 6 godina mladeg Gerharda Gezemana (1888-
1948); razvela se u vremenu kada to nije bilo druStveno prihvatljivo. Odluku za napustanjem
braéne zajednice donosi nakon saznanja da je njen Gerhard, tokom le¢enja u Svajcarskoj ostvario
vezu sa drugom Zenom. Tada se vraca u Srbiju i kao samohrana majka odgaja zajednicku cerku
Rajnu. Zivotne staze i oseéajni Zivot Smiljane Mandukié bili su isprepletani sa Zivotom priznatog
stvaraoca i intelektualca, reditelja, Momcila Milosevi¢a. Za stari Beograd u prvoj polovini 20.

veka dugogodiS$nja vanbrana veza Smiljane Manduki¢ i dvadeset tri godine starijeg Momcila
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Milosevic¢a (koji je u to vreme bio joS uvek nerazveden od slavne glumice Narodnog pozorista,
Dare Milosevi¢) delovala je vise nego skandalozno, Sokantno i1 ekstavagantno. Nada Kokotovi¢
je deset godina zivela u emotivno-profesionalnoj zajednici sa tri godine mladim rediteljem,
LjubiSom Risticem (1947-). Kasnije, svoj zivot udruzuje, emotivno i profesionalno sa, od nje 14

godina mladim romskim glumcem, Nedom Osmanom (1958-).

,,Li¢ni Zivot je vezala za Roma, verovatno jedinog na Balkanu s visokom naobrazbom.
Bio je to visestruko smeo gest. Nova sredina i novi partner izrazite muske lepote i kultivisane
elementarnosti. Ona je iz gornjeg sloja krupne burzoazije, on, Nedo Osman, iz muslimanske
romske, nimalo imuéne sredine starinskih nazora.® (Cirilov, Jovan. 2002. ,,Prva dama

koreodrama*“. News. 19. jun)

Sonja Vukicevi¢ se razvodi nakon tri i po godine braka. Branislav Popovié¢, njen suprug
(stomatolog koji se bavio i muzikom), napusta zajednicu odlaze¢i u Afriku, dok ona odgaja ¢erku
Hristinu, Zive¢i sa roditeljima. Ne polazi sa njim, jer je to trenutak njenog profesionalnog
uspona, a sebe nije mogla da zamisli i vidi samo u ulozi Zene zubara. Sa njim, kao i sa njegovom
porodicom (drugom i tre¢com suprugom) odrzava prijateljske odnose, oni postaju publika njenim

predstavama. Danas, Sonja Vukiéevi¢ brak posmatra kao prevazidenu instituciju.

Iz gore navedenog pokazuje se da sve Cetri analizirane koreografkinje u svojim privatnim
Zivotima nisu robovale stereotipnim shvatanjima i modelima ponasanja, niti su partnerske
suzivote ostvarivale prema ustaljenoj tradiciji, merilima, kanonima i ocekivanjima druStvene
sredine. Sve Cetri koreografkinje su u svojim partnerima trazile i podsticale aktivne sagovornike
za profesionalni, umetnicki i intelektualni rad. Sloboda njihovog shvatanja zivota, ljubavi,
egzistencije, kao i izgradena licna sloboda misljenja i izrazavanja - ogledala se u novoj formi

pokreta kojoj su stremile, koju su istrazivale i sprovodile u svojim koreografskim delima.

Maga Magazinovi¢ piSe: ,,Ali je igra od vajkada bila izraz samoga zivota, a zivot se ne da
ukalupiti stoprocentno ni u kakve teorije, ni u kakve regule, a najmanje u dogme.* (Magazinovi¢

1951, 126)

Sonja Vukicevi¢ kaze: ,,Slobodna igra, bez ikakve tradicije, ’Skola’ i akademskog prenoSenja
znanja, najbliza je slobodnom izrazavanju obi¢nog ¢oveka i njegovim svakodnevnim pokretima.

Ali ovaj stil igratkog izrazavanja pretpostavlja emancipovanu, slobodnu li¢nost, odnosno
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slobodnu umetnost. (...) Ovo je vreme Zena. Kao u staroj Gr¢koj, ostale su samo Zene i deca, bez
muzeva-bojovnika. One svojom emocionalnom snagom 1 izdrzljivoséu ulivaju sigurnost.*

(Kresi¢, Irena. 1992. ,,Umetnice: Sonja Vukicevi¢. Ovo je vreme zena®. Politika. 7. jun)

Mozemo da pretpostavimo da bi koreodramsko stvaralastvo sve Cetri koreogratkinje bilo bitno
razli¢ito da su imale tradicionalan odnos prema braku i suzivotu sa partnerom, i da nisu izgradile

i posedovale osobenu samosvojnost, zensku nezavisnost, slobodu misli i duha.

Sveukupno koreografsko stvaralaStvo 1 scensko ponaSanje analiziranih umetnica,
izrazeno kroz dekonstriusanje klasike, umnogome ima veze sa zivotima koje analizirane
koreografkinje zive. Smiljana Manduki¢ celokupan pravac moderne igre teorijski promislja i

tretira kao pokret koji je uzet iz Zivota, i samo u modernoj igri vidi mogucnost da se saopsti nase

Upravo su na taj nacin ponovo otkrivene ve¢ pomenute pantomimicarke koje su, zabavljajuci
ljude na tgovima, komentarisale i kritikovale tadaSnja politicka i druStvena ocekivanja.*
(Zaharijevi¢ i dr. 2008, 289) Sonja Vukicevi¢ i Nada Kokotovi¢ sa svojih scenskih trgova (posto
prostor njihovih izvodenja nije samo scena kutija) otvoreno iskazuju politicko misljenje,

komentariSu vreme u kome zive, a sa teznjom da promene i pomere drustvena shvatanja.

4.6.2.0dnos prema telu

Uocljivo je da se u 20. veku modernim, slobodnim plesom, odnosno koreodramom u
nasoj sredini bave uglavnom Zene, a one su kroz taj rad menjale stereotip balerine, ispoljavale
svoja feministicka opredeljenja i emancipatorska shvatanja. Cetri koreografkinje postavile su
temelje iz kojih ¢e se dalje izgradivati koreodramsko pozoriste u Srbiji. Kada komparativno
sagledavamo rad cetri umetnice uvidamo da one kao koreografkinje stavljaju telo u sluzbu
oslobodenja Zenske psihe, odnosno oslobadajuée umetnosti kojoj pripadaju koja rusi
tradicionalne drustvene okvire. Performativno telo, po njihovim shvatanjima, moze biti samo
slobodno telo, ono je mislece i autenti¢no, ono se ne ukalupljuje u estetska i druga stereotipna
socijalna ocekivanja i ne saobrazava sa kanonima patrijarhalnog drustva. Ples za njih, izmedu

ostalog, nosi emancipatorsku intenciju i funkciju. Cesto, u vlastitim tekstovima i izjavama, svoje
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stvaralaStvo definiSu slobodnim plesom. Modernom igrom, odnosno koreodramom jednako
iskazuju potrebu za reprezentovanjem Zenskog tela gde se ukida dihotomija duh/telo, um/telo,
gde se Zena prikazuje sa novom energijom, a njen um i duh postaju otvoreniji kada se telo
ostvaruje kao subjekat na sceni, koji se osloboda stega i nametnutih formi klasi¢ne igre. Svaka
koreografkinja na svoj na¢in umetno§c¢u plesa ulazi u podrucje feminizma, samo se medusobno
razlikuju po svesnoj opredeljenosti 1 zauzimanju za feministicke stavove. Kod Mage
Magazinovi¢, koja se sama deklariSe kao feministkinja, uocava se vrlo jasno prihvatanje
filozofije, ideja i prakse feministicCkog pokreta, pa se ¢ini da je po tome ona najizrazitija
predstavnica plesa koji se proizvodi sa feministicke platforme. Kod Nade Kokotovi¢, takode,
uocava se feministicka ideja i misao. Ocigledno je da je za Magu Magazinovi¢, njenu pedagosku
misao i praksu, igra predstavljala sastavni deo telesnog i dusevnog Covecijeg vaspitanja, ali 1
sredstvo opStenja 1 saopStavanja, kroz proces stalne reorganizacije, rekonstrukcije 1
transformacije poloZaja igra¢a u datom prostoru, pa samim tim i njihovog iskustva. Vaspitanje
igrom prihvatila je kao progresivno vaspitanje, ali i instrumentalno, funkcionalno,
eksperimentalno, jer telo jeste u igri instrument, uvek aktivan i dinamican - Ono je u igri u
skladu sa aktivnim i dinamickim zivotnim zakonima. Kroz igru se neminovno samoizrazava
aktivnost, kroz igru se adaptira postoje¢em prostoru i socijalnoj druStvenoj sredini. Putem nje se
saobraca i i izgraduje iskustvo — razvija apstraktno i konkretno misljenje. Prihvata helensko

shvatanje tela i telesnosti i u svojoj Istoriji igre pise sledece:

“Za Grke niti je telo po sebi bilo neSto demonsko u Coveku, niti se smatralo za izvor poroka 1
‘smrtnih grehova’ zbog Cega bi ga trebalo sakrivati, bojati ga se ili stideti. Za njih je ono bilo
onakvo kakvo je u stvarnosti: lepo ili ruzno, zdravo ili bolesno, izrazito ili beznacajno.”

(Magazinovi¢ 1951, 40.)

Zdravo negovano telo, dokazivala je, postaje estetsko, tj. od njega se krece ka estetskom
vaspitanju i razvijanju ne samo estetske ve¢ i logicke svesti. Kada se telesnim vezbama i igrom
neguje telo to ne znaci da se samo vrs$i uticaj na spoljni izgled muskula, ve¢ se jednovremeno
deluje 1 na motorni, odnosno opsti nervni sistem. Recju, za Magazinovic¢evu telo/zensko telo je
odraz unutrasnjosti, fizickog i psihickog Zivota. Izvezbano, skladno razvijeno jeste znaajna
psihofizioloska osnova za estetsko bice, ono doprinosi razvoju svih ¢ulnih organa, izoStravanju

opazanja i celokupne svesti. Prate¢a pojava takvog razvoja i fizicke nege jeste osecanje
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zadovoljstva, samopouzdanja i uzivanja. Za Magu Magazinovi¢ »novo«, estetski osve$éeno
zensko telo obecava 1 novu subjektivnu svest — emancipovanu svest koja ¢e Zenu uzdiéi na isti
dusevni nivo sa muskarcem. Svest za koju se zalagala i istrajno borila svestranim stvaralackim
radom - prvobitno publicisti¢kim, a docnije pedagoSko-umetnickim. Maga Magazinovi¢ je na
razliCite naCina tematizovala problem zenske subjektivnosti, a saCuvane fotografije nje i njenih
ucenica u pokretu, pored toga $to svedoce o koreografskom delovanju i odabranom pravcu igre,
jednovremeno dopunjuju saznanje o njenom konstantnom angazovanju na reSavanju zenskog
pitanja. Jasno svedoCe o prakticnom sprovodenju ideje upisivanja Zena u drustveno-kulturnu
istoriju putem telesne prakse, jednako koliko i o avangardnosti i senzibilitetu njenog stvaralastva.
U vremenu Mage Magazinovi¢ bilo je uobi¢ajeno da su fotografije Zena (koje su stvarali
uglavnom muskarci — fotografi) najcesée, s jedne strane, prikazivale zenu kao majku, domacicu,
suprugu u tipi¢nom porodicnom ambijentu, okruzenu decom i muzem ili, s druge strane, pak, kao
predmet za muski pogled i musko uZivanje. U oba slucaja Zena je fotografskim aparatom
beleZzena kao objekat — ku¢ni ili erotski. Fotografije koje paralelno svedoce o Maginoj
umetni¢koj delatnosti i feministickoj misli - vrlo jasno naruSavaju, razaraju, menjaju, taj
dugoprisutni, tradicionalni pristup fotografskog naina belezenja Zena i njihovog identiteta,
odnosno problematizuju nacin ustaljenog drustvenog odnoSenja prema Zenskom telu. Generalno
posmatrano vecina fotografija igracke trupe Mage Magazinovi¢ predstavlja grupne kompozicije,
mada ima i onih na kojima vidimo jednu, dve, tri... igracice — Zenske figure u ,,ulovljenim®,
spontanim ili za slikanje nameStenim igrackim pozama. Pred nama se pojavljuju ogoljena Zenska
stopala, ruke, noge, ili, pak opozitno tome, u dugackim kostimima sasvim prikrivena zenska tela,
ali 1 tela devojaka preobucenih u musko odelo tj. u ulozi muskog igraca. To su tela koja na
fotografijama stvaraju odredeni vizuelni opticki ritam izmenjenog, drugcijeg Zenskog izraza,

stave 1 nove Zenske moci.

Maga Magazinovi¢ 1 Smiljana Manduki¢, inspirisane Isidorom Dankan, Rudolfom
Labanom, Zak-Dalkrozom i nemadkim ekspresionizmom u plesu, rasteretile su Zensko telo
suviSnih 1 teSkih kostima, menjaju¢i time odnos prema telu i Zeni. Nada Kokotovi¢ je
,osamdesetih u Beograd uvela ples u svilenim kombinezonima.”“ (Krilovi¢, Branka. 2001.
,,Ostala sam bez zemlje, ali nisam bez ljudi. Nin, 1. februar) Medutim, ve¢ po¢etkom XX veka u

starom Beogradu, njene prethodnice su ,,bestidno* oslobodile telo tkanina 1 svega sputavajuceg.
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Smiljana Mandukié gotovo imperativno pise kroz shvatanje i re¢i velikog reformatora igre, Zak-

Dalkroza:

,,Skidajte stege, oslobodite telo da ono govori kroz muziku i ritam prirode!' — Tako je govorio
veliki reformator igre, Zak Dalkroz, krajem XIX i po¢etkom XX veka. Njegov sistem se bazirao
na ritmu i na slobodnoj kretnji.* (Manduki¢ 1990, 7)

Jer, samo oslobodeno telo moze biti staniSte nesputanog duha i misli, ono ne treba i ne sme da
bude pasivno, ve¢ aktivno, snazno i, pre svega, rodno ravnopravno. Maga Magazinovi¢
prihvatanjem shvatanja Isidore Dankan predlaze da slobodna igra postane vazna stavka i sastavni
deo vaspitno-obrazovnog sistema, $to je entuzijastiCki sprovodila vlastitim radom. Smiljana
Manduki¢ se zalagala za opstanak Gradske baletske Skole u Beogradu, koja je promovisala nov
pravac igre. U njihovom koreodramskom stvaralastvu telu se ne daje oznaka erotskog
zadovoljstva, ve¢ se modernom igrom taj predznak Zenskom telu kao negdaSnjem objektu
muskog uZzivanja anulira, i zensko plesno telo iskazuje ali i oznafava borbu za slobodnim
izrazavanjem zenskog bic¢a. Sa scene ono indeksira borbu za ravnopravnoséu polova. Maga
Magazinovi¢ ¢e u 47 godini Zivota naciniti fotografiju svog tela pod nazivom ,,Studija napora®.
Po pozi u kojoj stoji i tome kako je kostimirana na fotografiji vidi se da ne zazire od ideje da li je
1 izraZzajnost femininog habitusa, glorifikuju¢i novu Zensku mo¢. Svoje igracice Cesto odeva u
muske kostime, koliko zbog nedostatka muskih plesaca 1 iz prakti¢nih scenskih potreba, toliko 1
svesno namenski, sa Zeljom da potvrdi jednakost polova u igri, a time i na Sirem planu. Smiljana
Manduki¢ plesno telo a priori vidi kao sredstvo komunikacije, pa i svoju jedinu knjigu
naslovljava Govor tela, ali i koreografije. Plesacko telo je, po njenom shvatanju, ,,govorno®, jer
slobodno iskazuje osecanja i dozivljaj sveta kroz pokret i ples. ,,Pokreti se Citaju kao pismo i
imaju svoje simbolizovano znacenje.” (Manduki¢ 1990, 6), to je ,,pismo* koje koriste svi narodi
na planeti. Verbalno izrazavanje maternjim jezikom nije jedini niti prvi vid komunikacije, pa ona
o tome razmiSlja preko plesa, odnosno ,,pisma‘“ kroz pokret tj. - kako i koliko je ljudski pokret,
neverbalna komunikacija osnovni deo komunikacijskog repertoara. Smiljana Manduk¢ je
govorila da koreografija predstavlja vrstu slike, tj. slikanje koje jednovremeno nastaje i nestaje u
prostoru. Na ovom mestu uporedi¢u njeno shvatanje sa savremenom teorijskom idejom Rolana

Barta (Roland Gérard Barthes, 1915 — 1980) i njegovim promisljanjima o varijacijama u pismu.
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Rolan Bart razmatrajuci poreklo pisma pise: ,,Za oca Jakoba van Ginekena, isusovca, prvi ljudski
jezik bio bi jezik gestova. Taj gestualni jezik bi ve¢ bio konvencionalan (pronaSao bi se u
ideogramima, grafi¢koj transkripciji onog Sto je, premda izvan reci, ve¢ predstavljalo izvestan
kod: drustveni gest). Kasno, znatno kasnije nego Sto to pretpostavlja nauka, bio bi roden na$
artikulisani jezik...“ (Bart 2010, 42.) U daljem citanju Bartovog promiSljanja i navedene hipoteze
kojoj on dodeljuje mitsku snagu, a po kojoj bi pismo prethodilo usmenom jeziku, ¢ini se da se tri
semanti¢ke odrednice (koje po njegovom shvatanju obelezavaju pismo) mogu preneti i na igru.
Za Barta pismo predstavlja manuelni gest koji se suprotstavlja vokalnom gestu Sto bi se
prevedeno u prostor igre moglo preneti na slede¢i nacin: 1. igra je telesni gest, svojevrsni oblik
licne ,,skripcije” telom u prostoru, a rezultat te telesne ,,skripture” jeste koreografija, koja treba
da komunicira sa smislom koji izvedeni pokreti imaju u odredenoj sredini. Od Bartove druge

semanticke odrednice pisma®

mozemo prisvojiti njegovu ideju tek delimicno tj. da igra poput
pisma predstavlja registar oznaka namenjenih pobedi nad vremenom, ali samo u trenutku igre,
jer igra jeste zbir virtuelnih, izbrisivih oznaka koje istovremeno nastaju i nestaju u prostoru,
kako bi pojasnjavala S. Manduki¢. Trec¢a odrednica koja za pismo kaze da je ,,beskrajna praksa u
kojoj se angazuje Citav subjekat, i ta praksa se suprotstavlja prostoj transkripciji poruka u celini.
Pismo tako ulazi u opoziciju ¢ak sa govorom (...) Ili, jo§ bolje: ono je, ve¢ prema upotrebama i

(3

filozofijama, gest, Zakon, naslada. moze se u celini preneti na semantiku igre, kao

kodifikovanu praksu koja angazuje covekovo bice u celini — duhovno, duSevno 1 telesno.

Smiljana Manduki¢ je igracice 1 igrace u svojoj trupi pripremala kroz vezbe koje je sama

99 ¢

osmislila, da umeju da “piSu”, “govore” 1 izraZavaju njen koreografski stil.

»dmiljana Manduki¢ je Cesto govorila o ’govoru tela’ kao nacinu izraZzavanja osecanja, misli 1
svega onoga §to ¢oveka okruzuje. Zapitala sam je Sta ona pod tim podrazumeva: Pod gov orom
tela’, odgovorila je, ’podrazumevam izrazavanje umetnicki oblikovanim pokretima. To zahteva
prethodno posedovanje tehnike moderne igre da bi izvodacu bili bliski koreografski pokreti toga
igrackoga pravca. No, da bi se muzika izrazila igrom, potrebno je imati odgovarajucu kulturu,
tehniku igre. Ova tehnika se, po meni, zasniva na trodelnosti ljudskog tela: Saka, lakat, rame, a

noga, koleno, kuk. Oni se moraju igracki obraditi i osposobiti da budu instrument koji ¢e

% To je pravni registar neizbrisivih oznaka, namenjenih pobedi nad vremenom, zaboravom, zabludom, obmanom.
Isto, str. 59.
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reagovati na inspiraciju koju pruza muzika’.” (Zajcev, Milica. 1992. ,,Prva dama moderne igre®.

Scena 4-5:123-125)

Kroz pokret i ples odasiljemo telesne signale koji publici daju informacije o ideji, misli,
narativu, atmosferi, odnosima likova i tome sli¢no. Da bi plesacica ili plesa¢ bili uspe$ni u svom
scenskom nastupu potrebno je da izgrade, kultiviSu svoje telo, odnosno svoj telesni govor.
Ocigledno da za svoj sistem tehike moderne igre istrazuje telo i njegove mogucnosti, polaze¢i od
Delsartove ideje (a koju je prihvatila i Marta Grem) podele ljudskog tela na tri dela. U odnosu
prema tome razvijala je vlastiti nain pripreme igraca za izvodenje modernih koreografija. U

pokretu Smiljana Manduki¢ je videla isceljuju¢u moc za telo, ali isto tako i za dusu.

,lgra manje opterecuje telo nego sport. Uzmimo samo tréanje koje iscrpljuje ceo organizam. Vi
ne mozete dva sata tréati, ali mozete dva sata igrati, jer spajate pokret sa zadovoljstvom 1

potrebom da ’govorite’ telom.* (Manduki¢ 1990, 5)

Maga Magazinovié, takode, podrazumeva komunikaciju kao glavnu odliku plesa, a telo kao
svojevrsni ,,govorni aparat® Sto se vidi iz njenog pisanja o igri., a u slede¢im citatima to moze da

se jasno zakljuéi. Prema njenim rec¢ima:

»dmer igre, kao umetnosti uopste jeste socijalno opStenje medu ljudima, teZznja da se svoja

raspolozenja prenesu na druge, da sebe drugima saopste.” (Magazinovi¢ 1951, 7)

,»Telo je u pokretu bitnost igre. Igra je telesni govor t.j. izraz vidom tela u prostoru pokrenutog.
Artikulisanje i razumljivost ovoga govora ¢ovekovog t.j. smisao igre uslovljen je pogodbama

uzajamnih odnosa prostora i telesnog pokreta u njemu.* (Magazinovi¢ 2000, 446)

Plesu¢e telo u politickim koreodramama Sonje Vukicevié, ni u kom vidu ne odgovara
konvencionalnim kanonima i idealima lepote bestelesnog habitusa belog baleta, nti potpada pod
zamiS$ljeni ideal zene vile, niti pri¢a bajku. Ne ¢ini niSta od toga. Ono jeste telo koje emanira
istorijsko iskustvo i svojim interpretacijama ostavlja upis prozivljenog u vremenu. Koreodrame
koje stvara su telesni zapisi istorijskih pojava, druStvenih dogadanja i njihov angazovani
komentar, jer kao svojevrsni politicki spektakl kroz plesacko telo proizvodi se kolektivna
istorijska memorija, proslog i sadasnjeg trenutka. Kriticku svest i kriticki tekst Sonja Vukicevié

artikuliSe 1 izrazava kroz telesni pokret, vlastiti 1 svojih izvodacica i izvodaca, koji fluktuiraju od
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glume ka plesu i obrnuto. Dakle, kroz odnos prema telu ona iskazuje kritiCku misao, politicku
dimenziju odnosa prema drusStvu 1 istoriji, donose¢i svoje tumacenje sveta. Svesno stvara pokret
koji je odreden, ali nikako i omeden drustvenim kontekstom i zbivanjima. Mapa proSlosti i
buducnosti, mapa duse i um se neminovno ogledaju na telu u plesnom pokretu, ukoliko je
koreografski postupak dovoljno otvoren ka slobodnom izrazavanju. Kao umetnica, Sonja
Vukicevi¢, ima potrebu 1 Zelju da iskaze politicko misljenje, da govori o savremenom svetu oko
sebe, §to ne moze da ucini putem tekovina klasicnog baleta. Njena koreografska strategija je
usmerena ka cilju kako razotkiriti telo kao staniSte duha, kao nosioca licnog i prozivljenog
iskustva, ali i simboli¢ke komunikacije, koju ¢e ona uvek ¢itljivo izraziti kroz pokret i ples. Telo
je, po njenom shvatanju, apsolutni vrhunac kosmosa, te ga posmatra ne samo fizicki, vec i
metafizi¢ki, dok ga scenski upotrebljava kao pokretom izrecenu iskrenu re¢ i (neverbalni)
dramski tekst. Jedino telo je kadro da govori jezikom koji svi razumeju - univerzalnim jezikom

slobodnog, od cenzure podsvesti, nesputanog izrazavanja. Prema njenim recima:

»Lelo je, u stvari, apsolutni vrhunac kosmosa. Svaki covek, kao $to tokom Zivota ispisuje svoj
roman ujedno je i koreograf. Svako ima sopstvenu koreografiju koju izrazava svojim korakom,
gestikulacijom i svako ima svoj nacin igre.“ (Duri¢, Muharem. 1993. ,Telo kao vrhunac

kosmosa®, Politika. 24. februar)

Telo reprezentuje licnu osobenost, karakter, temperament, izraZzava sopstvo, vlastito ja, kroz
licnu istoriju, a Sonja Vukicevi¢ kao koreografkinja publiku ¢ini vidovitim citaCem njenih

telesnih govora i tekstova, dilema, stihova, prica.

Prvo telesno vezbacko iskustvo nosi iz detinjstva ostvarujuéi ga kroz sport: tréanje i

gimnastiku, gde doseze i prve uspehe i potvrde sebe kao licnosti.

,Kada sam bila na Sestoj godini baleta, savetovali su mi da prestanem da se bavim sportom, jer
su mi se bildovali miSi¢i suprotni od onih koji su potrebni za bavljenje baletom. Tako da nisam
ba§ bozanstveno izgledala. Prestala sam 1 onda sam strasno smrSala da bih izgledala kao klasi¢na
balerina; da bi me lakSe primili na audiciju.” (. 1997. ,,Ruzno pace u Labudovom jezeru®. Nin,

oktobar 30.)

Balet ¢ini telo Zene osveSéenim - po njenom videnju dejstva i ucinka plesa na obican,

svakodnevni Zivot. Pripada umetnicama koje ne razdvajaju profesiju i privatan Zivot, ve¢ duboko

214



intimno Zivi 1 prozivljava igru i igra, isto tako, ozivljava kroz njeno bice i telo. Privatno i javno

se potvrduje kao meduzavisno, nerazdvojno. Sonja Vukicevi¢ kaze:

»Ja sam sebe formirala tako, da je moj rad istovremeno i sastavni deo mog privatnog
zivota. Ne smatram da time neSto gubim...Te dve stvari ne razgrani¢avam. Drugacije ne bih

mogla.” (Gaji¢, Borislav. 1999. ,, Kora¢am sopstvenim putem.* Tina, 23. jul)

Telo Sonje Vukiéevi¢ plese Cak i kada se nalazi u drugom stanju, u periodu trudnoce
(onoliko koliko god i dokle god to tezina dopusta) jer igra je, od iskona, prirodna svakom bicu,
pa 1 onom jo$ nerodenom, tek zacetom. Otuda, moze se re¢i da njena Cerka, Hristina, u
prenatalnom periodu svoga zivota ,igra i glumi“ na sceni, te ¢e docnije scenska umetnost
prirodno postati i njen odabir poziva.. Nakon porodaja Sonja Vuki¢evi¢ odmah nastavlja sa
zahtevnim dnevnim vezbanjem u baletskoj sali. Ne $tedi sebe, s obzirom na to da telo vidi kao
staniSte duha koji pomaze da se izdrze svi fizicki napori, i smatra da telo koje se ne izlaze
fizickim naporima ostaje u nekom segmentu nedovrsenim. Osvesceno telo kroz rad u baletskoj
sali kao da dobija krila, ono postaje lako, poletno i slobodno, a ruke su mu svojevrsna inkarnacija
krila.

,»Tokom onih osam godina koliko traje baletska §kola, dovodi$ svoje telo u stanje u kome ¢e$
uspeti da oslobodi§ pokret. Da bi mogao da se igra§ sa samim sobom, sa svojim telom.
Umetnosc¢u. U pocetku sve to deluje uZasno naporno, ali ko uspe da danono¢nim radom ostvari
taj trenutak moci, dozivi nesto neverovatno lepo — letenje! Ono $to se nocu sanja...” (Stavric,

Ljubisa.1997. ,,San o letenju.“ Male novine 20. novembar)

Sonja Vukicevi¢, bez obzira na povrede ili telesne slabosti, svakim atomom tela i snage
predaje, prepusta sebe u potpunosti ulozi koju izvodi, poistovecuje se i sagoreva s njom, a potom
se, iznova poput Feniksa, iz nje osnaZena rada u nekoj sledecoj ulozi i predstavi. Nije neobi¢no
Sto je neretko gubila po dva kilograma telesne teZine tokom izvodenja predstave. U apsolutnoj
posvecenosti igrackoj 1 koreografskoj profesiji nije se obazirala da 1i je prinudena da vezba u
neadekvatnim uslovima, npr. u foajeu III galerije u pozoriStu, na betononskoj podlozi koja ne
pripremajuci vlastito telo da kroz njega Citljivo iskaze ulogu, misao, filozofsku ideju. U klasici se

nije osecala realizovanom umetnicom u potpunosti. Klasi¢na baletska tehnika i permanentno
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reprodukovanje istih pokreta, koraka, plesnih kombinacija Cine ontoloski skuceni okvir iz koga
ona po prirodi svoga bica ,,iskace” u druge pozorisne sfere i oblike umetnickog izraza. UoCava
da preciznost i stroga formalnost klasike ne dopustaju telu da scenski zivi u svom vremenu,
svojoj istoriji i druStvenom trenutku, da je ono zaustavljeno u romanticnom ogledalu i ,,slepo® za
svet oko sebe. Cini se da ona telo upotrebljava kao visoko osteljivi instrument koji je po

konstituciji predodreden za vise od strogih stereotipnih okvira akademske tehnike.

,Povod da odem van klasike je u mom fizickom izgledu, koji je u¢inio da mi mnogi koreografi i
reditelji dodeljuju izrazito karakterne uloge. Mnogo godina radeci ih, otkrila sam u njima nov
svet. Uz to, ukoliko ih izvodim u neobi¢nim prostorima, na primer, na vrhu tvrdave, uz liticu
surove kamene obale, na centralnom gradskom trgu, one za mene postaju najbogatije forme
umetnickog izrazavanja. Igrala sam na velikom sportskom stadionu, i moja igra dobila je
dimenzije beskonacnog, dozivela sam pravi dozivljaj slikovnog susreta sa bozanstvom
Terpsihore. Moje bi¢e i moja igra dobijaju dimenzije svakog slobodnog i otvorenog prostora.*

(Kresi¢, Irena. 1992. ,,0Ovo je vreme zena“, Politika. 7. jun.)

Recju, Sonja Vukiéevi¢ ne svrstava sebe u jednostranost formalnih oblika igre ,,bele
balerine®, a po svemu $to je radila 1 stvarala u svojoj karijeri njeno telo moze da se ucitava i1 kao
,»politicko* telo, kojim bez zazora iskazuje drustveni komentar, politicki tekst, bunt, otpor 1 svest;
odnos prema aktuelnim deSavanjima i svemu §to je okruzuje, uznemirava, ispunjava, osimorasuje

ili obogacuje.

,U plesu je velik onaj umjetnik koji se samostalno i svjesno opredijelio za izvjesno tjelesno
stanje. Umijetnici velikog modernizma, od Duncan do Wigman, od Hawkinsa do Cunninghama,
doimaju se tako moc¢nima, upravo zato $to su iznaSli svoju vlastitu tjelesnost, mimo svakog

modela, pa cak i mimo svake unaprijed zadane instrumentacije.” (Louppe 2009, 61.)

Telom ne saopStava samo estetiCku, ve¢ Zivotnu, istorijsku istinu ili je katkad cak
predvida. Aristotelovo zoon politikon u stvaralastvu Sonje Vukicevi¢ preobrazeno je i prerasta u
habitus politikon®, jer telesnim pokretom i izrazom iskazuje odnos prema drustvu, Zivotu, ratu,

slobodi, kljuénim dogadajima epohe, vremenu u kojem Zivi ali i vremenu koje je davno proslo i

% Naginila sam latinsko-gréku sintagmu.
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ostavilo traga na aktuelni druStveno-politicki trenutak. Telom kontemplira, saopStava sebe 1

razume svet, pa se njeno plesuce ja iskazuje kroz mislece, inteligentno telo.

Kako Lorens Lupe navodi ,,...telo postaje idejom, Sto otvara njegovu svijest.(...) Otuda
nuznost ’vjezbe’ za duh kao imaginaran ¢itac tijela 1 geste koja dolazi. Upravo plasti¢nost duha

¢ini odredeni pokret mogucim. “ (Isto, 63)

Igra je, po videnju Sonje Vukicéevi¢, kako drustveno lekovita, tako i kadra da svako
ljudsko bi¢e spasava od trauma. OStroumnoS$¢u autenticne umetnice u pozoriStu prepoznaje
koreografe i koreografkinje koji u stvaralastvu nose duboku filozofsku misao i ideju, a za koju je
spremna da se bori tako $to je sintetizuje, sublimiSe, iskazuje telom. Njeno telo plesacice ne
prenosi samo subjektivna unutrasnja dozivljavanja i tumacenja uloge, ¢ini mnogo vise, tj. ona ga
kroz stav, gest, igracke korake, kombinacije i kretanje otelotvoruje, postvaruje ples kao
istorijsko-politicki govor, komentar, pobunu kao politicku koreodramu. Reprezentuje antiratni
stav protiv faSizma. Telo shvata i upotrebljava kao osnovni simbol Covecanstva i kosmosa.
Osvaja i prikazuje telo anticke muze i anticke heroine, Gencove Medeje koja zrtvuje decu zarad
politike i1 drzave. Sonja Vukicevi¢ je borac za ljudska prava, njena opredeljenost je usmerena ka
humanosti i borbi za oba pola koja stradaju u kafkijanskom i kloniranom svetu, jer Jozef K u

takvom drus$tvu mozZe biti Zena isto koliko 1 muskarac.

Cini se da ulogu u Pomracenjima Vere Kosti¢ koja u njenoj plesnoj i stvaralackoj karijeri ¢ini
prekretnicu prihvata, izmedu ostalog, 1 kao testiranje vlastitog tela 1 njegove sposobnosti, jer
ideja za mono-balet dolazi nakon njene telesne, odnosno zdravstvene slabosti. Nakon operacije
kukova 2003. godine (a koju je uporno odlagala) ubrzo se vrata na scenu. To vreme
dugogodisnjeg odlaganja operacije i bolova koje je trpela i zanemarivala kada bi stala na scenu

opisuje kao igranje iz glave.

,Dosad sam mislila da sam igrala na miSice, ali mi je doktor objasnio da je to nemoguce, da sam
igrala iz mozga. Nije mi jasno kako sam uspela, ali to je samo potvrda da snaga volje 1 Zelja
mogu da savladaju sve fizicke nedostatke.(...) Tako je doSao prisilan prekid u kome sam morala
ponovo da nauc¢im da hodam., $to je uzasno zanimljivo.” (Purici¢, Aleksandar. 2003. ,,Povratak

Sonje Vukicevic¢®. Gloria, 9. jul)
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No, iako u svojim radovima oslobada sebe i druge od Cvrstih pravila klasi¢ne igre, stava je da
avangardni umetni¢ki plesni izraz moze da pruzi isklju¢ivo kultivisano telo, i to tehnikom
akademske klasi¢ne ili folklorne igre. Prevazilazenje osnova tehnike koja je postavila telo
svesnim, moze se u¢i u nov prostor avangardnog iskaza kroz gest i teatar pokreta i istrazivati
dalje. Telo treba da se vaja kroz dijalog sa klasiénom tehikom, koja se postavlja kao baza za
generisanje mogucih pravaca u pozoriStu pokreta; medutim, tehnika bez jakog personaliteta
ostaje jalova u svom izrazavanju, nekorisna po njenom shvatanju. Stalno izrazavanje kroz pokret
obnavlja ljudsko bic¢e i daje Zivotnu snagu svakoj jedinki. Plemenitost duha iskazuje se telom.
Barokno telo, etericno telo belog neznog labuda, kao 1 izraz zene kroz pokret belog baleta
odbacuje. ,,Balet je fantasti¢na profesija, u njemu se gradi$ na odredeni nacin. Kod klasike jedino
nije dobro $to ti ne daje slobodu.” (Nikoleti¢, Dragana. 2004. ,,ZateCena umetnoséu®. News. 14.
januar) Telo na sceni indeksira li¢nu i druStvenu istinu, nekad nekog jedinstvenog trenutka ili
pak veéne istine. Za Sonju Vukicevi¢ igra je stanje tela i duha, plesom otvara iskrenu

komunikaciju Zene sa samom sobom, sa vlastitim zivotom. KaZze:

,Ovaj Zivot, pozoriSna publiko, suviSe kratak za naSu duSu i1 ovaj svet je isuviSe mali za nasu
mastu. Zbog toga stvarajmo novi svet i otvorimo novi festival. Masta ima pozornicu na kojoj
njeni glumci predstavljaju lazno 1 istinito, radost 1 tugu, bezbrizne pliake 1 tragi¢ne dubine
zivota. Kao u infantilnom svetu €istote 1 u meni se nikad nije kolebala odlu¢nost da ostanem u
svetu umetnosti i da tragam za novim izrazom, novim pokretom, novim jezikom tela i novim
pravilima. Prema toj Sirokoj ljubavi treba se upravljati, poStovana gospodo 1 umetnici koji ste se
ovde okupili da igrate, da se predstavite i posavetujete kako da se alternativna umetnost i
avangarda u nama spase od stega 1 okova i kako da sebe i druge ispunimo istinom.“(Sonja

Vukiéevi¢ na otvaranju prvog INFANT-a u Novom Sadu, Nasa Borba, 8-9 juli 1995.)
Igrom sugeriSe oslobadanje licnosti, a to je filozofija koju dele sve modernistkinje u plesu.

,,U dobroj predstavi koja ima jasnu misao, pruza ti razlog i dovodi te do toga da se skines, to nije
nikakav problem. Nekada te sve vuce na to, predstava te dovede tako snazno i mocno da i ne
primeti$, uradi$ to, a ne oseca$ se golim, jer si mentalno obucen.” (Nikoleti¢, Dragana. 2004.

,,ZateCena umetnos$¢u*. Blic News. 14. januar)
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Kada se telo postavi u funkciju isklju¢ivo igranja za publiku to je nacin kojim se vodi ples ka
estradnoj, diskutabilnoj igri koja ne ukljucuje kriticke distance niti duboku misao koja pokretom
saopstava poruku. Koristi telo kao znak i znacenje u igri, tragati za istinom na sceni — tome tezi
Sonja Vukiéevi¢, ali i druge koreogratkinje koje uzimam u analizu. Sonja Vukiéevi¢ iskazuje
potrebu da sebe izrazi sluze¢i se raznim sredstvima, a kao svestrana umetnica iz tela pusta
jednovremeno glas, re¢, misao, pokret u unisonom harmoni¢nom jedinstvu. Privatnim spoljnjim
izgledom, nadinom oblacenja izrazava vlastita opredeljenja - kosmopolitizam, umetnicu koja
pripada celom svetu, svim nacijama podjednako. Nada Kokotovi¢ svoj kosmopilitizam nomadski
zivi, kao stanovnik sveta. Sonja Vukicevic telo 1 pokret stavlja u sluzbu univerzalnog globalnog
koreodramskog jezika, kojim razotkriva javno i privatno. Novine je opisuju kao obucenu u
,ekstravagantnu kombinaciju, neSto izmedu meksicke igracice i dame u crnom viktorijanskog
doba, sa nizom perli, lanci¢a, zvonci¢a iz nekog muzeja starina ili pozori$nog fundusa.” (Irena
Kresi¢, ,,Ovo je vreme Zena“, 7. jun 1992.) Cini se da i stil obladenja razotkriva gen sklonosti ka
proslosti, istoriji. Kao §to svojim predstavama tezi totalnom teatru, u kome su ukljuceni svi
elementi podjednako, tako svojim telom tezi dostizanju uzviSenog ideala apsolutnog umetnika
globalnog sveta koji se izrazava kompletnim bi¢em i svim sredstvima. Suvoparnost baletskih
koraka od pocetka ispunjava unutra$njom dramatikom, daje im unutarnju dramsku radnju, a
simbiozu drame i baletske klasike ostvaruje osve$c¢enim inteligentnim habitusom. Sonja
Vukicevi€ u svojim koreodramama komunicirajuéi sa istorijom koju tumaci ali 1 koju zZivi, pleSe 1
glumi ne samo snaZne, samopouzdane Zenske likove, ve¢ 1 muske (npr.Jozef K.). Isti princip
igranja Zena u muskim ulogama imala je 1 Maga Magazinovi¢, samo §to su motivi za takav izbor
bili donekle razli¢iti, odnosno Sonja Vukicevi¢ Zeli da putem plesa prikaze Ciste destilovane
misli, jer misao po njenom shvatanju nema pol, i zato Hamleta moze da igra Zena isto kao i

muskarac.

Recju, sve Cetri koreografkinje kroz ples uspostavljaju i utemeljuju potpuno novu tradiciju

prikazivanja Zene 1 Zenskog tela.
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4.6.3.0dnos prema koreodrami

Nada Kokotovi¢ je jedina od Cetri koreografkinje koja je teorijski analizirala i postavila
koreodramu kao komunikaciju tj. - kao jezik, a moze se reci i kao jezik nacionalne tolerancije.
Koreodrama je medijum ljudskog saopsStavanja koji kombinuje razli¢ite pozorisne elemente,
eklekti¢na forma koja ujedinjuje dramu i pokret. Nada Kokotovi¢ u svom teorijsko-praktiécnom
promisljanju koreodrame povlaci paralelu sa upotrebom razli¢itih jezika, dok je u njenim
predstavama prisutna multijezicnost, gde svaki lik progovara na drugom jeziku. Na primer:
,,Gospodicu Juliju“ rezira tako da Juliju predstavlja savremenom Nemicom, sluga Zan je rom
(igra ga Nedo Osman) a sluskinja je Izraelka. ,,Svaka licnost govori svojim jezikom kao izrazom
zatvorenosti u svoju klasu i rasu.* (Cirilov, Jovan. 2002. ,,Prva dama koreodrama®. News. 19.
jun)  Njeno poredenje koreodrame i jezika postaje jasnije, jer koreodrama svojim
opSterazumljivim telesnim jezikom anulira potrebu kretanja u uskim, krutim okvirima
verbalnosti 1 jezika samo jedne odredene kulture i naroda. Za Nadu Kokotovi¢ koreodrama,
odnosno ,,jezik je kuc¢a smisla“. (Vukadinovi¢, Maja. 2001. ,,Jezik je kuca smisla“. Glas javnosti.
25. januar) Koreodrama je globalni, svetski, univerzalni jezik i kao takva ima mo¢ spajanja,
integrisanja ljudi u multikulturalnoj zajednici, a Nada Kokotovi¢ je takvom razotkriva 1 tretira.
Takav stav je potvrdila i praktiénim radom u subotickom pozoristu koje je reorganizovala, gde je
razjedinjene glumce iz srpske 1 madarske drame okupila zajedni¢kim radom u baletskoj sali 1 na

sceni. U svom tekstu o ,,Koreodrama i jezik* Nada Kokotovi¢ zakljucuje:

,Upotreba jezika koji se oko nas ¢uju, kojima govore nasi prijatelji, susedi, to znaci bogatstvo 1
razumijevanje. U tom smislu koreodrama koju zastupam s jedne je strane internacionalna i
univerzalna (govori svim jezicima u lingvistiCkom i1 medijskom smislu), a s druge bitno
antidogmatska i aideologijska (obraca se Culima). Da zaklju¢im — svijet koreodrame je svijet
ideja, a ne ideologije, svijet komunikacije, a ne poruka, ona, kako bi to moderna lingvistika

rekla, nema jezik, ona jest jezik.“ (Kokotovi¢, Nada. 1988. ,, Koreodrama i jezik*. Oko. 19. maj)

Nada Kokotovi¢, dolaskom u Suboticu na ¢elo pozorista sa Lj. Risticem, kao pobornik sinteze u
umetnosti stvara totalni teatar, udruzuje operu, glumu i balet, odnosno ples. Istrazujuci i gradeci

vlastiti koreodramski jezik otkriva povezanost koreodrame sa ritualom, vracanje igre svom
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praizvoru i prapocetku. Po njenim recima i uverenju koreodrama je buducnost teatra koji se

okrenuo svom izvoru, ritualu:

,»-..onda sam mozda sklona govoriti da je koreodrama buduc¢nost teatra, u tom smislu, kao
poslednji stadij tog razvoja. Razvoja, govorim, zato §to je razvoj krenuo od rituala pa je doveo do
klasi¢nog baleta pa je bio secesija u periodu definiranja klasicnog baleta, pa je krenulo sve
ispocetka sa Isidorom Dankan, koja je sve to negirala, zna¢i od slobodnog plesa, pa je to krenulo
kroz sve faze razvoja modernog plesa, pa je to danas, doduse, doSlo do minimal densa. Znaci,
obrnuo se krug koji se prakti¢no vratio nazad u ritual da bi sad ja zapravo, radila gotove forme,
gotova rjesenja iz svih tih moguéih perioda i razvoja pojedinih umjetnosti..(...) ja nisam ¢ovjek
koji je pionir u smislu istrazivanja neke nove tehnike ili nekog novog vremena unutar teatra,
nego sam, naprosto ¢ovjek koga zanima sinteza svih tih elemenata koji su ve¢ jedanput izrazeni.*

(Vasiljevi¢, Tomo, 1986. ,,Nisam Simon de Bovoar“. Glas omladine. 1. oktobar)

Koreodramski jezik Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢ je patriotski, nacionalni, to
je plesni jezik starih legendi i mitova, a njihova koreodrama postaje epsko-patriotska. Medutim,
to ne znaci da su one kao umetnice i gradanke bile duhovno i fizi¢ki zatvorene u uskom krugu
svog naciona. Obe su zivele u evropskim gradovima, sluzile se svetskim jezicima, ali su kao
pionirke u pozori$noj umetnosti tragale za plesnim iskazom koji nosi obelezja dramskog i
narativnog, a recipira se zahvaljuju¢i kolektivnoj memoriji i koji je uslovljen potrebama
drustveno-istorijskog trenutka. O svom nacinu stvaranja i sklonosti ka dramskom izrazu u igri

Smiljana Manduki¢ kaze:

,,Moj prilaz koreografiji bio je razli¢it. Ponekad bi me povukla muzika, a ponekad ideja. Moja
najbolja ostvarenja su vezana za dramati¢ne teme, jer volim dramu i snaznu muziku. Radila sam
nekoliko stotina koreografija. lako mislim da je inspiracija koreografa kratka, da je to svetli
trenutak maste 1 oduSevljenja, ipak sam uspela da svoje ideje i nadahnuca prenesem na nekoliko
generacija svojih sledbenika.“ (Zajcev, Milica. 1992. , Prva dama moderne igre*. Scena 4-5:123-
125))

Za Nadu Kokotovi¢ koreodrama je Siri, globalni jezik multikulturalnog, multietnickog sveta
kome sama pripada, odnosno, rekla bih, univerzalni prajezik kojim su govorili Nojevi potomci

(pre pada Vavilonske kule) 1 kojim telesno progovaramo iz arhai¢ne podsvesti.
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,,O formi koreodrame sama Nada Kokotovi¢ kaze: 'Svoje predstave nazivam koreodramama zato
Sto kao scenski jezik upotrebljavam nekoliko osnovnih ljudskih moguénosti, a to su glas i tijelo.
Glas u smislu pevanja i glas u smislu izgovorene rijeci. Naravno, koristim i sve ostale elemente
koji ¢ine scenu — a to su svjetlo i muzika, prije ostalih. Tako se dobija nova kvaliteta, dimenija
koja predstavama daje posebnost, Sto nije u potpunosti ni plesni, ni dramski teatar. Ona lebdi
negdje u meduprostoru, meduzanru, mada je ona sama svoj osebujan Zanr'.“ (Milosavljevic,

Sasa. 2002. ,,Pokret za sva vremena“. Scena. 2 mart-april: 58-63.)

Za Sonju Vukicevi¢ koreodrama predstavlja jezik koji je u stalnoj interakciji i
korespondira sa istorijom, jer Sonja Vukicevi¢, na razlicite nacine, u svom intelektualnom polju
poseduje prisnost sa istorijom, pa njeno telo reprezentuje Zivijenu istoriju. Nada Kokotovi¢ sama
radi dramatizaciju svojih predstava, a kroz njih Zeli osvetliti Zivot 1 druStvenu uslovljenost
svakog bic¢a. Poput Pine Baus fokusira se na slozenost odnosa polova, na pricu o zeni i zenskom

principu.

»dvesna je da je svaka zenska ugrozenost druStveno i istorijski uslovljena. Zato ona, u svojoj
umetnosti, ne prenebregava drustvene i politicke principe. Za nju je svaki najelementarniji odnos
muskarca 1 Zene u zivotu i na sceni druStveno uslovljen. Ako je Zena ugrozena, to nije samo
njeno individualno, veé istorijsko pitanje. I kao takvo — privremeno.“ (Cirilov, Jovan. 2002.

,,Prva dama koreodrama‘. News. 19. jun)

Sonja Vukiéevi¢ jezikom plesa analizira licni zivot u datom istorijskom trenutku. U
njenom radu isprepletane su istorije - licna i drustvena. Njena autenti¢nost i snaga koreografskog
izraza ishodi iz duboko li¢nog, emotivnog dozZivljaja, iz velike privatne 1 scenske individualnosti,
iz politike plesno-telesnog ,ratovanja“ za ravnopravno drustvo, koje nece Ciniti klonirani
kafkijanski ljudi zarazeni Alchajmerovim zaboravom istorije. Plesno telo za Sonju Vukicevi¢ je
posrednik izmedu istorije i socijalne gradanske svesti, ono je medij komunikacije izmedu proslog
i aktuelnog politickog deSavanja, entitet kojim se pokrecu drustvene promene. U svojim
koreodramama tematuzuje: vlast koja se izgraduje na krvi, istoriju koja se ponavlja i prokletstvo

njenog zaborava, problem zlo¢ina prema coveku u kafkijanskom 1 kloniranom svetu.

Cetri koreografkinje su visoko obrazovane, ali i Siroko obrazovane, jer pored studija koje

su zavrSavale one proucavaju dela poznatih filozofa, knjiZzevnika. Maga Magazinovi¢ 1 Smiljana
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Manduki¢ u svojim koreodramskim postavkama inkliniraju ka patriotskim temama koje su, kroz
istoriju i srpske mitove, bliske kolektivnom duhu i srpskom drustvu, pa njihovo delovanje
odredujem epsko-patriotskom koreodramom, dok Nadu Kokotovi¢ i Sonju Vukicevi¢, odnosno
njihovo stvaralastvo uokvirujem sintagmom politicke koreodrame, jer ih interesuju veéne teme
kao Sto su istina, pravda, sloboda, istorija koja se ponavlja, jednakost kao ljudska vrednost i tome
slicno. Odabiraju dela iz literature pomocu kojih te vecne teme koreodramskim sredstvima
analiziraju, prikazuju i reSavaju. Sonja Vukiéevi¢ jednovremeno plese, ali i putem svoje telesne
umetnosti zivi istoriju; takode, vraéa se velikim naslovima u literaturi uvek trazeci
korespondenciju sa sadasnjim vremenom. Sonja Vukic¢evi¢ povodom premijere Kafkinog

Procesa i razloga za izvodenje kaZze:

»--.covek ne moze da bude nedotaknut vremenom u kojem zivi. To vreme je budilo u meni
naslove, vracalo me na pisce koje sam u detinjstvu procitala. Potpuno prirodno, iz mene su
izvirala dela koja je trebalo uraditi na originalan nacin.” (Andrejevi¢c N. 1998. , Nepomic¢ni

Kafka“. Blic. 24. april)

Kao kosmopolitske i jugoslovenske umetnice, Nada Kokotovi¢ i Sonja Vukicevi¢, koncipiraju
vlastite koreodrame tako da ne nose samo lokalni problem 1 karakter, ve¢ da mogu svojom
tematikom da se odnose prema celom svetu, politickoj i drugoj drustvenoj stvarnosti. U tekstu

Sase Milosavljevi¢a razumevanje koreodrame Nade Kokotovi¢ iskazuje se slede¢im re¢ima:

,»S druge strane, u svojoj analizi predstave U TRAGANJU ZA IZGUBLJENIM VREMENOM,
Zorica Jevremovi¢ ¢e pojam koreodrame uciniti jo§ slozenijim uvodeci dodatni, u kontekstu
estetike svojstvene koreografsko-rediteljskom prosedeu N. Kokotovié, osoben pojam.
Koreodrama, veli Jevremovi¢eva, podrazumeva postojanje stvarnosnog, baletskog, glumackog
pokreta ¢ija medusobna prozimanja, potiranja i komentarisanja ozivljavaju specifi¢no pozorisno
ne-vreme, koje se permanentno ukida i1 zaziva paralelnim repeticijama muzicke fraze, Suma,
dramske replike...“ (Milosavljevic, Sasa. 2002. ,,Pokret za sva vremena“. Scena. 2 mart-april:
58-63.)

Kako N. Kokotovi¢ tako i S. Vukic¢evi¢ u vlastitom konceptu vizije pozoriSta unose i
problematizuju stvarnost koreografskom analizom i ostvaruju aktuelnost koreodrame. Time su

uspevale da prihvacenost njihovog dela bude jednaka kako kod nas, tako i van naSih granica.
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Koreodramsko stvaralastvo Nade Kokotovic 1 Sonje Vukicevi¢ izrazeno odlikuje —

kosmopolitizam i jugoslovenstvo.

4.6.4.Nacin rada i stvaranja koreografija

U procesu stvaranja i realizacije koreografskih ideja Cini se da su Cetri analizirane
koreografkinje prilino bliske, da imaju slicne metodologije i umetnicke postupke u radu.
Generalno sve Cetri polaze od improvizacije, kao sigurnog ishodisa svake kreacije. Ne koriste se
kliseom niti ne¢im $to bi se moglo odrediti kao siguran ,,bezbedan* metod koji oprobano daje
rezultat dopadanja kod publike. Reklo bi se da su koreografije i koreodrame koje stvaraju
njihova li¢na iskustva sa igrom i sa zZivotom, njihova ,li¢na karta®. Jezik im je igra, kojom
komuniciraju sa svetom, ali i sa sobom i svojim Zzivotima, te im koreodramsko stvaralaStvo
pomaze da razviju unutarnji vid, pogledaju u sebe i odraze svoje dozivljaje i iskustva iz nutrine

bica, da osvetle unutrasnji psihicki prostor.

Smiljana Manduki¢ je, specificnim darom i ve$tim traganjima iz onih sa kojima je
zajednicki stvarala izvlacila najbolje u plesnom izrazu $to su mogli da joj pruze. Takvu vrstu
traganja za pokretom prenela je na c¢lanice svoje trupe, koje istim principom u koreo-reziji
nastavljaju dalje. Nije mnogo pokazivala pokrete niti zadavala potpuno dovrSene forme nacina
kretanja, ve¢ bi samo u naznakama skicirala Zeljeni pokret koji bi pretstavljao tek pocetni impuls
za ono §to ¢e docnije uslediti kao koreografska re€ ili recenica, koja treba da bude prilagodena
onome ko je scenski izvodi. Nada Kokotovi¢, takode, postize otvorenost u radu, jer veliki znacaj
pridaje improvizaciji. Opisujuéi svoje doba ucenja igre ali i specificnog koreografskog metoda

Nada Kokotovi¢ kaze:

,»Da nisam bila ¢lan upravo Komornog ansambla gdje smo devet godina Zivota svakoga dana,
osim nedeljom, bar jedan sat dnevno improvizirali, ne bih stekla poverenje u sebe, osjecanje
svog tijela, prostora, muzike i ne bih se mogla baviti koreografijom.* (Hribar, Svjetlana. 1987.

,,Koreodrama je buducnost teatra“. Novi list. 9. april)
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Nada Kokotovi¢, rade¢i kao rediteljka i koreografkinja, uobicajavala je dugacke prepodnevne
probe, koje bi pocinjale od pola Sest ujutru i1 trajale do dva sata, popodnevne probe bi se
zakazivale po potrebi. Osim toga, smatrala je korisnim i znacajnim da oni koji ucestvuju u
predstavi imaju razgovor sa stru¢njacima kojima je bliska tema koja se obraduje. Na primer, za
predstavu Long play koju je radila u Sarajevu pozvala je jednog sociologa i jednog muzi¢kog
kriticara kako bi kroz diskusiju sa ucesnicima dosli do saznanja pomocu kojih bi dalje promisljali
delo koje postavljaju. S obzirom na to da je upuéena u razli¢ite plesne tehnike (od klasi¢ne,
preko moderne do dzez igre) ali i kao zagovornica sumiranja znanja i iskustva u realizaciji
pozoriSnog ¢ina Nada Kokotivic sa ansamblom primenjuje odredenu tehniku koja je
odgovarajuca opstem stilu predstave ili se upusta u eklekti¢nost plesnog izraza. Nije zavisila od
jedne igracke tehnike, ve¢ je tezila idealu simbioze adekvatnih plesnih tehnika i stilova, pomocu
kojih je proizvodila punocu i znakovitost pokreta. O koreodrami razmislja sveobuhvatno, jer je
ne posmatra kao estetski teatar, ve¢ kao teatar ljudskih misli, istinitosti 1 zivota. U svom tekstu

Koreodrama i jezik belezi:

,» Lesko je govoriti o teatru danas a da se ne uzme u obzir sveukupnost nasih Zivota, jer teatar nije
neki drugi zivot, ili tre¢i zivot, nego samo ovaj ovdje i sada. (...) Ako shvacaju teatar kao nacéin
razmiS$ljanja o jednom drugom Zivotu koji se deSava na sceni, koji je Zivot mimo onog zivota koji
se Zivi, onda je to takozvani estetski teatar koji ne vodi racuna o tome §to jesmo, §to nam je
vazno, zasto se bavimo odredenim temama, a ne nekim drugim, zaSto govorimo i prikazujemo na
sceni jednu vrst ljudi, a ne drugu. (...) Koreodrama je neSto drugo od suvremene drame, od
suvremenog plesa, neSto drugo zato Sto ona upotrebljava 1 jedno 1 drugo.” (Kokotovi¢, Nada.

1988. ,,Koreodrama i jezik®. Oko. 19. maj)

Koreodramu analizira 1 primenjuje kao sumiranje svih tehnika, od klasike, preko razli€itih stilova

moderne igre, dZez igre 1 minimalnog plesa. Posmatra je kao Siri i komplikovaniji pozorisni

oblik:

,Danas nemamo c¢iste ideje ni na planu ideologije, a kamoli na planu teatra i mislim da ta
miksatura, da ta kompozicija, to razumjevanje, moze donijeti novu formu ili viSu formu, jednu
kompliciraniju formu, eklekticniju, koja moZe izraziti sve ono S§to nas brine ili o ¢em

razmisljamo, ili Sto bismo htjeli da bude. (isto)
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Sonja Vukicevi¢ u koris¢enju telesnih tehnika odlazi dalje 1 izvan plesa, sluze¢i se aikidom,
dzudom i dr. U svom koreodramskom radu prepusta se prirodnom haoti¢nom toku ideja koje se
nizu u komunikaciji sa saradnicima, poput Pine Bau§ pusta svojim izvodacima da nesputano
ucestvuju sa idejama, a onda ih dalje treba zajednicki kombinovati, okretati, gledati iz razlicitih
vizura dok se ne iskristaliSe zadovoljavajuce reSenje. U tom radu nudi svoje predloge, dok one
koji stvaraju sa njom izaziva slobodnim asocijacijama. O nastanku svojih dela i duhovnoj

proizvodnji, svesna dualizma koju nosi svaki umetnik, Sonja Vukicevi¢ kaze:

,»1 ja, naravno, nosim depresiju. Narocito sada kada se kao zavrsio rat i kada je mnogo ljudi iz
moje bliske okoline izrazito depresivno. Ni meni onda nije lako, ubacuju mi virus depresije, ali ja
svoje periode ili, bolje re¢i, depresivne trenutke ’obavim sama sa sobom’. Nije dobro da svi
javno pokazujemo depresiju. Ja se trudim da je u¢inim komi¢nom, da ublazim te uticaje okoline,
jer ni ja to ne mogu da izdrzim. Iz te u sustini duboke depresije koju precutkujem ja pravim
humor. I to je formula po kojoj sam ja ’uvek nasmejana’. Ono svoje drugo ja pokazujem u
predstavama. I tumacim. Iz svih mojih predstava, ve¢ 15 godina, vrlo se vidi da ja znam to
ljudsko stanje mraka. Kroz predstave analiziram sebe.“ (Kupres Radovan, 1997. , Neprestano

sustizanje lepog™. Nasa borba. 2. decembar)

U odnosu prema drugim analiziranim koreografkinjama primecujem da je Sonja Vukicevi¢ u

svom radu najvise li¢na, da kroz umetnicko delovanje emanira intimnost vlastitog zenskog bica.

4.6.5.Prosvetiteljske ideje, putevi samoobrazovanja i doZivotnog obrazovanja

Sve Cetiri umetnice odlikuje osobeno samoobrazovanje za koreodramu kao znacajna
komponenta njihovih biografija. UsavrSavajuci sebe kao licnosti, u vlastoj profesiji usavrSavale
su ne samo posebne metode i tehnike pripreme igraca za scenu, vec i stvaralacke metode 1
tehnike pomocu kojih su stizale do koreodramskih resenja i koje ¢e prenositi putem pedagoskog
rada potonjim generacijama. Visoka kreativnost i otvorenost u nastajanju koreografskih dela
blisko je povezana sa njihovom otvorenoS¢u za samoobrazovanje. Osim toga, sve Ccetri
koreografkinje ispoljavale su li¢nu inicijativu i nezavisnost u pozoriSnom stvaralastvu, $to se

pokazuje kroz igracke trupe i Skole koje su samostalno stvarale. Maga Magazinovi¢ je 35 godina
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vodila svoju ,,Skolu za ritmiku i plastiku u Beogradu. Smiljana Mandukié je, takode, vodila
privatnu Skolu, Studio za moderan balet, u predratnom Beogradu, a po svrsetku II svetskog rata
bila je postavljena od Ministarstva prosvete za nastavnicu na modernom smeru Gradske baletske
Skole u Beogradu, za koju se kasnije borila u smislu priznavanja iste kao zvani¢ne stru¢ne $kole,
sa namerom da se iz nje iznedri profesionalni ansambl moderne igre kao pandan baletskom
ansamblu u Narodnom pozoristu. U tim naporima Smiljana Manduki¢ nije nai$la na razumevanje
I podrsku Sire druStvene zajednice. Nada Kokotovi¢ je pokuSala da takvu $kolu koja bi nudila
specijalizovana znanja za teatar pokreta zasnuje u Subotici, ali i u Kotoru i Budvi u okviru
budvanskog teatarskog festivala, kao oblik letnje $kole. Zamisao je bila da se u Budvi organizuje
Skola koja bi svoj rad zasnivala na tematskim celinama 1 koja bi radila u odredenim ciklusima. Sa
druge strane u Subotici je zelela da ostvari viSestruku kulturno-prosvetnu ideju i zamisao, a
radilo se o organizovanju obrazovnih aktivnosti na pet razli¢itih nivoa: prvi nivo je osmislila kao
spoj pedagosko-andragoskog delovanja, odnosno rekreativnih ¢asova plesa na kojima bi pristup
imali svi od 5 do 70 godina starosti. Drugi nivo je zamislila da bi bila baletska skola, u kojoj bi
se izucavali klasi¢an balet, moderna i dzez igra, muzicko, glumacko obrazovanje i sociologija
kulture. Na tre¢em nivou stajale su poslediplomske studije u trajanju od dve godine za ples 1
glumu. Cetvrti nivo je osmislila kao aktivnu koreodramsku trupu od 10-15 ljudi, a peti nivo je
internacionalna baletska letnja Skola, koja bi okupljala stru¢njake iz celog sveta. Vredna
kulturno-prosvetna ideja Nade Kokotovi¢ nije ostvarena. Sonja Vukiéevi¢ vlastite pokuSaje
formiranja Skole za bavljenje pozoriStom pokreta ¢ini u Centru za kulturnu dekontaminaciju u
Beogradu, u kome je realizovala pomenute Cetri autorske koreodrame. Nazalost, ni jedna od
umetnica nije uspela u svojim naporima i nastojanjima da se formira zvani¢na institucija —
osobena Skola u kojoj bi se izuCavao nov pristup igri 1 koreodrami, kao i koreodramski
stvaralacki nac¢in rada. Prema reCima Nade Kokotovi¢: ,,...sve ono $to se desilo na planu
modernog baleta, Sto je zapravo svjetska povijest suvremenog plesa, trebamo staviti na
ravnopravnu osnovu s klasi¢nim baletom. Na pragu smo 21. stolje¢a i naprosto je nepravedno da
tako veliki segment kulture, civilizacije i umjetnosti, ostane nedefinisan i da stagnira.” (Hribar,
Svjetlana. 1987. ,,Koreodrama je buducénost teatra“. Novi list. 9. april) Otuda, u ovom kontekstu
njihovog delovanja pod pojmom $kole ne podrazumeva se formalni oblik Skolovanja kadrova, jer
se do njega uz sve napore nasih koreografkinja nije doseglo, ve¢ oblik pedagoskog ili pozorisnog

rada putem koga su samostalno poducavale mlade za svoj specifican stil igre. Isto su Cinile
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pocetkom 20. veka i zapadne umetnice poput Marte Grem Doris Hamfri, Isidora Dankan itd., s

tim $to je Marta Grem ostvarila trajnu $kolu i sistem pripreme igraca.

Tri koreografkinje (Magu Magazinovi¢, Nadu Kokotovi¢ i Sonju Vukicevi¢) odlikuje
velika motivisanost za li¢no usavSavanje, permanentno ucenje i samoobrazovanje, kako kroz rad
u usmeravanim nastavnim procesima (kao §to su seminari, kursevi, letnje Skole itd.) tako i u
vlastitim plesnim grupama i pozoriStu. Sonja Vukicevi¢ je, kao aktivna balerina Narodnog
pozorista, svakog leta posecivala skolu baleta Igora Urosevi¢a u Rovinju, kao i razliCite seminare
po svetu na koje je imala priliku da ode. Nada Kokotovi¢ je svoje Skolovanje produzila i Sirila
znanje stipendiranim odlaskom u Ameriku, gde u¢i od &uvenog Zorza Balansina (I'eoprwi
MenuronoBny bananuuBanze, 1904-1983), ali jednako uéi i sve druge forme igre koje

primenjuje u zavisnosti od potreba komada koji postavlja. U vezi sa time Nada Kokotovi¢ kaZe:

»Boravak u Americi pomogao mi je da sve stilove i plesne tehnike nauc¢im iz prve ruke. To se
tamo moglo dobro savladati. Koreografija se, medutim, nigdje u svijetu (osim mozda u SSSR-u)
ne u¢i. Tu se mozete rukovoditi jedino vlastitim osje¢anjem i savladavanjem raznih tehnika.*

(Hribar, Svjetlana. 1987. ,,Koreodrama je buducnost teatra“. 9. april)

Maga Magazinovi¢ je sama placala svoje dodatne fakultetske kurseve u Evropi, razlicite letnje
$kole (Rudolfa Labana i Zak-Dalkroza i dr.) uéeéi od najeminentnijih imena svog doba. Smiljana
Manduki¢ je po zavrSetku umetnicke Akademije u Becu presla u Beograd, ali je odabrala za
zivotnog partnera dvadeset tri godine starijeg musSkarca, uglednog intelektualca, pisca i
pozoriSnog reditelja, te joj je kretanje u kulturnim krugovima Momcila MiloSevica, a kojima je
po svom radu i sama pripadala, pruzalo umetnicku nadgradnju i za nju imalo pored emotivne,
socijalne 1 saznajnu funkciju. Dakle samoobrazovanje za koreodramu kod sve Ccetiri
koreografkinje je u potpunosti bilo samostalno, §to znaci - spontano, intuitivno, instinktivno,
proisteklo 1 rukovodeno iz njihovih kreativnih potencijala, potreba i svestranih licnosti. (Jedino
izuzimam stipendiranje Nade Kokotovi¢ u Americi i rad uz BalanSina $to moZe da se tumaci kao
usmeravano samoobrazovanje.) Cetri analizirane umetnice su bile izvori i subjekti svojih tehnika
1 metoda samoobrazovanja, ¢ime su dodatno umnozavale date im stvaralacke potencijale, pa im
danas moZemo dodati predznak — samouke. Njihov autodidakti¢ki polozaj u umetnosti je bio
kvalitativno drugaciji od umetnica i umetnika koji su bili opredeljeni i formalno Skolovani za

klasi¢nu igru koja je egzistirala pod krovom subvencionisanih drzavnih pozorista i izucavana u
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zvani¢noj drzavnoj baletskoj skoli, za razliku od moderne igre 1 koreodrame koje su tek trazile
,mesto pod Suncem®, kako u pogledu pozorisnih kucéa tako i obrazovnih institucija. Maga
Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢ ¢ine samostalne napore da srpsko patrijarhalno drustvo uopste
prihvati 1 dopusti egzistenciju novog oblika slobodne igre, a Nada Kokotovi¢ i Sonja Vukiéevi¢
postizu da svoje koreodrame uvedu u zvaniéne institucije - velika pozorista kao $to su Narodno
pozoriste u Beogradu, Suboticko pozoriste i Srpsko narodno pozoriSte u Novom Sadu. Sve
zajedno osvajale su nepoznat i nov prostor za koreodramu u sredini koja nije uvek iskazivala
veliku naklonost ka toj formi pozorista pokreta, a Cesto nije ni prepoznavala koreodramu kao

zanr koji ima pravo na egzistenciju i koji je ravnopravan sa drugim pozori$nim formama.

4.6.6.Sledbenice moderne igre u Srbiji

U stvaralackom postupku sa svojim igrackim grupama i u svom inovativhom radu
kreirale su izvesnu ,,emocionalnu klimu* i ravnopravnost u kreativnom dijalogu, te su iz takvih
radnih i sociopsiholoskih uslova nastajale raznovrsne koreodrame. (Problemom emocionalne
klime, efikasnosti rada u nastavnom procesu, pedagogiji, razvijanjem grupne atmosfere i sl. bave
se psiholoska, pedagoSka i andragoSka nauka, a Cetri koreografkinje su sve principe efikasnosti
dosledno sprovodile intuitivno vode¢i grupe kroz svoj pedagosko-umetnicki rad.) Posedovale su
iskonsko psiholoSko znanje kako 1 na koji nacin se najbolje moze posti¢i grupna interakcija 1
kako ohrabriti i1 razviti kreativnost 1 koreografske kompetencije svojih izvodacica i1 izvodaca, od
kojih ne zahtevaju disto reprodukovanje pokreta (ili to barem ¢ine u maloj meri) veé
produkovanje, proizvodenje originalnih pokreta, njihovih inoviranih kombinacija i kretnji - a koji
su u skladu sa plesackim habitusom, senzibilitetom, prozivljenim li¢nim iskustvom igra¢a. O

svom pristupu 1 odnosu u radu sa pozorisnim kolektivom Sonja Vukicevi¢ kaze:

,Pocinjem da se druzim s ljudima s kojima treba da radim, da ih privatno upoznajem. Ne
’isticem’ se u prvim trenucima, dugo, na primer, posmatram rad reditelja s ansamblom i nacin na
koji ansambl reaguje, te tako pronadem neki sistem gde ¢u sve to spojiti i ubaciti sebe. Nisam
neko ko ’zapinje’, straSno uporno isteruje nesto Sto je zamislio, ve¢ osluSkujem Sta su razni ljudi

zamislili 1 ako je to kvalitetnije od moje zamisli, uvek to prihvatam, kombinujem svoje i tude
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ideje 1 tako nastaje saradnja 1 medusobno postovanje, koje se obi¢no primeti i na sceni.” (Kupres

Radovan, 1997. , Neprestano sustizanje lepog*. Nasa borba. 2. decembar)

Sve Cetiri koreografkinje imaju podjednaku svesnost o delikatnosti rada sa ljudskim telom, ali 1
specificno pedagosko umece kako da izaberu najoptimalniju metodu kojom ¢e osloboditi i1
izgraditi kreativne individue i razviti njihove umetnicke sklonosti i sposobnosti. U svojim
plesno-rediteljskim strategijama i odnosu prema stvarala$tvu postavljaju se ravnopravnima sa
svojim igracCicama i igra¢ima, ¢ime dopustaju uzbudljivu mogucénost inicijative i zajednickog
stvaranja pokreta i plesa, odnosno stvaranja koreodrama, ¢ime podsti¢u dalji razvoj pozorista
pokreta u nasoj sredini, i to kroz svojevrsno epigonstvo. Na primer: ukoliko povu¢emo jednu
istorijsku kontinuiranu komunikacijsku nit uvideéemo da je delovanje Mage Magazinovi¢ 1
Smiljane Manduk¢ ostavilo znacajnog traga u celom regionu. U Hrvatskoj ¢e kao pioniri
moderne igre delovati dugogodi$nje Magine ucenice Sofija Cveti¢anin i Ana (Nej) Maleti¢
(1904-1986) kao jedna od prvih pedagoskinja i koreografkinja savremenog plesa u hrvatskom
kulturnom prostoru. Ana Maleti¢ je otvorila vlastitu ,,.Skolu za ritmiku i ples* 30-tih godina 20.
veka, a nakon izrastanja iz Skole Magazinoviceve usavrSavala se u Labanovoj Skoli u Berlinu.
Osmogodisnja ,.Skola suvremenog plesa Ane Maleti¢* (naziv je koji $kola dobija nakon smrti
svoje osnivacice — 1999. godine), bila je utemeljena na principima rada Mage Magazinovi¢,
odnosno Rudolfa Labana, a traje i danas kao samostalna javna srednjoSkolska ustanova u
Zagrebu. (Obradovi¢ Vera 2007, 54) Takode, Ana Maleti¢ je kao publicistkinja napisala
znacajne knjige iz oblasti istorije umetnosti igre i vrlo je cenjena u svetu. Iz iste linije plesacke
komunikacije dve savremenice i koreografkinje, Ane Maleti¢ i Milane Bro§ - stizemo do
stvaralastva Nade Kokotovi¢, koja je (od perioda detinjstva do profesionalnog rada) provela vise
od decenije rade¢i 1 razvijajuci se u baletskom studiju Milane Bro§, kao i u njenoj trupi Komorni
ansambl slobodnog plesa. Dakle, komunikaciona nit je jednostavna: Maga Magazinovi¢
pocetkom 20. veka prenosi svoja ucenja Ani Nej (udato Maleti¢), koja putem koreografskog rada
na odredeni na¢in uti¢e na ucenje Milane Bro§, a koja u drugoj polovini 20. veka postaje
uciteljica igre Nadi Kokotovi¢. Druga nit koja govori o razvoju koreodrame na naSem prostoru
krece sa pedagoskim radom i stvaralastvom Smiljane Manduki¢, ¢ije su ucenice umnogome
nastavile 1 produbile njene koreografske 1 koreodramske teZznje: Dubravka Maleti¢
(koreogratkinja i voditeljka baletske grupe pri KUD AbraSevi¢, koreografkinja sletova za Dan

mladosti), Katarina Stojkov Slijepcevi¢ (koreografkinja i profesorka moderne igre u Baletskoj
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Skoli ,,Lujo Davi¢o*) mr Nela Antonovi¢ (koreografkinja 1 osnivacica Teatra pokreta ,,Mimart*),
dr Vesna Milanovi¢ (istrazivacica na polju plesa i koreografkinja koja zivi i1 radi u Londonu),
Sanja Krsmanovi¢ Tasi¢ (izvodacica Dah teatra, osnivacica, koreografkinja i koreorediteljka
Hleb teatra), Olivera Stanojevi¢ Mitrovi¢ (osnivacica, pedagoskinja i koreografkinja baletskog
studija ,,Adagio”“ u Beogradu), Zorana Mihel¢i¢ (osnivacica, pedagoSknja, koreografkinja,
koreorediteljka baletskog ansambla ,,Sjene” u Sibeniku i §ibenskog Plesnog festivala), Mirjana
Gusi¢ Guli¢ (plesna pedagoskinja, koja zivi i radi u Zagrebu), potom autorka ovog rada i mnoge
druge. Ucenica Smiljane Manduki¢ Katarina Stojkov SlijepCevi¢ kroz pedagoski rad u
beogradskoj Baletskoj $koli ,,Lujo Davi¢o* u Beogradu, gde je predavala modernu igru i engleski
jezik, iznedrila je generacije mladih koji su svoje umetnicko, odnosno koreodramsko delovanje
nastavili u okviru ,,Bitef dens kompanije”. Od 2009. godine (kada je osnovana) ,Bitef dens
kompanija*“ egzistira kao plesna trupa koja se bavi savremenom igrom i istrazivanjem na tom
polju, a radi u okviru zvani¢ne institucije kulture - Bitef teatra. U promotivnom pozoriSnom
katalogu kompanije se navodi da je to ,,prva plesna trupa u Srbiji, vezana za jednu instituciju
kulture. Medutim, prva plesna trupa koja je bila vezana za instituciju kulture i pla¢ana za svoj
rad bila je trupa Smiljane Manduki¢ koja je, na poziv Bojana Stupice, delovala pod krovom
starog Ateljea 212, o ¢emu je ranije pisano u ovom radu. Do kraja 2015. godine u okviru ,,Bitef
dens kompanije* izvedeno je devetnaest premijera i preko sedamdeset gostovanja u Srbiji i van
nje. ,,Bitef dens kompanija* predstavlja svojevrsni produzetak umetnickog delovanja i zalaganja
Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢. Danas za nju ve¢im delom koreografije stvaraju
inostrani autori 1 autorke, a ¢esto su to 1 gosti iz regiona, uglavnom iz Hrvatske i1 Slovenije. Do
sada, za ,,Bitef dens kompaniju* koreografisali su: Katarina Stojkov Slijepcevi¢, Gaj Vajcman,
Roni Haver, Jasmin Vardimon, Isidora Stani$i¢, Dalija A¢in, Edvard Klug, Masa Kolar, Leo
Muji¢, Zoran Markovi¢, Dunja Joci¢, Matjaz Fari¢, Snjezana Abramovi¢, Branko Potocan 1
drugi. Za predstavu ,,Yesterday* autorke Jasmin Vardimon radenu za ,,Bitef dens kompaniju® za
interpretaciju osvojene su 4 nagrade Udruzenja baletskih umetnika Srbije koja nosi ime
»dmiljana Manduki¢®“. Za predstavu ,Zeleée masine® Isidore Stanigi¢ osvojena je, takode,
nagrada ,,Smiljana Mandukic¢®, a osvojila je igracica Ana Ignatovi¢ Zagorac. Do sada, za igracku
interpretaciju u okviru koreodrama ,,Bitef dens kompanije“ osvojeno je sedam nagrada ,,Smiljana
Manduki¢®. Ucenice Katarine Stojkov Slijepcevié, koje su €lanice kompanije ili koreografkinje

su: Isidora Stani$i¢, Dalija A¢in, Ana Ignjatovi¢ Zagorac i dr. Katarina Stojkov Slijepcevi¢ je
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koreodramom ,,Zrtve iluzija“ postavljenom za ,,Bitef dens kompaniju proslavila 40 godina
koreografskog 1 pedagosSkog rada. Danas, u okviru repertoarske politike Bitef dens kompanije,
pored ostalog, igraju se i predstave za decu i inkluzivne predstave. Napredna ideja Smiljane
Manduki¢ da se iz Gradske baletske Skole od bivsih daka, formira jedan profesionalni ansambl
savremene igre koji ¢e raditi na promociji slobodne umetnicke igre, ali pod krovom pozorisne
institucije nije ostvarena za vreme njenog zivota, vec je realizovana 65 godina kasnije, preko

njenih naslednica, ucenica ucenica.

Nada Kokotovi¢, pored delovanja u okviru KPGT-a u Subotici i drugim gradovima,
svojim alternativnim koreografskim radom ostavila je trag u Srpskom narodnom pozoristu u
Novom Sadu, u kome je bila direktorka Baleta u periodu od 1989-1990 i u tom periodu postavila
sledeé¢e predstave: ,,U potrazi za izgubljenim vremenom® (1989.), ,Smrt Smail-age Cengiéa
(1990.), ,Knjeginja cardasa“ (1989.), ,Atlantida® (1990.), ,Jegor BuliCov* (1989.),
,.Preobracenje bludnice Taide* (1990.), ,Karlos i Omadijani“ (1990.) i ,,Cekajuéi Fortinbrasa“
(1990.). Cinjenica je da danasnji beogradski Balet Narodnog pozorista nema alternativnu plesnu
trupu koja se bavi istrazivanjem pokreta u okviru svog ansambla, kao i da su koreodramske
predstave izuzetna retkost u toj kuéi (svojevremeno ih je sa uspehom postavljao na sceni ,,Rasa
Plaovi¢® Aleksandar Izrailovski, 1953-2005), dok nasuprot tome - u sklopu Baleta Srpskog
narodnog pozoriSta u Novom Sadu uspesno se neguje istrazivacki rad na polju savremene igre 1
koreodrame, kroz tzv. Forum za novi ples, koji je 2002. godine pokrenula Olivera Kovacevi¢
Crnjanski, igracica u koreografskom radu Nade Kokotovi¢ u Srpskom narodnom pozoristu.
(Krémar Vesna 2004.) Forum za novi ples aktivno deluje u istrazivanju nove plesne poetike 1
estetike. S druge strane, u vezi kontinuuma novosadskog razvoja moderne igre i slobodnog
plesnog pokreta u prvoj polovini 20. veka, tj. pre pojave i delovanja Nade Kokotovi¢ u Novom
Sadu, mora se napomenuti pregalastvo i rad Milene Popovi¢-Cutukovié¢ (1911-), koja je bila
vezana za evropski modernizam, a najviSe za ucenje Rudolfa Labana, kao i rad Margarete
Debeljak (1905-1989), Dalkrozove sledbenice, koja je, pak, u Beogradu poseéivala Casove
ritmike Mage Magazinovi¢, kao i ¢asove jedne od Maginih najboljih uc¢enica, Radmile Caji¢. O
Mileni Popovi¢ i znacaju njenog rada piSe Ljiljana MiSi¢, u monografskoj studiji Umetnicka igra
u Novom Sadu od 1919. do 1950. godine. Takode, Margareta Debeljak je, pored Novog Sada gde
je pokrenula rad Baletske Skole, pedagoski i umetnicki delovala u Banja Luci od 1934. godine,

kada formira ,,Studio za umjetnicku gimnastiku, ritmiku i moderni balet™ koji je bio prvi studio
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evropskog pravca moderne igre u Bosni i Hercegovini. (Savi¢ 2004.) Margareta Debeljak pre
novosadske Baletske Skole, osniva i vodi banjalucku Skolu za modernu igru i to ta¢no godinu
dana pre zatvaranja beogradske ,,Skole za ritmiku i plastiku“ Mage Magazinovi¢, koja se 1935.

godine gasi nakon 25. godina trajanja.

,Kao poklonik modernih shvatanja igre, kakva su postojala u Evropi tridesetih godina,
Debeljakova je popularisala ritmi¢ku gimnastiku i moderni balet, a svoja znanja dopunjavala
svakog ljeta kada je raspust koristila za putovanja po zemljama Evrope i prisustvo ljetnjim
kursevima kakvi su odrzavani u Salcburgu, Berlinu, Drezdenu. Iskustva ste¢ena u radu evropskih
Skola primenjivala je i unosila u koncepcije svoga programa koriste¢i se svim moguénostima
propagiranja ovih ideja. (...) Osim toga, bilo je uobicajeno da prilikom koncerta na kojima
nastupaju njeni uenici, pred pocetak programa, odrzi predavanje neko od poznatijih pedagoga, o
novim stremljenjima u igri ritmici, gimnastici, kao 1 o znacaju takvog rada za psihicki i fizicki

razvoj omladine i za njeno kulturno i estesko uzdizanje.“(Grbié-Softi¢ 1986, 165.)

Kod Margarete Debeljak primetan je isti prosvetiteljski princip u nacinu otvaranja vlastitih
koncerata sa uvodnim predavanjem o igri, koje bi drzale znacajne licnosti iz obrazovanja ili
kulture, koje su sprovodile Maga Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢ na svojim matineima 1
koncertima. Dakako, ima jo§ dodirnih taaka izmedu Magazinovi¢eve i Debeljakove. Obe su
imale zavrSenu Ucgiteljsku Skolu, dakle pedagosko-teorijsku osnovu za rad sa mladima, a znanje
iz umetni¢ke igre modernog evropskog pravca sticale su samoobrazuju¢i se na letnjim
seminarima evropskih Skola Rudolfa Labana, Emila Zak-Dalkroza, Meri Vigman. Tezile su
pokretu koji je kao kreativno slobodno ispoljavanje individue, organski srastao sa ritmom i
muzikom, ali 1 ka pokretu i kostimima koji su oznacavali svojevrsnu stilizaciju narodnih igara 1
folklora. Margareta Debeljak se bavila i koreologijom narodnih igara. (Savi¢ 2004.) Obe su
domacu kulturnu javnost ,,navikle* na koncerte svojih Skola kao znacajne kulturne dogadaje t;.
godi$nje izvodenje svojih ucenica i ucenika pred publiku, koje su upotpunjavale dramskim
tekstovima kao predloscima koreografskih dela. Spajale su dramu i igru, ali i li¢no ucestvovale,
plesale u svojim koreografskim postavkama zajedno sa svojim dacima. Povodom prole¢nog
koncerta studija Margarete Debeljak 1939. godine u Banja Luci davao se veliki publicitet u

Vrbaskim novinama, a dramski predlozak prema Ovidiju sa¢inio je knjizevnik Tomislav Prpi¢.
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(Slobodanka Grbi¢ Softi¢ navodi da se radi o Ovidijevom delu ,,Metafora®“, ali pretpostavljam da

se zapravo radilo o Ovidijevim ,,Metamorfozama“.)

,lgru 1 muziku pratilo je recitovanje muskog hora, ¢ime je ovo izvodenje imalo Car 1 novinu
sintetiCke umjetnosti koja je u Evropi tog vremena znacila avangardu u pozorisnom Zivotu.’Igra
je komponovana sa mnogo plasticnog i mitskog nadahnuca i dekorativnog poznavanja anticke
rezije, koja deluje mistic¢ki 1 uvodi nas u sav misterij jedne od toliko legendi Helade.”” (Grbi¢-

Softi¢ 1986, 168.)

Maga Magazinovi¢, Smiljana Manduki¢, Margareta Debaljak svom umetnickom radu
pridodaju drustveno humanitarni angazman. Magazinoviéeva je davala koncerte u Kkorist
podizanja gimnasti¢ke u¢ionice (1921), u korist fonda za putovanje Skole po domovini (1922), u
korist podizanja Skole na Kosovu (1923), u korist putovanja Skole po Juznoj Srbiji (1923),
ucestvuje sa Studentskom folklornom grupom na velikom balu u korist podizanja Doma za
Skolsku omladinu Bosne i Hercegovine u Beogradu (1936) itd. Za humanitarni rad
Magazinoviceva je bila odlikovana: Ukazom Kralja Petra I Krstom milosrda 1914. godine za
negu ranjenika i bolesnika u Balkanskim ratovima 1912 i 1913; na predlog ministra prosvete
kraljevskim ordenom Svetog Save cetvrtog (IV) reda 1934. godine i Jugoslovenske krune
cetvrtog (IV) reda 1936. godine. Smilja Manduki¢ je nakon II svetskog rata saradivala sa
Crvenim krstom 1 davala koncerte u korist ranjenika, decijih obdanista, siromasne 1 nezbrinute
dece i druge dobrotvorne svrhe, sa svojim ucenicama i kasnije sa Studiom modernog baleta pri
KUD Abrasevi¢ (Simi¢ 1985, 344) a Margareta Debeljak takode nastupa sa svojim dacima za
dobrobit humanitarnih ustanova, odnosno u tu svrhu ¢e izvoditi koncerte svoje Skole u Banja

Luci.

,Kritika je poc¢asno mesto dala igri Margarete Debeljak, koja je plesala solo tacke ’Iz moje
domovine’ 1 ’Pesma borbe, srec¢e 1 rada’. U njoj je naroCito naglasila i1 razvila socijalnu temu —
teznju zene koja se bori za svoja prava majke, radnice i pobornice slobode. (Motiv je uzet iz
Capekove drame *Majka’). (...) Skola Margarete Debeljak osvajala je simpatije gradanstva i time
Sto su sve njene priredbe organizovane u korist humanitarnih ustanova. Prihod je iSao u fondove
za siromasnu djecu, za uboski dom, za Crveni krst 1 sli¢no.* (Grbi¢-Softi¢ Slobodanka 1986,170-

171))
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Moze se re¢i da su koreografkinje, pionirke koreodrame na naSem prostoru — Maga
Magazinovi¢, Smiljana Manduki¢, Nada Kokotovi¢ i Sonja Vukicevi¢ - trazile li¢ne puteve i
nacine samoobrazovanja u oblasti moderne igre i koreodramskog stvaralastva, bilo odlaze¢i na
usavrSavanja van zemlje ili uceéi kroz saradnju sa dramskim rediteljima u pozoristu. One su se
samonaucile, jer po¢etkom a i u drugoj polovini 20. veka, koreodrama nigde nije mogla da se
izucava i, kao usvojeno znanje, dalje usavrSava. Budu¢i da su sve cetri koreografkinje bile
osves¢enih obrazovnih potreba, spremne na permanentno usavrSavanje i da su kao umetnice
sazrevale kroz autodidakticke prakse — one stvaraju svojevrsni program obrazovanja za
koreodramu. Dakle, stvorile su, svojim pedagoskim i umetni¢kim delovanjem, jednu vrstu
obrazovnog programa sa decom i odraslima, koji je potom od njih i njihovih naslednica dalje
usavrsavan. Sonja Vukicevi¢ je ulagala napore da svoj nacin rada u koreodrami institucionalizuje

i prenese kroz svojevsni oblik skole, o ¢emu belezi Politika:

»Sonja Vukicevié¢ radi prestavu po motivima Kafkinog ,,Procesa® kroz istoriju — tanga! *Milism
da je znacajno’, nastavlja Borka Pavicevi¢, da ¢emo uskoro dobiti i naSu prvu skolu plesnog
teatra koju ¢e voditi Sonja Vukicevié...”* (Politika. 1997. ,,Mladi u naletu strasti“. Politika 12.

januar)
Takode i Nada Kokotovi¢ Cini iste pokusaje.

Koreografkinje su ispoljavale antiratno zalaganje kroz svoj rad. Sonja Vukiéevic¢ je to ¢inila kroz
svoje koreodrame, ali i vrlo direktno, igraju¢i Magbeta ispred kordona milicije u januaru 1997.
(Stefanovi¢, Ivana. 1997. ,,Magbet pred plavim kordonom*. Demokratija. 24. januar) Kao i Nada

Kokotovi¢ iskazuje projugoslovensku ideologiju i orjentisanost.

Sonja: U meni su bujali odgovori na istorijska deSavanja, a onda sam pronalazila velika
knjizevna dela koja su o tome ve¢ pisala pre mnogo godina. Dakle, ja sam kroz ta velika
knjizevna dela davala moj liéni komentar na sadasnju istorijsku situaciju. Meni nije bila ideja da
pravim predstave o MiloSevicu, ve¢ da upozorim ljude da se stalno prave iste greSke tokom
vekova. Sve moje predstave se bave univerzalnim problemima, problemima vlastoljublja,
kafkijanstva i kloniranosti. “ (Medenica, Ivan. ,,Pozoriste alternative devedesetih. Cirkus istorije

(razgovor sa Sonjom Vukicevi¢). Teatron. 119/120:90-93.)
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Koreni feminizma kod Mage Magazinovi¢ ocitavamo jo$S u njenom ranom detinjstvu i
stremljenjima da se u igri izjednaci sa bracom, da (makar to bilo samo u mislima) bude kadra da
protrci ispod duge. Feminizam i rodna ravnopravnost su kod Mage rano osves¢eni. Smiljana
Manduki¢ po prelasku iz Beca u Beograd nije prihvatala musku zastitu, nije razumevala obicaj
da muskarac u javnosti mora svuda da bude pratnja ,,neznijem* polu, a na pitanje Sta bi ucinila
ako neki muskarci budu nepristojni prema njoj davala je odgovor: potukla bih se s njima. Za 30-
te godine 20. veka svakako smela izjava jedne becke dame u Beogradu. Sonja Vukicevic je
odrastajuci u porodici ratnika, ali i uz stariju bra¢u poprimila deo muske snage i energije, igrala
se decCackih igara i stekla nadimak ,,muSkaraca“. Njena umetnost pokreta je umetnost jednako
zastupljenih, prisutnih energija — Zenske i muske, jer u svom radu ona traga za ¢ovekom, za
ljudskim sadrzajem koji nije poglavito muski ili Zenski, ve¢ obostran, objedinjen u harmoni¢noj
celovitosti. Nada Kokotovi¢ u svojim radovima promislja polozaj zene, a u umetnickom zivotu
percipira i analizira nepravedan i neravnopravan odnos prema njenom stvaralastvu kao Zene

naspram Risti¢evog kreativnog rada.

Kada je u odnos prema slobodi i patriozizmu Nada Kokotovi¢ i Sonja Vukicevi¢ zastupaju jedno
Sire videnje tog fenomena, one ga ne uokviruju granicama drzave u kojoj zive. Njihov
patriotizam ide izvan, i postaje regionalni, sa tendencijom da se ceo svet stavlja u fokus moguceg
pripadanja. Prema re¢ima Sonje Vukiéevi¢ (u tekstu ,,Zivot kao kineska kapljica) ona razmatra
ne samo prostor ex Jugoslavije, ve¢ opsti problem globalizovanog sveta podjarmljenog diktatu

velikih kompanija. Kaze:

,Pitala sam se kako je moguée u ime demokratije ubijati neke druge narode, kako je moguce da
se od nas zahteva da budemo veliki a ne daju nam da rastemo i kako svi pristaju na to bez
pobune. Drugi svetski rat za mene uopste nije prestao, kada gledam savremeni svet i Srbiju u
kojoj bi ljudi i dalje da ratuju.“(Munjin, Bojan. 2007. ,,Zivot kao kineska kapljica®. Scena 1-2,
XLIII: 158-161)

RasparCavanje ex Jugoslavije proizvelo je umetnicku potrebu za komentarom, dnevnim i

politickim, socioloskim:

,»,Moje definitivno sazrevanje poklapa se sa poc¢etkom devedesetih; dolazi do raspada Jugoslavije

1 mene je bolelo kada je trebalo da igram lake naslove. Ljudi su nastavili da prate pozorisni
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repertoar ne shvatajuc¢i da je istorija otisla dalje.“ (Medenica, Ivan. ,,PozoriSte alternative

devedesetih. Cirkus istorije (razgovor sa Sonjom Vukicevic¢). Teatron. 119/120:90-93.)

Sonju Vukicevi¢ zeli da se u nekoj buducoj predstavi bavi istorijom jugoslovenskog naroda kroz
licne biografije igraca. Za Sonju Vuk¢evi¢ velika dilema jeste - Sta nakon rata predstavlja nase
telo, koje je najugrozenije u svemu tome, i Smatra da nista ne moze tako upecatljivo da govori

kao ljudsko telo.

Sve Cetri umetnice ostavile su znacajan trag u pozoriSnom zivotu Srbije. Svojim epsko-
patriotskim 1 politickim koreodramama uticale su na promenu odnosa prema igri, ali i prema
drami. Nastojale su da njihovo umetnicko, intelektualno, pedagosko i prosvetiteljsko delovanje
bude veceg obima, dometa i uticaja, da ostvare pozitivne promene i izvan pozoris$nih sala, u $iroj

drustvenoj zajednici.
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5.0.DISKUSIJA ILI RAZMATRANJE FENOMENA KOREODRAME

Fridrih Nice je promisljajuci ljudsko stvaralastvo izvrSio dihotomnu podelu umetnosti,
odnosno kulture na apolonsku i dionisku, stvaraju¢i dva estetska konstrukta kao dve raznorodne 1
preovladujuce sile, dve antiteze, odnosno suprotstavljene misticne strane i polariteta izmedu
kojih se odvija ¢itav ljudski zivot. Dionisku umetnost ¢ine gluma, ples, lirsko pesnistvo i muzika.
Apolonskoj pripadaju slikarstvo, vajarstvo i epsko pesniStvo, kao plastiCne umetnosti. Za
Dionisa, kao grckog boga vina i ekstaze, Nice vezuje obnovu zivota, svojevrsni delirijum, zanos,
strasti 1 emocije. Takode, podrazumeva grupu, gomilu. Dionizijski poriv mora da bude
iracionalan, ekstati¢an, strastven, nemiran, ekspanzivni, razaracki, sklon zadovoljenju svih
potreba. Odlikuje ga teznja da razara svaku formu i red, tj. dioniski nagon je neobuzdan,
nagonski, spontan, strastven, mastovit, intuitivan, stoji u biti dekonstrukcije, razbijanja krutih
kanona i u stvaralackoj aktivnosti koja uvek rada novo. Za apolonski konstrukt Nice je
pretpostavio san, iluziju, privid, lepotu, harmoniju, red, jasno¢u, umerenost - sa idejom da je
voden umom 1 da ga predstavlja pojedinac. Shvataju¢i ih kao psiholoSke pokretace koji
dominiraju u svemu, pogotovo se odnoseéi na svet umetnosti, oba principa postavlja u temelje
kulture. Dakako, Niceov dioniski kult kao svojevrsni obrazac ponaSanja uveden je, znatno
kasnije, 1 u psihoanaliticku teoriju upravo preko modela Ida, nesvesnog dela li¢nosti koji
znacajno odreduje ljudsko ponasanje. Odnosno, njegovi opisi iracionalnog i nesvesnog uticali su
na kreiranje psithoanaliti¢kog pojma Ida, koji biva izveden, koncipiran iz dioniskog kulta. Dakle,
Niceov dioniski princip bio je svojevrsna Id uvertira, koja se aktualizovala u kulturi pre
nastajanja psihoanalitickog pojma, pa i pre nastajanja same psihoanalize kao nauke. (Krstic,
1988.) Cini mi se da koreodrami mozemo ponuditi sagledavanje kroz prizmu dva Ni¢eova
estetska polariteta. Nie je smatrao da je pomirenje apolonskog i dioniskog neophodno za
stvaranje naivne umetnosti. Koreodramsko pozoriste nosi u sebi, pored ostalih, i potencijal
naivnosti. Pokret se od dostignute klasi¢ne virtuoznosti vraca ka jednostavnosti i iskrenosti, ka
svakodnevnici. Zatim, koreodrama prevashodno jeste igra kolektiva i donosi misti¢no iskustvo
kolektivu. Klasi¢an balet pruzaju¢i koncept iluzije, pripada svetu bajki, sanjarenja i savrSenstva,
a svojom dekorativnom strukturom egzistira kao duboko elitisticki. Apolonski princip jeste
svojevrsna teznja za iluzijom, koju nudi retorika i estetika klasi¢ne igre. Dakle, u klasi¢noj igri

apolonski impuls je daleko viSe zastupljen i dominantniji od dioniskog. Po Niceu, u grékoj
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tragediji odvijala se sinteza oba estetska principa. Austruckstanz je bio osobeni oblik povratka
antickoj igri 1 telesnosti, a kao Sto je istaknuto, istome su tezile i naSe koreografkinje s pocetka
20. veka. U danasnjoj umetnosti do sinteze dva estetska polariteta, apolonskog i dioniskog,
dosezemo sa koreodramskim pozoriStem koje jeste temeljeno na tragovima antickog teatra i
odnosenja prema telu, ali koje se opsluzuje i klasi¢nom baletskom tehnikom, $to nam s druge

strane potvrduje delovanje Nade Kokotovi¢ i Sonje Vukicevic.

Klasi¢nu baletsku igru odlikuju vizuelne linije koje su strogo definisane, jasne,
koreografski crtez podrazumeva sklad, lepotu, precizne proporcije i geometrijsku uredenost.
Narativ, kao i sama scenska postavka se krece u okvirima iluzije, privida, prezentuje se na
prstima ,.hodaju¢eg sna®“. Individualnost je, s jedne strane, prisutna kroz prizmu obaveznih
solista koji nose klasi¢nu baletsku predstavu, a s druge strane, kroz stvaralatku figuru
koreografa. Bajkovitost klasi¢nog baleta donosi, reprezentuje svojevrsnu sliku bajkolike
fantazije. Lepota, red i uzviSenost jesu osnovni elementi klasi¢ne igre, lepota, kao i arhiktektura
pokreta, linija, scene, kostima, savrSenost igrackih figura i geometrijski skladnih oblika

koreografije.

Apolonski pristup oznacava red, meru, harmoniju, dok dionizijski oznacava stvaralacki
impuls koji razbija stare, okamenjene oblike i svaki red i rada novi Zivot.” Dioniski stvaralagki
impuls odlikuje modernu igru, koja pociva na zanosu, nagonu, odnosno na instinktivnom
pokretu. Moderna, odnosno koreodramska igra jeste igra u zanosu i igra sa zanosom. Ona je
produkovala novi Zivot igre. Samo §to smisao tog zanosa se na svesnom nivou znacajno razlikuje
kod savremenog od anti¢kog Coveka, ne predstavlja namensku nadahnutost boZjom energijom,
kao Sto je to podrazumevalo anticko doba. Moderna igra se tvori na iracionalnom, i na
dekonstrukciji, na obnavljanju i stvaranju, ona je afirmacija zivota. Moderna, savremena igra
izrazeno nosi tendencije dioniskog principa. Spontanost i intuicija su glavni elementi, temelji
moderne tehnike. Vratila je igru ka ritualnom, ka improvizaciji, ka zajednistvu, grupi. Kolektivna
igra 1 kolektivni stvaralacki duh odlikuje moderan pravac. U koreodramskoj performativnoj
praksi svedoCimo izrazenoj simbiozi klasicne 1 moderne izvodaCke tehnike. Na taj nacin
ostvaruje se ekspresivnost u svoj svojoj punoc¢i, a koreodramsko stvaralaStvo na osoben nacin

pomiruje i tezi uravnotezenju, skladu, jedinstvu dva estetska konstrukta, harmonizuju¢i ih u

% Enciklopedijski leksikon Mozaik znanja, Filozofija, Interpres, Beograd, 1973. str. 92.
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jednoj celovitoj teatarskoj strukturi. Iako njen jezik ostaje metafori¢an i simboli¢ki - koreodrama
ne stavlja na prvo mesto lepotu izvedenog pokreta, ve¢ motivaciju i znacenje. Otuda, postaje
dvostruko kodifikovana — motivom i znakom pokreta. To najbolje ilustruje tumacenje koje nam
nudi Pina Baus isticanjem da je ne zanima kako se ljudi pokrecu ve¢ §ta je to Sto ih pokrece. U
klasi¢noj baletskoj igri ne tragamo za motivacijom pokreta. U koreodrami motivaciju pokreta ne
mozemo izbe€i, §to je ¢ini suStinski razlicitom od klasike. Otuda, prirodno je da igraci
koreodrame postaju koautori dela, njihova ekspresivnost, li¢na istorija i identitet, individualnost,
stavljaju u jednak odnos autora i izvodaca. Koreodrama organski integri$e igru i dramu u jedan
entitet. Ujedinjenje ostvaruje do te mere da se pitanje razdvanja igre od drame sve rede ili uopste
viSe ne postavlja. Koreodrama postaje totalni, vizuelno-psihofizicki teatar, Cesto politicki i
psiholoski, koji se oslanja kako na savremene tako i na klasi¢ne tehnike igre, uz koautorstvo svih
saradnika. Prioritetno ne zavodi publiku ka uzivanju, kao §to to Cine glamurozne baletske

predstave, ve¢ je uvodi i odvodi u predele igre koji su arhetipski, a koji govore o stvarnosti.

Recju, Niceovi konstrukti, dva estetska principa, apolonski i dioniski, odnosno privid 1
zanos, mogu se jednolinijski dovesti u vezu sa dihotomnom podelom igre na - klasian balet i
modernu, savremenu igru, koje stoje kao opozitne, stilske suprotnosti. Koreodrama ¢ini ¢udesno
mesto kreativnog susreta ta dva principa. Igra primitivnog coveka sluzila je spajanju sa
prirodom. Moderna igra je, pak, kod savremenog otudenog ¢oveka okrenula ka povratku prirodi i
prirodnom, odnosno ka samom sebi. Jednako je to ¢inila kao $to su dionizijske svecanosti imale
za cilj savez izmedu ljudi i savez izmedu oveka i prirode.”® Pogetkom 20. veka izrazena je
povezanost simbolistiCkog teatra 1 moderne igre, koja je tada bila tek u povoju i predstavljala
novu misaonu struju u plesu, koja se instinktivno vracala ka antickom kodu, odbacujuéi svaku
artificijelnost klasi¢ne igre. Promenila je doZzivljavanje tela, narocCito zenskog tela. Slobodno
iskazujuéi unutarnju covekovu prirodu vrsi prevrat klasi¢nih kanona, iz ¢ega proistice prvobitni
antagonizam izmedu ta dva domena igre. Umetnost igre kao da se, putem modernog pravca,
iznenadno i neplanski vrac¢a dioniskom izvoriStu i afirmaciji sveukupnog Zivota. Podsti¢e novu
ekspresiju tela na sceni, koja postaje intimisti¢ka, a nov je bio i nacin traZenja postizanja te
ekspresije. Intuitivan. Na kraju ovog rada i istrazivanja, moguéa novoizvedena definicija

koreodrame glasila bi: koreodrama je semioticka scenska praksa, permanentno prisutna kroz

% Videti: Fridrih Ni&e, Spisi o grckoj knjizevnosti i filozofiji, Izdavagka knjizarnica Zorana Stojanoviéa, Novi Sad,
1998.
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dugotrajnu istoriju igre, sluzi se glumom, plesom, pantomimom i muzikom, a paradigmatski se
uspostavlja u razvoju nemackog plesnog pozorista 20. veka pomirujuci apolonski i dioniski
estetski princip u sebi. U naSoj sredini izrazite predstavnice koreodrame bile su: Maga

Magazinovi¢, Smiljana Manduki¢, Nada Kokotovi¢ i Sonja Vukicéevic.

6.0.ZAKLJUCAK

Cetri analizirane koreografkinje - Maga Magazinovié, Smiljana Mandukié¢, Nada
Kokotovi¢ 1 Sonja Vukicevi¢ - ¢inele su 1 ¢ine deo kulturnog prostora u Srbiji 1 pokazuju
kontinuitet u estetskom i drustvenom pogledu. U ovom radu iznosi se i njihova interpretacija
evropskog pozorisnog pokreta modernizma u plesu 20. veka (Emila Zak-Dalkroza, Isidore
Dankan, Rudolfa Labana i Pine Baus), ¢ime ih postavljamo u $iri kontekst onoga $to se deSavalo
na polju moderne igre u Evropi. Strategije i prakse nasih koreografkinja posmatraju se kao
osobena reakcija na deSavanja na umetni¢kom, drustvenom, politickom i istorijskom planu.
Njihova pedagoska, umetni¢ka i emancipatorska delovanja bila su zamajac novim shvatanjima
plesa i drame, novih Zzenskih sloboda i nafina reprezentovanja zenskog tela i identiteta.
Jednovremeno su vodile dvostruku borbu: za ravnopravnost Zena i za ravnopravnost koreodrame
kao scenske forme, koja je dugo bila skrajnuta u pozorisnom zivotu Srbije. Utoliko njihov opseg

zasluga deluje znacajnije.

Maga Magazinovi¢ je u nasu sredinu, prva od cetri umetnice, prenela nov pravac
moderne igre u trenutku kada u kulturnom Zivotu Srbije nije egzistirao klasi¢an balet, niti kao
edukativni formalni oblik skole i ¢asova, niti na redovnom pozorisnom repertoaru. Samostalno je
pokrenula i vodila ,,Skolu za ritmiku i plastiku® punih 25 godina, u periodu pre Drugog svetskog
rata. Entuzijasticki je razvijala novu Zensku svest dvostrukim zalaganjem, tekstovima koje je
pisala ali, pre svega, telesnom umetnosc¢u tzv. plastiénom igrom pomocu koje je otvorila nove
prostore za izrazavanje zenskog bi¢a, koje je u patrijarhalnoj sredini bilo sputavano. Prenela je i
interpretirala inovativne tehnike igre koje su razvili evropski modernisti: Emil Zak Dalkroz i
Rudolf Laban, a koje su svoje ishodiste imale u Delsartovim promisljanjima o scenskom pokretu

i ljudskom telu. Takode, usvojila je emancipatorske ideje Isidore Dankan 0 shvatanju i
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izrazavanju zenskog tela i licnosti, §to u tradicionalnoj Srbiji na samom pocetku nije nailazilo na
dobar prijem, drustveno odobravanje i podrSku. Magu Magazinovi¢, u avanturi uvodenja
moderne igre u balkanski prostor, sledila je Smiljana Mandukié, koja je po dolasku iz Beca,
jednako prenosila u¢enja pomenutih modernista, reformatora i inovatora, ali i drugih znacajnih
modernistkinja u plesu, kao $to su bile Gertruda Bodenvizer i Greta Vizental. Dakle, Maga
Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢ su u Srbiju, iz Sireg evropskog konteksta, prenele Zenski ugao
gledanja, tumacenja i recepcije moderne igre. Posmatramo ih kao kreativne individue u
jedinstvenom druStvenom prostoru s pocetka 20. veka, koji je nagovestaj emancipacije zena
uopsSte. Novom formom igre delovale su revolucionarno, ne samo u oblasti pozoriSta i
utemeljenja koreodramskog Zzanra, ve¢ i na opSte druStvenom planu, menjajuéi poziciju,
shvatanja i mo¢ Zena. S obzirom na to da su Maga Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢ vlastita
znanja prenosila sa istog izvora — iz nemacke kulturne tradicije novog plesa - njihove osobene
plesne poetike i estetike bile su u bliskom dodiru - $to se naro¢ito oCitava u odabiru nacionalnih i
drugih tema koje su koreografski analizirale i obradivale - a katkad su im se teme koreografija
¢ak i1 podudarale, $t0 mozemo da tumacimo kao njihov neposredni odgovor na istorijske
okolnosti, ali i kao svojevrsnu poruku koju su odasiljale. Kroz koreodramske postavke, izmedu
ostalog, emanirale su patriotske sadrzaje, koji su arhetipski upisani u kolektivnu svest srpskog
naroda, te njihovu umetnicku praksu ovim radom definiSemo sintagmom epsko-patriotska
koreodrama. To je ujedno bio put i diplomatski na¢in da pridobiju §to veéi broj pristalica i
zainteresovanih devojaka za svoju delatnost, ali i da dokazu sustinsku odliku fenomena igre na
kojoj su podjednako insistirale, a to je — socijalnost. Kroz igru, prema teorijskim shvatanjima
koja su zastupale, mozemo da razvijamo ne samo fizi¢ku, ve¢ i etiC¢ku drustvenu obzirnost. S
druge strane, tradicionalne sadrzaje od nacionalne vaznosti i znacaja oblikovale su u
,neocekivanoj“, avangardnoj, modernoj formi gestualnog izrazavanja, prenetoj iz zapadne
kulture, ¢ime su evropeizirale i unapredivale patrijarhalno srpsko drustvo. Poput svojih
evropskih prethodnika i ucitelja, prihvatale su ideju da ljudsko bice, odnosno telo treba
harmonizovati sa drustvom, ali i sa silama prirode i uskladiti ga putem plesa sa najzacajnijim
ritmom ¢iji smo nerazlucivi deo — ritmom kosmosa. To su ¢inile, po uzoru na evropski aktuelni
plesni pravac koji je nosio u sebi i odlike spiritualnog, vracajuéi igru svom prapocetku, ka
njenim ritualnim elementima i oslobodenom ritmi¢kom pokretu, zasnivanom na prirodnim

principima zatezanja 1 labavljenja, gréenja 1 opustanja. Dakako, igru su shvatale i metafizicki,
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kao svojevrsni ritual telom, kojim mozemo da harmonizujemo i u¢vrs¢ujemo zajednicu. U smislu
ideja koje su zagovarale i pristupa modernoj igri ostavile su nam u naslede promisljanja i
razmatranja u autorskim tekstovima, kojima smo se sluzili u ovom radu. Nakon prodora u
koreografsku umetnost (kao muski prostor reprezentacije zenskog tela) i nakon pionirskog
delovanja Magazinovi¢eve i Mandukéeve, u drugoj polovini 20. veka, kontinuitet na polju
razvoja koreodrame Cine druge dve znacajne umetnice 1 koreografkinje: Nada Kokotovi¢ i Sonja
Vukiéevi¢, koje su i medusobno saradivale. Obe svoje bazi¢no igracko znanje primaju uceci
klasiCan balet, Sto se ogleda u pristupu igri kroz tehniku kojom se sluze u pripremama svojih
igradica i igraca, ali pri tome odstupaju od normiranih pokreta klasike i klasi¢ne postavke
zenskog eteri¢nog tela neizbezno oslonjenog na muskog partnera. S druge strane, obe umetnice
su unele eklekti¢nost u koreografski postupak, sluzeci se simbiozom i kombinovanjem razli¢itih
telesnih tehnika, od pomenute klasi¢ne tehnike igre, preko moderne do dZez igre. One su, takode,
obrazovane ne samo u domacoj sredini, ve¢ i po inostranim Skolama i seminarima. Nada
Kokotovi¢ je, boravkom na studijama u Americi, izucavala razlicite plesne tehnike, da bi ih
kasnije prenosila u pozorisnom radu sa glumcima i doprinela novom shvatanju glumackog tela.
Sonja Vukic¢evi¢ se ne Koristi samo raznovrsnim tehnikama moderne igre, koje je ucila
samoobrazujuci se po struénim seminarima kod nas i u svetu, ve¢ unosi u svoj kreativni postupak
i tehnike borilackih vestina; ona istrazuje kao $to je i Rudolf Laban istrazivao pokret polazeci od
tehnike macevanja. U domacem stvaralastvu scensku reprezentaciju androginog tela |
androginosti uocavamo u koreografskom delovanju Sonje Vukicevi¢. S druge strane, Sonja
Vukicevi¢ umetnicki uzor trazi i u Pini Bau$ 1 njenom pozoristu pokreta. Nada Kokotovi¢ je,
pak, putem koreodrame, angazovala publiku kao ucesnika u zbivanju — i na taj nacin rekreirala
ritualno pozoriste. Odnos prema patriotizmu kod Nade Kokotovi¢ i Sonje Vukiéevi¢ vidimo kao
odnos prema zajednici jugoslovenskih naroda koje viSe nema, pa bi se u danas$njim prilikama
njihov patriotizam mogao odrediti kao svojevrsni oblik regionalnog patriotizma. One su i
pacifistkinje, koje recju i delom iskazuju kosmopolitizam. Bave se angazZovanim pozoriStem koje
komentariSe datu stvarnost 1 aktuelne druStvene probleme, te njihov rad definiSemo sintagmom

politicka koreodrama.

Analiziranjem cetri domace umetnice koreodrame iznova se potvrdilo:
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1. Da su i u naSoj sredini pionirke moderne igre 20. veka preusmerile igru od klasi¢ne
akademske igre ka koreodramskom nacinu izrazavanja i stvaralaStvu.

2. Da su i naSe pionirke moderne igre vratile plesu slobodu, zajedniStvo, ekspresivnost i
ritualnost.

3. Da koreodramska umetnost (koja svoj vrhunac ostvaruje u nemackom pozoristu pokreta 20.
veka) na naSem prostoru zapocCinje delovanjem Mage Magazinovi¢ i Smiljane Manduki¢, a

nastavlja se radom Nade Kokotovi¢ i Sonje Vukiéevic.

Vazno je napomenuti da su Maga Magazinovi¢, Smiljana Manduki¢, Nada Kokotovi¢ i Sonja
Vukiéevi¢ ne potpadajuci pod stereotipne modele Zena i zenskog odnosa prema braku i porodici,
vlastitim Zivotima konstituisale gradanku novog kova. Umetnost koju su stvarale ne mozemo

distancirati od njihovih nacina i stilova zivota kojim su zivele.

Redju, cetri analizirane umetnice su svojim avangardnim zalaganjem u domenu igre,
odnosno umetni¢kim i pedagoskim delovanjem postale osobena sociokulturoloska pojava.
Njihovi pedagosko-kreativni postupci donosili su progresivne promene, kako pozori$ne tako i
socijalne, a takode doprinele su i novom odnoSenju prema Zzenskom telu dekonstruiSuci
jednovremeno konzervativne umetnic¢ke i drustvene kanone. Njihovo edukativno bavljenje igrom
1 telesnom umetnoS¢u bilo je ujedno strategija razvoja slobodne Zenske misli, drugacijeg
prihvatanja Zena u javnom zivotu i izmena patrijarhalnih tradicionalnih okvira srpske kulture. U
opsegu visestrukog delovanja Cetri umetnice su menjale, uspostavile i usavrSavale kreativan
odnos prema ustaljenoj muskoj tradiciji u baletu, odnosno koreografiji, u kojoj su (u proslosti)
delovali uglavnom muskarci kao koreografi, tretirajuci zenu i Zensko telo na na¢in na koji su oni
zeleli da egzistira na sceni. Doprinos analiziranih koreografkinja danas sagledavamo kroz
prosirena znanja o igri, kojima su paralelno emancipovale Zensku populaciju i borile se za
ravnopravnost polova. Osim toga, iako nisu ostavile konkretnu plesnu tehniku ili sistem (poput
Marte Grem) njihovo delovanje se dalje ogleda, nastavlja i usavrSava preko novih stvarateljki

koreodrame u 21. veku, a koje su potekle iz njihovih $kola i igrackih grupa.

Rezultati ovog istrazivanja treba da budu u funkciji promene stvesti o vaznosti
koreodrame u naS$oj umetnic¢koj istoriji i sredini, budu¢i da se potvrdilo da je koreodrama

temeljno izmenila odnos prema drami i prema igri, kao i prema zenskom telu, ali 1 stekla
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legitimitet u visokom obrazovanju na akademijama umetnosti u zemlji. S druge strane,

koreodrama kao fenomen istovremeno doprinosi i afirmaciji Zena koje su tome doprinele.
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4. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Ima li zanimanja za koje Zene nisu sposobne?*. Politika. 28.
septembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Samoubistvo zensknja u Kitaju“. Politika. 1. oktobar
Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Brak kod Francuza®“. Politika. 2. oktobar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Persijanka®. Politika. 6. oktobar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Kultura i Zene®. Politika. 7. oktobar

© o N o O

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Ko je najveéi protivnik zena — zene same!“. Politika. 8.

oktobar

10. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Postovanje zene“. Politika. 9. oktobar

11. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Ljudi i ljubav®. Politika. 10. oktobar

12. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Zenski listovi u Nemackoj“. Politika. 10. oktobar

13. Magazinovi¢, Maja. 1905. ,.Sopenhauer i zene®. Politika. 11. oktobar

14. Magazinovi¢, Maga. 1905. , Zenskinje na evropskim univerzitetima®. Politika. 12.
oktobar

15. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Obrazovanje zenskinja kod nas*“. Politika. 12. oktobar

16. Magazinovi¢, Maga. 1905. . Zenomrsci“. Politika. 13. oktobar

17. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Elen Kej*. Politika. 20. oktobar

18. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Igranje®. Politika. 21. oktobar

19. Magazinovi¢, Maga. 1905. ,Neprakti¢nost Zenskinja“. Politika. 22. oktobar

20. Magazinovié¢, Maga. 1905. ,,Poljupci kao uzrok razvodu braka®. Politika. 23. oktobar
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21.
22.
23.
24,
25.
26.

27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.

36.

37.

38.

39.

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Nepravda o zenama“. Politika. 27. oktobar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Zenski klubovi®. Politika. 28. oktobar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Pobuna muzeva“. Politika. 3. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Lavrovi venci za pesnikinje®. Politika. 4. novembar
Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Najnoviji zenski klub“. Politika. 5. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,.Duznosti porodi¢ne i duhovni rad Zzenski“. Politika. 7.
novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Helena Keler*. Politika. 9. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,.Sadasnje poljkinje®. Politika. 10. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,.Drugarstvo*. Politika. 14. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Sa jednog posela“. Politika. 15. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Muslimanke®. Politika. 16. novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Jednoj Citateljki“. Politika. 17. novembar

Magazinovié, Maga. 1905. ,,Strajk udava¢a bez miraza“. Politika. 18. novembar
Magazinovi¢, Maga. 1905. , Zena dvadesetog veka“. Politika. 19. novembar
Magazinovi¢, Maga. 1905. ,NaSe zenske Skole i kako nam koriste”. Politika. 21.
novembar

Magazinovié, Maga. 1905. ,,Zenskinje na naSem Univerzitetu®. Politika. 24. novembar
Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Uc¢esce Persijanki u pobunama®. Politika. 25. novembar
Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Moze li danas$nja majka da vaspita svoje dete. Poitika. 28.
novembar

Magazinovi¢, Maga. 1905. ,,Rad nasih uciteljica u narodu. Politika. 4. Januar

Smiljana Manduki¢ (abecednim redosledom)

1.

A.M. 1954. ,Prvi put na sceni. Baletsko vece grupe Smiljane Mandukic¢“. Politika. 16.
April.

B(ranko).M.D(ragutinovi¢). 1961. ,,Igrac¢ki amaterizam®. Politika. 15. april.

B.M. 1958. ,,Moderni balet u Abrasevicu®. Glas rada. 30-25 srpnja.

Bozickovi¢, Olga. 1949. ,,U skoli koja odgaja nase nove baletske umetnike®. Politika. 17.
februar.

Coli¢, D. ,,’Per Gint baletske sekcije Abrasevi¢>. Borba. 19. jul
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10.
11.
12.
13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.

20.
21.

22.

23.

24,
25.
26.
27.
28.
29.

Duga. 1950. ,,U dec€ijem svetu ozbiljne igre®. Duga br. 267.

Purdevi¢, Vladimir. 1967. ,,Valjevo:’ AbraSevié¢i’ iz cele zemlje“. Politika. 16. decembar.
Filmski svet. 1957. ,,’Snovi o juznom moru’ u nasoj zemlji“. Filmski svet. br.141: 12
septembar

Gostuski Dragutin. 1958. ,,Amateri i moderan balet®. Borba. 25. februar.

J.M. 1954. , Beogradske sli¢ice. Savremeni balet”. Republika br 476: 14. decembar.
Jokanovi¢, Milorad. Pismo uprave KUD , ,Abrasevi¢®, 7. jun 1960.

Jovanovi¢, Milica. 1979. ,,Visok nivo®. Politika ekspres. 12. decembar.

Kraut, Vanja. 2002. ,,Bolje kraj s bolom nego bol bez kraja. Orchestra. 21:31

Lj. S. 1954. ,Baletska ustanova — malo poznata i slabo pomognuta®. Vecernje novosti. 8.
jun.

M. G. 1979. ,,Sutra u Ateljeu 212. Savremeni balet.”. Politika ekspres. 9. decembar.

M. K. 1969. ,,Sedam Isidora®. Vecernje novosti. 13. novembar.

M. Sv. ,,Na koncertu g-dice Manduki¢*“. Pravda broj 332.

M.B. 1953. , Matine Gradske baletske skole“. Borba. 14. maj.

Maleti¢, Dubravka. 1993. ,, Skica za portret plesnog entuzijaste — Smiljana Mandukic¢,
Srpska Isidora Dankan, moja uciteljica® . Teatron. 78, 79, 80, godina XVII, februar.
Manduki¢, Smiljana, 1990.Govor tela. Beograd. Sfairos.

Manduki¢, Smiljana. 1939. ,Nekoliko re¢i o ritmickim igrama®. Tekst u pozoriSnom
program povodom Matinea odrZanog 17. decembra 1939.

Manduki¢, Smiljana. 1954. ,,O modernom i klasi¢nom baletu. Nasa scena 91-92: 31.
decembar

Novakovié. O. 1961. ,,’0Od ulice do mansarde’. VeCe modernog baleta”. Dnevnik. 23.
februar

Politika ekspres. 1977. ,,Pokret u prostoru®. Politika ekspres. 8. jul

Politika ekspres. 1979. ,.Zele novu nagradu®. Politika ekspres. 28. mart

Politika. 1973. ,,Potreba za zvukom*. Politika. 2. jul

Politika. 1974. ,,Iz danas$njeg programa. Baletska emisija Govor tela.” Politika. 28. januar
Ranisavljevi¢, B. 1956. ,,Jedni ukidaju drugi neguju®. Radnik. 4. oktobar

Ranisavljevi¢, R. 1956. ,Kulturno-umetni¢ka drustva i1 folklor. Jedni ukidaju drugi

neguju®“. Radnik. 4. oktobar
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30.
31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.
40.

S. C. 1958. ,,Publici je blizi moderan od klasiénog baleta Vecernje novosti. 9. avgust
Samardzija, Cedomir. 1958. ,,Studio modernog baleta Kulturno-umetni¢kog drustva
Abrasevi¢®. Mladost. 5. februar

Simi¢, Milutin. 1985. ,,Studio modernog baleta kud Abrasevi¢* u knjizi Kud Abrasevi¢
(1945-1980)

Trnavski, Vuk. 1955. ,,Tragom Isidore Dankan. Balet ¢iji je dekor i snaga — priroda“.
Politika. 3. jul.

Vecernje novosti. 1958. ,Na festivalu kulturno-umetni¢kih drustava u Beogradu I
MODERAN BALET*. Vecernje novosti.

Z. M. 1970. ,,Zanimljiv pokuSaj grupe entuzijasta. Minijaturno baletsko pozoriste®.
Vecernje novosti. 23. novembar

Zajcev, Milica. 1964. ,,Balet. Lep uspeh amatera“.Borba. 15. maj

Zajcev, Milica. 1992. ,,Prva dama moderne igre®. Scena 4-5:123-125

Zajcev-Dari¢ Milica. 1961. ,,Slike sa izlozbe. Ve¢e modernog baleta Ateljea 212°. Borba.
16. april

Zajcev-Dari¢, Milica. 1960. ,,Moderan balet u Ateljeu 212°.Borba. 22. novembar

Zajcev-Dari¢, Milica. 1976. ,,0draz dometa i moguénosti“. Borba. 17. januar

Rukopisi Smiljane Manduki¢:

1
2
3.
4

© N o o

. Manduki¢, Smiljana. ? ,,Abrasevi¢*. Rukopis.

. Manduki¢, Smiljana. ? ,,Filmska $kola“. Rukopis.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Gradska baletska Skola posle Gradski baletski tecaj*. Rukopis.

. Manduki¢, Smiljana. ? ,,Kako je poCeo moderan balet ili putevi modernog baleta kod

nas‘“. Rukopis.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Mali Mocart®. Baletski scenario. Rukopis.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Muzicka akademija“. Rukopis.

Mandukié¢, Smiljana. ? ,,Period od 1930-1941 Moja skola. Radio. Rukopis.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Pocetak. Smiljana Manduki¢ prica o pocetku svog puta“. Kucano
pisatom masinom.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Sfinga. Baletski scenario u ¢etri slike*. Rukopis.
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10.
11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.
20.
21.
22.
23.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Slucaj gradske baletske Skole*.

Manduki¢, Smiljana. ? ,,Statut samostalne baletske grupe Beogradski savremeni balet
Smiljane Manduki¢*.

Manduki¢, Smiljana. ,,Program rada primenjen na ¢asovima Smiljane Manduki¢, I, II, I1I
1 IV godina®“. Neobjavljeno.

Manduki¢, Smiljana. ,,Program za rad u Gradskom baletskom tecaju klase Smiljane
Mandukic¢®, I, I, IIT 1 IV godina.

Manduki¢, Smiljana. 1953. ,,Slucaj Gradske baletske Skole u Beogradu sa prilozima:
,,Nekoliko re¢i o modernom baletu®,. ,,0d kakve bi koristi bio za nas moderan balet®,
,Predlog za budu¢i rad Gradske baletske Skole*.

Manduki¢, Smiljana. Koncept pisma Bojanu Stupici. 19. septembar 1960.

Manduki¢, Smiljana. Monolog za predstavu ,,0d ulice do mansarde* pod nazivom ,,Glas
devojke*.

Manduki¢, Smiljana. Pismo Bojanu Stupici. 24. april 1961.

Mandukié, Smiljana. Pismo— Musikalische Jugend Osterreichs, na nemackom 10. mart
1975.

Manduki¢, Smiljana. Pismo upravi KUD AbraSevié. 16. maja 1960.

Manduki¢, Smiljana.? ,,Gradska baletska Skola u Beogradu®. Neobjavljeno.

Manduki¢, Smiljana.? ,, Kakav treba da bude program Gradske baletske Skole*.
Manduki¢, Smiljana.? ,,Predlog za televizijske emisije baleta®.

Manduki¢, Smiljana.?,,Pravilnik o radu Gradske baletske Skole*.

Ostala dokumentacija:

1.
2.

Pristupnica grupi modernog baleta Smiljane Manduki¢
Pismo ponude upuceno od direktora ,,Beka“ i ,,Kluza“ grupi Smiljane Manduki¢ za
saradnju sa modnim kucama Beko i Kluz konfekcije. 2. jun 1971.

»Zapisnik sa Prve konferencije Gradskog baletskog kursa* odrzanog 16. II 1953.
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Nada Kokotovi¢ (abecedni redosled)

11.
12.
13.
14.
15.

16.
17.
18.

19.
20.
21.
22.

23.
24,
25.

Bozovi¢, Slobodan. 1987. ,,Dobronamerni ukus ironije“.Dnevnik. 29. januar

Cirilov, Jovan. 1991. , Dnevnik Yu festa. Ki§ drugi put medu nama.“ Knjizevne novine.
1.septembar.

Cirilov, Jovan. 2002. ,,Prva dama koreodrama“. News. 19. jun

DPordevi¢, Purisa. 1989. ,,Koreodrama u prvom licu®. Politika. 4. novembar

Hribar, Svjetlana. 1987. ,,Koreodrama je buduénost teatra“. Novi list. 9. april

I.A. 1989. ,,0 Meksiku s ljubavlju®. Suboticke novine. 16. april

Kokotovi¢, Nada. 1986. ,,Kriza institucionalizovanih teatara“. Glas omladine. 8. oktobar.
Kokotovi¢, Nada. 1988. ,,Koreodrama i jezik*. Oko. 19. maj.

Kopicl, Vladimir.1987. ,,Beline plesa®. Dnevnik. 9. juli

. Krilovi¢, Branka. 2006. ,,Razgovor s Nadom Kokotovi¢ ,,Risti¢ je ¢inio cuda“ Scena 4,

broj 4, Godina XLII, oktobar-decembar 26-28.

Krilovi¢, Branka. 201. ,,Ostala sam bez zemlje, ali nisam bez ljudi®. NIN. 1. februar
Kujundzi¢, Miodrag. 1986. ,,Tango strave igra jeze“ . Dnevnik. 11. marta.

Maksimovi¢, Bogdan. 1996. ,,Razgovor s Nadom Kokotovi¢®“. Orchestra. 3, zima.
Markovié¢, Dragica. 1989. ,,Vise od igre®. Vecernje novine. 3. april

Milosavljevi¢, Aleksandar. 2002. ,,Pokret za sva vremena, Portret Nade Kokotovi¢*
Scena 2, mart-april 2002, godina XXXVIII

N.P. 1987. ,,Moljjer fest. Izrazajnost plesa“. Dnevnik. 16. juli

Polja. 1985. ,,Nije u pitanju samo teatar. Razgovor s Nadom Kokotovi¢*“.Polja. oktobar.
Popov. N. 1989. ,,U Srpskom narodnom pozoristu. Sedmica gostovanja“. Dnevnik. 3.
oktobar.

Radosavljevi¢, R. 2002. ,,Subotica kao Holivud®. Glas javnosti. 15. maj

Radosavljevi¢, Radmila. 2000. ,,Risti¢a poStujem, ali ne shvatam®. Glas javnosti. 22. jul
Rusi, Iso. 1987. ,, Tek sam us$la u kadar*“. Danas. 10. februar

Simokovié, M. 1991. ,,U Subotici ove nedelje. Festival plesa i koreodrame®. Dnevnik.
21. februar.

Simokovi¢, Marija. 1987. ,.Sta je zapravo YU fest*. Dnevnik. 4. avgust

T.B.-S1.B. 1989. ,,San u Areni“. Vecernje novosti. 17. Juli

V.K. 1989. ,,Premijera u Subotici. Priblizavanje operskom®. Dnevnik. 12. avgust.
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26.
27.
28.
29.
30.

31.

32.

Vasiljevi¢, Tomo, 1986. ,,Nisam Simon de Bovoar®. Glas omladine. 1. oktobar

Vladimir, Kopicl. 1989. ,,Prust: plesna arheologija““. Dnevnik. 24. oktobar

Vrgo¢, Dubravka. 1988. ,,Nemamo zgradu, ali imamo volju®. Vjesnik. 2. avgust
Vuckovié, Slavica. 2001. ,,Zivim u pozori§tu®. Vecernje novosti. 24. januar

Vukadinovi¢, Maja. 2001. , Koreograf Nada Kokotovi¢ posle devet godina u Beogradu.
Jezik je kuca smisla®. Glas javnosti. 25. januar.

Zajcev, Milica. 2000. ,,Intimni pogled na umetnost igre, Nova postavka koreodrame Nade
Kokotovi¢ Otelo na sceni KPGT“Teatron 112, broj 112, Godina XXV str122-123.

Zajcev, Milica. 2001. ,,Nada Kokotovi¢. Zagrljaj nakon decenije®. Danas. 26. Januar

Sonja Vukiéevi¢* (abecednim redosledom)

1.

o a ~ wD

10.

11.
12.

13.

Nasa borba. 1995. ,,Sonja Vukicevi¢ na otvaranju infanta. Infant(ilni) svet Cistote*. Nasa
borba. 8-9. juli.

Azanjac, Dragana. 2002. ,,Markesov ratnik*. Astra. jul-avgust

Bogavac, Olivera. 1998. ,,Snovi na vrhovima prstiju®. Zena. 22. avgust

Bulatovi¢, Natasa M. 1997. ,, Traganje za novim izrazom*.Vijesti. 27. decembar

Buri¢ Taskovski, Milena. 1984. ,,Svestranost i optimizam*. Mladost. 12. novembar
Cikarié, Snezana. 1999. , Prepravljam stare predstave jer nisam vise ista. Politika
ekspres. 4. avgust

Cirilov, Jovan. 1984. ,,12 festival monodrame i pantomime u Zemunu. Povratak pokretu®.
Politika. 19. maj

Domazet Sanja. 1999. ,.Jedino su umetnici ostali ljudi®. Danas. 11. avgust

Duri¢, M. 1997. , Ruza vetrova“. Politika. 26. novembar

Duri¢, Muharem. 1993. ,,.Sonja Vukicevi¢, balerina. Telo kao vrhunac kosmosa“.Politika.
24. februar

Dbekic, Tatjana Nj. 1999. ,,Vise ne brojimo zvezde na nebu®. Blic. 12. maj

Poki¢, Svetlana. 1993. ,,Zivot na prstima. Sonja Vukiéevié“. Radio TV Revija. 4. mart.
br. 1358.

Durici¢, Aleksandar. 2003. ,,Povratak Sonje Vukicevi¢. Sapunice su najjaci sedativi®.

Gloria. 9. jul
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14.
15.
16.

17.

18.
19.
20.

21.
22.
23.

24,

25.

26.

217.

28.

29.

30.

31.
32.

33.

34.
35.

Duri¢, Maja. 1998. ,,Biti zajedno®. Pobjeda. 10. januar.

Golubovi¢, Borka. 1993. ,,Dug put u drugi svet“. Ekspres nedeljna revija. 7.mart

Gruji¢, Jelena. 1993. , Intervju: Sonja Vukicevi¢, balerina, glumica, koreograf. Za plavom
pticom.” Vreme. 10. Maj

Hribar, Svjetlana. 2007. ,,U cirkusu u kojem zivimo pobijedila je umetnost®. Novi list. 2.
svibnja

Jokanovi¢, B. 2005. ,,Pukotine u vremenu*. Politika. 24.oktobar

Jovanovi¢, Milica. 1997. ,,Ponovno gledanje®. Politika. 23. avgust

Karadarevi¢, Tanja. 1994. ,Sonja Vukicevi¢c — zivot na vrhovima prstiju. Pokreti
lutalice. Politika TV dodatak, mart.

Kresi¢, Irena. 1991. ,,Hronika 25. Bitefa. Nova Isidora Dankan®. Politika. 30. septembar
Kresi¢, Irena. 1992. ,,Nova Isidora Dankan®. Scena. 4-5: 35-37.

Kresi¢, Irena. 1992. ,,U baletskim cipelicama: Sonja Vukicevi¢. Alehemija igre.*
Prakticna Zena. maj. br. 937.

Kresi¢, Irena. 1992. ,,Umetnice: Sonja Vukiéevi¢. Ovo je vreme Zena“. Politika. 7. Jun
Kupres, R. 1998. ,,Najzad su me procitali“. Glas. 16. septembar

Kupres, Radovan. 1997. , Neprestano sustizanje lepog™. Nasa borba. 2. decembar
Lajovi¢, Vuk. 2008. ,,Civilizacija kroz istoriju zlo¢ina®. Vijesti. 6. Jul

Laki¢, Dubravka. 1997. ,,Beogradska svlacenja slobode. Preziveti Bergmana®. Politika.
26. mart

Lee Adair Lawrence, 1985. ,Yugoslav Gala Brings New Dance to Belgrade®.
DanceMagazine, July.

M(irjana), R(adoSevi¢). 1984. ,Razgovor s povodom. Epoha kroz baletski
pokret“.Politika. 7. maj

M. T. 1992. ,,Sonja Vukic¢evi¢“. NIN. 15. maj

Medenica, Ivan. 2002. ,,PozoriSte alternative devedsetih, Cirkus istrorije (razgovor sa
Sonjom Vukicevi¢)*“ Teatron 119/120, broj 119/120, Godina XXVII, oktobar : 90-93

Mikaca, Vukica. 1993. ,Li¢ne stvari: Sonja Vukéevi¢. Igra bez granica“.Bazar.br.731.
15. januar
Mirkovi¢, M. 2006. ,,Istorija u cirkusu®. Novosti. 23. septembar

Miti¢, Ana Rundo. 2006. ,,Igra je moj zivot®. Story. 12. septembar
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36.

37.
38.
39.

40.
41.

42.
43.
44,
45,
46.
47.

48.
49,

50.
51.
52.
53.
54.

55.
56.
57.

58.
59.

Mitrovi¢, Aleksandar. 2003. ,,Oni koji su verovali u neke promene ostali su siromasni
posle 5. oktobra®“. Nacional. 14. januar

Mitrovi¢, Mirjana. 1998. ,,Srpski Kafka“. Duga. 23. maj

Mujéinovié, Avdo.1984. ,Izvanredna Sonja Vukicevi¢®. Politika ekspres. 17. maj
Munjin, Bojan. Sonja Vukiéevi¢, ,,Zivot kao kineska kapljica“. SCENA 1-2, 2007, broj
1-2, godina XLIII, Januar- jun

Nikoleti¢, Dragana. 2004. ,,Zate¢ena umetnoscu®. News. 14. Januar

Nikoli¢, D. 1993. ,Uspeh nasih umetnika u inostranstvu. ’Medeja’ ove
decenije®“.Dnevnik. 9. septembar

Pasi¢, Feliks. 1991. ,,25 Bitef — sedmi dan. Posle razvoda.“Novosti. 27. septembar

Pasi¢, Feliks. 1998. ,,Pomamio se narod*. Ludus pozorisne novine 57/58: jun

Pasi¢, Feliks. 1999. ,,Sa 33 Bitefa. Ima li izlaza“.Pobjeda. 18. septembar

Pavicevi¢, Borka. 1998. ,,Pejzaz posle bitke“. Pobjeda. 21. mart

Pavlovi¢, Ksenija. 2002. ,,Iza zatvorenih vrata“. Inside. septembar

Politika ekspres. 1992. ,,Sonja Vukiéevi¢, primabalerina i koreograf. Pobeda Medeje.*
Politika ekspres. 26. april

Popovié, Svetlana. 1997. ,,Siromasno veme vuce i siromasan ukus“. Gradanin. 30. maj
Radisavljevi¢, Gordana. 1994. , Pitali smo: abortus ili ne. Ni drzava, ni crkva, ni muz.*.
Politika. 15. Jun

Radosavljevi¢, R. 1997. ,,Hrabrost da se sa scene kaZze istina“. Blic. 7-8 jun
Radosavljevi¢, R. 1997. ,,Ljubavi koje nikada nisu prestale”. Blic. 10. novembar
Radosavljevi¢, R. 1999. ,,Ludilo vremena u kojem zivimo*. Glas javnosti. 26. april
Radosavljevi¢, R. 1999. ,,Ludnica ovog vijeka“. Pobjeda. 6. oktobar

Radosavljevi¢, Radmila. ,,Svaki zlo¢in pocinje duhovnim samosakaéenjem*. Pobjeda. 3.
jun

Radosavljevi¢, Radmila. 1997. ,,Postovanje dolazi sa Zapada“. Blic. 27. jun
Radosavljevi¢, Radmila. 1999. ,.Covek je Bozji dar“. Pobjeda. 11. maj
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radu da se ovi podaci sistematizuju za analizu koreografskog pristupa koreodrami umetnice.

Elektronski izvori:

https://www.youtube.com/watch?v=aUFXpXVL9F0

http://www.nytimes.com/1982/04/18/arts/why-women-dominate-modern-

dance.html?pagewanted=all

http://www.hciti.hr/web/wp-content/uploads/Kretanja-KB 19-20 web.pdf

http://www.audioifotoarhiv.com/qosti%20sajta/Nada-i-Nedjo.html

http://www.audioifotoarhiv.com/gosti%20sajta/Nada-i-

Nedjo/Nada Kokotovic i Nedjo Osman.mp3

http://www.mediantrop.rankomunitic.org/renata-balzam-subotica-kao-ambijentalna-pozornica-

kpgt-a

https://www.ted.com/talks/daniel wolpert the real reason for brains/transcript

https://jugolink.files.wordpress.com/2013/03/jl 3 1 sentevska.pdf

http://www.gender.cawater-info.net/knowledge base/rubricator/feminism e.htm

http://routledgesoc.com/profile/feminist-social-theory

264


https://www.youtube.com/watch?v=aUFXpXVL9F0
http://www.nytimes.com/1982/04/18/arts/why-women-dominate-modern-dance.html?pagewanted=all
http://www.nytimes.com/1982/04/18/arts/why-women-dominate-modern-dance.html?pagewanted=all
http://www.hciti.hr/web/wp-content/uploads/Kretanja-KB_19-20_web.pdf
http://www.audioifotoarhiv.com/gosti%20sajta/Nada-i-Nedjo.html
http://www.audioifotoarhiv.com/gosti%20sajta/Nada-i-Nedjo/Nada_Kokotovic_i_Nedjo_Osman.mp3
http://www.audioifotoarhiv.com/gosti%20sajta/Nada-i-Nedjo/Nada_Kokotovic_i_Nedjo_Osman.mp3
http://www.mediantrop.rankomunitic.org/renata-balzam-subotica-kao-ambijentalna-pozornica-kpgt-a
http://www.mediantrop.rankomunitic.org/renata-balzam-subotica-kao-ambijentalna-pozornica-kpgt-a
https://www.ted.com/talks/daniel_wolpert_the_real_reason_for_brains/transcript
https://jugolink.files.wordpress.com/2013/03/jl_3_1_sentevska.pdf
http://www.gender.cawater-info.net/knowledge_base/rubricator/feminism_e.htm
http://routledgesoc.com/profile/feminist-social-theory

https://books.google.rs/books?id=1TP_AQAAQBAI&pg=PA46&Ipg=PA46&dqg=Isa+Partsch-
Bergsohn+Hans+Brandenmburg&source=bl&ots=_kZgsWOuyA&sig=mgzmCljc6pn3_OdKhuaa
3lQxD6U&NI=sr&sa=X&ved=0ahUKEwivhp_5g-
XKAhUH1iwKHZdvBOYQ6AEIHTAA#v=0nepage&q=1sa%20Partsch-
Bergsohn%20Hans%20Brandenmburg&f=false

http://www.dw.com/sr/bokser-kojem-su-nacisti-zabranili-pobede/a-17272443

https://books.qgoogle.rs/books?id=IGGMhEEtg04C&pg=PA270&Ipg=PA270&dg=Evelyn+Dorr,
+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-
SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7{5n06PfvP7VOHZsAq&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm h

vKAhWDIiISWKHd3BAGKQ6AEIMzAD#v=0nepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20L
aban%2C%20The%20Dancer%200f%20the%20Crystal &f=false

http://www.dw.com/sr/multikulturalnost-ne-sme-biti-samo-utopija/a-18077909

Periodika - Pina Baus:

Lind, Ingela. 2004. ,,Bezuslovna ljubav za ljude®, Politika, 20.mart
Zec, Petar. 2004. ,,Mo¢ nestvarnog™. Politika. 22. mart
Cirilov, Jovan. 2004. , Neukusno biti ukusan®. Blic. 17.novembar

Stoki¢, Jovana.2005. ,,Uzivo iz Njujorka“. Danas. 1.novembar

o > W N e

Miljkovi¢, Simonida. 2011. ,,Inspiraciju za film dobio sam od U2*. Blic. 27. juli

265


http://www.dw.com/sr/bokser-kojem-su-nacisti-zabranili-pobede/a-17272443
https://books.google.rs/books?id=lGGMhEEtg04C&pg=PA270&lpg=PA270&dq=Evelyn+Dorr,+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7j5nO6PfvP7VQHZsAg&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm_h-vKAhWDiSwKHd3BAGkQ6AEIMzAD#v=onepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20Laban%2C%20The%20Dancer%20of%20the%20Crystal&f=false
https://books.google.rs/books?id=lGGMhEEtg04C&pg=PA270&lpg=PA270&dq=Evelyn+Dorr,+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7j5nO6PfvP7VQHZsAg&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm_h-vKAhWDiSwKHd3BAGkQ6AEIMzAD#v=onepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20Laban%2C%20The%20Dancer%20of%20the%20Crystal&f=false
https://books.google.rs/books?id=lGGMhEEtg04C&pg=PA270&lpg=PA270&dq=Evelyn+Dorr,+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7j5nO6PfvP7VQHZsAg&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm_h-vKAhWDiSwKHd3BAGkQ6AEIMzAD#v=onepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20Laban%2C%20The%20Dancer%20of%20the%20Crystal&f=false
https://books.google.rs/books?id=lGGMhEEtg04C&pg=PA270&lpg=PA270&dq=Evelyn+Dorr,+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7j5nO6PfvP7VQHZsAg&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm_h-vKAhWDiSwKHd3BAGkQ6AEIMzAD#v=onepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20Laban%2C%20The%20Dancer%20of%20the%20Crystal&f=false
https://books.google.rs/books?id=lGGMhEEtg04C&pg=PA270&lpg=PA270&dq=Evelyn+Dorr,+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7j5nO6PfvP7VQHZsAg&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm_h-vKAhWDiSwKHd3BAGkQ6AEIMzAD#v=onepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20Laban%2C%20The%20Dancer%20of%20the%20Crystal&f=false
https://books.google.rs/books?id=lGGMhEEtg04C&pg=PA270&lpg=PA270&dq=Evelyn+Dorr,+Rudolf+Laban,+The+Dancer+of+the+Crystal&source=bl&ots=-SdDaNMt3R&sig=GOF8iZg2z7j5nO6PfvP7VQHZsAg&hl=sr&sa=X&ved=0ahUKEwjU3bm_h-vKAhWDiSwKHd3BAGkQ6AEIMzAD#v=onepage&q=Evelyn%20Dorr%2C%20Rudolf%20Laban%2C%20The%20Dancer%20of%20the%20Crystal&f=false
http://www.dw.com/sr/multikulturalnost-ne-sme-biti-samo-utopija/a-18077909

8.0.DODACI

8.1.BIOGRAMI

8.1.1.Maga Magazinovic (1882, Uzice - 1968, Beograd)

1882. - rodena u Uzicu 14. oktobra kao trece dete u porodici. Prvo musko dete, Konstanitin umro je nakon
Sest nedelja, nakon njega rodena je njena sestra, Dada, potom MagagY, kasnije mlada braca Milo§, Milutin,

Danilo, Aleksandar i sestra Zora.

Majka Stanka, domacica. Otac Risto, izu€io terziski i1 jorgandzijski zanat, vlasnik du¢ana u UZicu, krojac u

Narodnom pozoristu u Beogradu.

1884. — majka je odvodi na sabor u Jelovu goru gde je prvi put videla narodno kolo. Tr¢ala je pokuSavajuci

rukom da zadigne suknje devojkama u kolu ne bi li videla kako igraju.
1888. - polazi u Osnovnu §kolu zajedno sa svojom sestrom Dadom.

1892-96 — zavrsava Cetri razreda Realke u Uzicu. U Realci je zavolela fiziku i tako izabrala pri upisu na

fakultet prvo fiziku i hemiju.

1896. — pocetkom avgusta preseljava se sa roditeljima u Beograd (zbog ocevog privrednog sloma). U

Beogradu njen otac dobija posao u kroja¢nici Narodnog pozorista.

1896-98 — ide u Visu Zensku Skolu u Beogradu. Ide na Casove gimnastike i igranja istorijsko-drustvenih

plesova i narodnih kola kod Slavke Vasiljevi¢, a crtanje u¢i od Nadezde Petrovic.

- Od upale plué¢a umire joj brat Aca u trecem razredu osnovne skole.

%7 Podaci sa biogram sakupljeni su iz autobiografske proze Mage Magazinovi¢ Moj zivot, knjige Tatjane Kori¢anac Marija Maga
Magazinovic¢ i teksta Nadezde Mosusove ,,Moderna igra u Srbiji, povodom stogodis$njice rodenja Mage Magazinovi¢ i stogodiSnjice
njene $kole* u Zborniku radova 14. Pedagoskog foruma scenskih umetnosti FMU. Takode, veliku zahvalnost za podatke kojih nije
bilo u literaturi dugujem Maginoj praunuci Mirjani Vuckovié, Maginoj rodaki profesorki Dragani Popovic.
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1898. — ZavrSava Visu Zensku Skolu sa odli¢nim uspehom i polozenim uciteljskim ispitom, u izveStaju

izaslanika Zivkovi¢a preporu¢ena je za produzetak $kolovanja u Svajcarskoj.

1898. — upisuje se na Filozofski fakultet Velike Skole u Beogradu kao vanredna studentkinja (bez prava na
indeks 1 bez prava da pred komisijom polaze ispite) i slusa hemiju i fiziku, uz to uporedo slusa nemacki, ruski,
latinski, srpski, filologiju, teoriju knjizevnosti; krajem semestra pocinje da sluSa filozofiju kod prof.

Branislava Petronijevica.

1899. — Razgovara sa profesorima o nedovoljnim pravima vanrednih slusalaca, uspesno menja dotadasnju
praksu i postaje prava studentkinja, stiCe indeks kao vanredni student. U isto vreme peva u Akademskom

pevackom drustvu Obili¢, u kome su vanredne ucenice Cinile vecinu Zenskog Clanstva.

1900. — Maga prisustvuje koncertu na kom gostuje violinista Jan Kubelik i to osec¢a kao svoj prvi dozivljaj

visoke umetnosti.

1902. — Mora da se odrekne svoje prve ljubavi, Branka Popovica, kao devojka bez miraza. To je uslov da bi

ga otac poslao na studije u inostranstvo.

- PiSe svetosavski temat O apstrakinim idejama koji je nagraden tre¢om Svetosavskom nagradom sa 5

napoleona u zlatu.

- U Jagodini polaze uciteljsku maturu u Uciteljskoj Skoli da bi se upisala kao redovan slusalac na filozofsku 1

pedagosku grupu.
1903. — Udaje joj se sestra Dada, Branko Popovi¢, njena prva ljubav, je kum na njenom vencanju.
- Branko Popovi¢ odlazi na studije u Minhen.

1902-09. — Aktivna je kao ¢lanica amaterske pozoriSne trupe Abrasevi¢, gde glumi u predstavi Suton (lva

Vojnovica).

1903. — Prevodi sa ruskog drame Maksima Gorkog Na dnu, Palancani, Deca sunca i Ko je kriv od Henrika

Sjenkijevi¢a i Rozu Bernd Gerharta Hauptmana. S nemackog prevodi Zena s predrasudama Hajnriha Fridriha.

— Osniva Klub studentkinja koji se bavi prevodenjem dela Zenskih pisaca socijalista — Elen Kej, Klare Cetkin

i drugih
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- Upisuje se na Pravni fakultet s jednim razlogom — da otvori vrata Zzenskim studentima u tadas$nji muski

domen studija.
1904. — Zamenjuje do kraja skolske godine uciteljicu Osnovne Skole u Klokocevcu, okrug Krajinski.

— Diplomira na Filozofskom fakultetu kao redovni slusalac i kao prvi Zenski kandidat na svojoj grupi.
Pismeni ispit iz filozofije i pedagogije zamenjuje tezom O stavu dovoljnog razloga — prva studentkinja koja je

napisanom tezom zamenila pismeni ispit na diplomskom ispitu..

— Tri puta putuje u Bugarsku u posetu bugarskim kolegama i sa profesorima, sa drustvom Pobratimstvo i na

otvaranje Jugoslovenske izlozbe u Sofiji.

1905. — Radi kao praktikant u Narodnoj biblioteci i postaje prvi Zenska sluzbenica — prva praktikantkinja u
NB.

- Ministar prosvete je postavlja za prvu klasnu uéiteljicu u Sapcu, zbog &ega je razresena duznosti u Narodnoj

biblioteci.
- Magina majka se razboljeva od upale pluéa i zbog toga Maga ne odlazi u Sabac, tako ostaje bez posla.

1905/06. — saraduje u listu Politika, najvise pise za rubriku Zenski svet i za Feljton i postaje prva zena u

novinarskoj profesiji.

1906. — Poc¢inje da predaje u Visoj zenskoj Skoli kao klasna uciteljica. U Prvoj Zenskoj realnoj gimnaziji

pocinje da predaje psihologiju, logiku, nemacki i srpski jezik.

1907. — Gostuje Mod Alan u Beogradu, kao sledbenica slobodne igre Isidore Dankan. Nadezda Petrovi¢ je
upoznaje sa Magom i1 Maga od Mod Alan dobija pohvale za pokazane korake nase igre 1 podstrek da se bavi

plesom.
1908. — Polaze profesorski drzavni ispit sa tezom O instinktu.

1909. — Odlazi u Minhen da doktorira o svom troSku, posto ne dobija podrsku na konkursima Ministarstva

prosvete.
- Upoznaje cuvenog Sekspirologa i pozoriSnog strucnjaka Jocu Savica.

- Ponovo susrece prvu ljubav, Branka Popovica.
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- Upoznaje se sa radom teozofa Rudolfa Stajnera, upoznaje se sa njim i sa Eduardom Sireom, francuskim

filozofom, piscem i publicistom.
1909-10. — iz Minhena odlazi u Berlin u ¢uvenu Glumacku skolu Nemackog pozorista Maksa Rajnharta.

- Upoznaje budu¢eg muza, Gerharda Gezemana. Upisuje se i na Berlinski univerzitet, studira nemacki jezik

i knjizevnost, istoriju pozorista i muzike iz doba renesanse.
1910- Odlazi na ¢asove u Skolu Elizabete Dankan, sestre Isidore Dankan u Grunevaldu.

- Pohada i ¢asove klasi¢nog baleta kod balerine Berlinske opere, Sarlote Sniter.

- Vraca se u Beograd, nastavlja svoj posao u Prvoj Zenskoj realnoj gimnaziji

- Sadr. Zorom Pricom 10. novembra otvara Skolu za deklamaciju, estetsku gimnastiku i inostrane jezike.
- U Berlinu gleda trupu Djagiljeva Ruski baleti.

- Veri se sa Gerhardom Gezemanom, nemacki slavista, folklorista, profesor na Univerzitetu u Pragu.

- Poseéuje Svedsku i Dansku.

1911. — 14. aprila prikazuje prve rezultate rada svoje Skole na premijernom koncertu u sali Opere (danaSnji

bioskop Balkan).
- Maja meseca odlazi u Kil (Nemacka), na letnji semestar ciklusa predavanja iz umetnosti.

- Od 24. juna do 24. septembra provodi na kursu Zak-Dalkrozovog ritmicko-plasti¢ko muzi¢kog vaspitanja,

na Konzervatorijumu kod pijanistkinje Minete Vegman koja je uvela predmet ,,metoda Zak- Dalkroza*.
- Vraca se u Beograd i menja naziv svoje $kole u Skola za ritmiku i plastiku.
1912. — Za Politiku pise propagiraju¢i nauceno u Dalkrozovoj $koli.
- U februaru na zabavi Zenskog saveza izvodi scene iz Sekspira (San letnje noci) kroz recitaciju, pesmu, igru.
- 10. maja izvodi Matine u sali gradanske Kasine.

- Utestvuje na dobrotvornoj priredbi Zenskog saveza u korist analfabetskih te¢ajeva u Narodnom pozoristu
12. maja i prikazuje scenu iz Sna letnje noci, dobija izuzetno pohvalnu kritiku o glumi, pesmi i igri njenih

plesacica.

269



- 10. maja odrzava ispitni Matine u sali Gradanske Kasine, pred pocetak izlaze predavanje ,,O cilju 1 znacaju

Ritmicke gimnastike. Na klaviru na ¢asovima, kao i na Matineu pratila je Ksenija Atanasijevic.
1912-13 — Radi kao dobrovoljna bolnicarka tokom Balkanskih ratova u Vojnoj akademiji i svojoj gimnaziji.

1913. — Na svadbi koleginice dr. Zore Price i Zivana Krsti¢a u februaru je stari svat (tj. kuma po danasnjem

shvatanju).

- U junu mesecu odlazi u Berlin, prati festival Zak-Dalkrozovog Instituta ritmike u Helerau - upisuje se na

redovni kurs kod Dalkroza.
- Majka joj boluje od zapaljenja pluca.

- Udaje joj se sestra Zora za dr. MiSu Panti¢a. Zora Panti¢ je bila Magina mlada sestra. Studirala je Nemacki
jezik i knjizevnost (apsolvirala). Udala se za Dr Milivoja Pantic¢a, kasnije sanitetskog generala. Ziveli su neko
vreme u Becu gde im se rodila ¢erka Meri. Po povratku u Beograd, Zorin suprug je bio li¢ni lekar kralja
Aleksandra, a posle kraljeve smrti ostao je licni lekar kraljice Marije. Sve tri njihove ¢erke (Meri, Ana 1

Olivera) su od detinjstva do udaje bile ¢lanice Magine Skole za ritmiku i plastiku i folklorne grupe.
1914. — U aprilu sahranjuje majku.

- 1. marta ukazom Kralja Petra | odlikovana je Krstom milosrda za negu ranjenih i bolesnih u Balkanskim
ratovima 1912 i 1913.

- Udaje se za Gerharda Gezemana 11. maja, unapredena je u redovnu nastavnicu Prve Zzenske realne

gimnazije. Njen muz dobija posao profesora u Prvoj muskoj gimnaziji i lektora beogradskog Univerziteta.
- U avgustu gine joj najmladi brat Danilo-Cane u boju na Mackovom kamenu.

1915. — Prvi svetski rat — napustaju Beograd, dobijaju sina Harolda tj. Rajka.
- Gubi oba brata u ratu.
- Radi kao dobrovoljna bolni¢arka u Kragujevcu i Vranju.

- Gezeman prelazi Albaniju sa naSom vojskom.
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1916. — Gubi sina Haroda - Rajka, umire od srdobolje kada je imao Cetrnaest meseci.Sahranjen je u porodi¢noj

grobnici Magazinovi¢a na Novom groblju kao Rajko Gezeman.

- Maga odlazi u Svajcarsku da obide Gerharda koji je na le¢enju od tuberkoloze.

- Provodi tri meseca u Institutu ,,Zan Zak Ruso“ u Zenevi kod Dr. Klapareda.

- Gleda nastup Isidore Dankan, koja izvodi Rusku revoluciju, na Sopenov Posmrtni mars.
- Razilazi se sa suprugom Gerhardom.

1917. - 10.septembra rada ¢erku Rajnu u Lucernu.

- Na zahtev Ljube Jovanovi¢a, ministra sa Krfa pise referat o svojim zapazanjima prilika u okupiranoj Srbiji.
Od ministarstva prosvete dobija zahtev da prou¢ava organizaciju i tipove srednjih $kola u Svajcarskoj i da

Salje izvestaje na Krf.

- Slua predavanja Lenjina 1 Plehanova u Cirihu, Lenjinovo predavanje je bilo u prostorijama vegetarijanskog

restorana.

1918. — Vraca se sa ¢erkom Rajnom u Beograd.

1919. — U privatnoj gimnaziji Dom ucenica srednjih Skola dobija posao i predaje ritmiku umesto gimnastike.
1920. — Ukazom Nj. V. Kralja Petra I unapredena je u profesorku Prve zenske realne gimnazije.

- Casove svoje Skole drzi u hodniku Druge muske gimnazije, brzo se odustaje od toga zbog hladnoée betona,

prolaznosti kroz hodnik itd.
- 22. maja izvodi Matine iz ritmicke gimnastike u sali Manjeza.
- jun izvodi Matine u Zemunu, prireden za Skolsku omladinu, u korist ratne siro¢adi.

1921. — Donosi odluku da poc¢etkom januara obnovi svoje kurseve iz Ritmike, prvo radi u stanu. Za tri meseca
sprema ispitni Matine u Manjezu, koji izvodi 14. maja. Uvodno predavanje drzi li¢éno na temu ,,Delsartizam

kao osnov moderne umetnicke igre®.

- U februaru na zabavi Kola srpskih sestara na Kolarcu izvodi tri koreografije: Srbijanka, Molitva, Subert.
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- Uestvuje na zabavi Drustva za prosvecivanje Zene, sa programom: Na studencu, Cigancica, Sopen-vals- a-

mol.

- 12. juna izvodi Matine u korist Zastite Dece u Manjezu.

- 29. juna prikazuje svoj rad na Matineu u Sarajevu.

- 11. decembra udestvuje na zabavi Jevrejskog-Zenskog drustva.

1922. — 4. marta ucestvuje na zabavi Dunavskog kola jahaca.

- 25. marta uéestvuje na Matineu Zenskih osnovnih §kola u Manjezu.

- 4. aprila gostuje sa svojom ,,Skolom za ritmiku i plastiku® u Novom Sadu.

- Odlazi u Minhen na letnji kurs kod dr. Rudolfa Bodea gde uci njegov pravac ritmike tzv. izrazajnu

gimnastiku i kod Karla Lahuzna uéi principe koreografije novog smera igre.
1923. — Razvodi se od Gerharda Gezemana.

- U Minhenu pohada letnje kurseve ritmike, plastike i savremene umetnosti telesne kulture kod dr. Rudolfa
Bodea, Rudolfa Labana i dr. Bes Menzendik.

- Ostvaruje uspelu ispitnu priredbu u maju mesecu na kojoj su se istakli Milorad-Mile Jovanovi¢ i Ana Nej

(kasnije Maletic).

- U ,,Prosvetnom glasniku® izdaje ¢lanak o $kolama u Svajcarskoj.

1924. — 24. januara gostuje sa svojom ,,Skolom za ritmiku i plastiku“ u Novom Sadu.

- Dobija odobrenje od Ministarstva prosvete za Seminar za uciteljice ritmike 1 plastike u Beogradu.
- Njenu Skolu za ritmiku i plastiku posetio je Rudolf Laban.

1925. — Postavlja jedan ¢in iz Sekspirovog komada San letnje noci i balet Rikarda Drigoa Svetkovina Bahusa i

Flore.

1926. — 18. maja prikazuje u Manezu folklornu scenu Jelisavka, Obili¢ca majka na stihove Mihaila Sretenovica

u stilu narodne poezije uz klavirsku pratnju.
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1927. — 14. februar prikazuje u pozoristu na Vracaru Jelisavku majku Obili¢a, Molitvu Kosovke devojke na
muziku Gvida Havlasa i Smrt Majke Jugovica na muziku Koste Manojlovi¢a (Igra udovica).Uvodno

predavanje Ljubica S, Jankovi¢.

- Drzi tronedeljni kurs ritmike i plastike u Sokolskom drustvu u Splitu.

1929. — 12. maj izvodi Koncert Skole za ritmiku i plastiku u pozoristu na Vragaru.
- Pohada letnji kurs igre kod Rudolfa Labana u Lauenstajnu.

1930. — Ucestvuje na Kongresu umetnicke igre 19.-25. juna u Minhenu, a u julu pohada kurs Rudolfa Labana

u Bajrotu.

1932. — U izdanju Planete iz Beograda izlaze iz Stampe dve njene knjige: Telesna kultura kao vaspitanje i

umetnost i Vezbe i studije iz savremene gimnastike, plastike, ritmike i baleta.
1934. — U junu u Becu prisustvuje Kongresu umetnicke igre.
- 16. jul na predlog ministra prosvete odlikovana je kraljevskim ordenom Svetog Save cetvrtog (IV) reda.

1935. — U Narodnom pozoristu u Beogradu daje svoj jubilarni i zavr$ni koncert Skole za ritmiku i plastiku

kojim proslavlja 25. godina rada Skole.
- Prikazuje koreodrame Molitva u Gracanici, Kosovski boj i folklornu scenu Kosidba.
1936. — Osniva Studentsku folklornu grupu.

- 8. mart veliki bal Prosveta — ucestvuje sa Studentskom folklornom grupom u Korist podizanja Doma za

Skolsku omladinu Bosne 1 Hercegovine u Beogradu.
- u Berlinu gostuje sa Studenskom folklornom grupom na ceremoniji otvaranja XI Olimpijskih igara.
- 29. avgusta do 6. septembra sa Studenskom folklornom grupom gostuje u Carigradu.

- 20. april na predlog ministra prosvete odlikovana je kraljevskim ordenom Jugoslovenske krune cetvrtog (IV)

reda.

1937. — Sa svojom folklornom grupom gostuje u Carigradu i u Nici na Festivalu narodnih igara.
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1938. - 2. januar ucestvuje sa folklornom grupom na Sveslovenskom vasaru Kola srpskih sestara.

- 27. januar ucestvuje sa folklornom grupom na tradicionalnoj Svetosavskoj zabavi u Oficirskom domu

(danasnji SKC).

- 17. februar uéenice njene Skole uéestvuju u Duhovnoj akademiji Zenskog hriséanskog pokreta u cilju

propagiranja akcije pokreta
- 19. mart ucestvuje sa folklornom grupom na Sveslovenskom balu Kola srpskih sestara u Oficirskom domu.

- 21. mart ucestvuje na ponovljenom Sveslovenskom balu Kola srpskih sestara u dvorani Kolarevog

univerziteta. Maga na otvaranju govori o znacaju folklorne igre.

- 9. april prikazuje balkanski folklor u dvorani Koaréevog univerziteta i drzi predavanje s temom: ,,Srodnost

igara balkanskih naroda“.

- 9-12. jun gostuje u Hamburgu. Medunarodni kongres nacionalsocijalisticke zajednice Snaga kroz radost na

kome ucestvuje sa Studentskom folklornom grupom.

- 13-15. avgusta gostuje sa Studentskom folklornom grupom u Nici na svecanostima nacionalnog folkora, u

slavu mira i bratstva svih naroda.
-31. avgust povodom gostovanja Hju Rosa prikazuje narodne igre Juzne Srbije, u sali Kolar¢eve zaduzbine.

- 15. novembar povodom posete francuskih zvani¢nika izvodi narodne igre u sali Drustva prijatelja

Francuske.

1939. — 8. mart Vece odbora gospodica Beogradskog Zenskog druStva na Kolar¢evom univerzitetu, u korist

Dacke trpeze
1940. — 2. januar ucestvuje sa Studentskom folklornom grupom - Srpsko vece Kola srpskih sestara.
- 27. januar ucestvuje sa Studentskom folklornom grupom na Svetosavskom balu u Oficirskom domu.

- 4. april ucestvuje sa Studentskom folklornom grupom na drugoj Budvanskoj veceri na Kolar¢evom

univerzitetu.
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1941, — Cerku Rajnu udaje 1. februara za Ristu Popoviéa (1906.-1989.) On je bio profesor Psihologije.
Predavao je u Baletskoj skoli “Lujo Davico” 1 u U¢iteljskoj Skoli (danaSnji Uciteljski fakultet).

- Odlazi u penziju 15. jula.

1942. — Prosvetni glasnik objavljuje njene ¢lanke: ,,Razmisljanja o buducoj zenskoj srednjoj skoli*, ,,Teskoce

pri ocenjivanju uc¢enika®, ,,Prosvec¢ivanje naroda u danasnjoj Nemackoj*

1943, — 27-28. mart gostovanje Studentske folklorne grupe u Sapcu, sa njenim koreografijama.
- Jelisavka, majka Obili¢a se izvodi na Kolar¢evom univerzitetu.

1945-48. — Vodi folklornu grupu na Kolarcevom univerzitetu.

1946. — Jedna grupa njenih ucenika folklora se odvaja od njene grupe koju je okupila odmah posle rata i
nazvala ,,Grupa Mage Magazinovi¢®“ i odlazi u KUD Abrasevi¢. 1z ,,Grupe Mage Magazinovi¢® izrasli su:
Milivoje Ivanovi¢, Branko Markovi¢, Jelena Mihajlovi¢, Gradimir Hadzislavkovi¢, Mira Sanjina, Dusan

Milenkovi¢ i1 drugi.

1948. — U novoosnovanoj drzavnoj Baletskoj skoli ,,Lujo Davi¢o* drzi ¢asove ritmike, folklora, istorije igre i

istorijske igre. U toj $koli radi kao penzionerka pod ugovorom do 1954/55 skolske godine.

1949. — Jul osnova se pri Savezu kulturno-prosvetnih drustava Beograda Koreografski centar i Maga postaje

¢lan tog centra koji je trebalo da se bavi obradom srpskih narodnih igara.

1951. — U izdanju Prosvete izlazi joj iz Stampe knjiga Istorija igre. Pocinje da pise autobiografiju koju nije

objavila za Zivota.

1954. — Radi scenario, koreografiju i reziju za folklornu scenu Jelisavka, majka Obilica u okviru proslave

desetogodisnjice OKUD Ivo Lola Ribar.

1963. — U Kud-u ,,Abrasevi¢* registrovan je susret ¢lanova sa Magom Magazinovi¢, koja je tada evocirala

secanja na prve dane osnivanja Drustva pocetkom XX veka.

1968. — Umrla je 8. februara u 86. godini zivota u Beogradu.
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8.1.2.Smiljana Mandukié¢ (1908, Be¢ — 1992, Beograd)

1908. — Rodena u Be¢u, 16. juna. Smilja® je jedino dete u porodici. Otac Vladimir, rodom iz

Vrsca, radio u diplomatiji: majka Olga Spindler, slovenackog porekla, rodena u Sarajevu. .

1910. — Umire joj majka, prihvata je tetka, sestra njenog oca i teca, tj. zet Dr. Petar Zepenjag koji
su ziveli u VrScu. Njen otac zapocinje Zivot sa drugom zenom; rano detinjstvo provodi u VrScu

gde ide u osnovnu skolu.
1918. — Umire zena (mozda tetka) koja je brinula o njoj kao majka nakon maj¢ine smrti.
- Vraca se kod oca u Be¢ i ide u srednju skolu.

? - Srednju Skolu zavrSava u Becu (1924-26. ?), francuski jezik u¢i u jednom zenskom pansionu

blizu Pariza. Govori te¢no nemacki i francuski jezik.

1923. — Leto provodi u Vricu i pohada ¢asove baleta kod balerine Olge Smatkove, solistkinje
beogradskog Baleta. Nastupa na zavrSnom koncertu i ima uspeha kod publike, zbog ¢ega otac
Vladimir pristaje da je upiSe u najbolju Baletsku Skolu u Becu (koju je vodila bivsa

primabalerina be¢ke Opere, Cecilija Ceri).

1926. — Gubi interesovanje za klasi¢an balet i njegovu tehniku gde je neophodno svakodnevno

ponavljanje istih pokreta.

% *Ppodaci o delu Smiljane Mandukié¢, a za koje dugujem veliku zahvalnost, dobijeni su od Milice Zajcev koja mi je
dala nasledenu arhivu, kao i od Dubravke Maleti¢, koreografkinje, ucenice i dugogodisnje solistkinje u trupi
Mandukiéeve, koja je godinama akribi¢no pratila i skupljala sve programe i informacije o stvaralastvu Smiljane
Manduki¢. Na inicijativu i predlog Dubravke Maleti¢ UBUS je postavio spomen plocu na kuc¢u u kojoj je zivela S.
Manduki¢ na Trgu Nikole Pasi¢a 6. u Beogradu. Dubravka Maleti¢ ujedno je kratko bila i ucenica Mage
Magazinovi¢ u beogradskoj Gradskoj baletskoj Skoli. Do zvani¢nih podataka o Skolovanju u Becu nisam uspela da
dodjem, te su ovde unete informacije o Skolovanju, kao i godine na osnovu kazivanja Smiljane Manduki¢. Od
literature za biogram su kori$¢ene sledece knjige: Smiljana Manduki¢, Govor tela; Milica Zajcev, Igra odraz
vremena sadasnjeg; Milica Jovanovi¢, Prvih sedamdeset godina, Balet Narodnog pozorista u Beogradu; Larusov
Recnik baleta, Milutin Simié, Kulturno umetnicko drustvo ,,Abrasevi¢* Beograd 1945-1980. Dubravka Maletié,
»Skica za portret plesnog entuzijaste — Smiljana Manduki¢* u Teatron 78, 79, 80.
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-Odlazi na privatne ¢asove kod Gertrude Bodenvizer, profesorke ritmike i moderne igre, koji su

odrzavani u prostorijama akademije: “Akademie Fur Darstelende Kunst”.

? — Pohada casove Grete Vizental, sledbenice Isidore Dankan, uci akrobatiku kod Edi Polca, uci
tehnike Labana i Dalkroza, i igru Elinor Tordis koja je u becku Akademiju unela ideje popularne
gimnastike i plesa.

- 4. septembra izvodi “Umetni¢ko baletsko vece g-dce Beba Bee Smiljane Mandukié, ¢lana i
ucenice poznatog betkog Ceri Baleta, u sali Hotela Srbija”. Pseudonim uzima zbog oca koji se

protivio njenim javnim istupanjima kao igracice.

1927. — Prvi put profesionalno nastupa u VrScu, pod umetnickim imenom “Beba Be”, jer se

suocavala sa velikim protivljenjem svog oca da se profesionalno bavi igrom.
- Mis Jugoslavije iz inostranstva.

1928. — 27. januar igra na Svetosavskoj zabavi udruzenja kolonije S.H.S. u Becu. Izvodi dve

igre: Humoreska (muzika: Dvorzak) I Begunac (muzika: Rahmanjinov)

- 4. decembra ima prvi “Matine baletnih igara Smilje Manduki¢” u sali Luksor u Beogradu. Za
taj samostalni koncert na klaviru je prati Lovro Mataci¢, jedan od najveéih jugoslovenskih

dirigenata. Igra na muziku S. Rahmanjinova, F. Suberta, S. Prokofjeva, L. Matacica.
1929. — 15. juni igra na baletskoj veceri u Tulnu.

- Dolazi u Beograd na audiciju za igracice u Baletu Narodnog pozorista. Igra kratke solo uloge,

igra 1 akrobatske scene npr. kada okacena na cug leti preko pozornice.

1930. — Sti¢e diplomu Akademije — “Akademie fiir Darstellende Kunst”u Becu, odsek

Umetnicka igra (Kunsttanz) u klasi Gertrude Bodenvizer.

1930/31. — Trazi od Ministarstva prosvete u Beogradu dozvolu za otvaranje Skole za ritmiku i

plasti¢ne igre i po€inje da radi na afirmaciji moderne igre u nasoj sredini.

1931. — Sti¢e dozvolu Ministarstva prosvete za otvaranje §kole za ritmiku i plastiku. Skola prima

siroma$nu decu besplatno i vaspitava u smeru moderne slobodne igre.
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1931- 40. — Vodi Casove jutarnje gimnastike na Radio Beogradu, pokuSava da pokrene 1 aktivira

zensku populaciju, odnosno zene koje kao domacice provode vreme u kuci.
1937. — 15. oktobar izvodi koncert sa svojom grupom na Kolar¢evom narodnom univerzitetu.

1939. — 17. decembar izvodi “Matine Studija ritmickih igara Smiljane Manduki¢” u Pozoristu na
Vracaru (Narodno pozoriste). Na program su: Igra s plocama, Vesela igra (muzika: Dvorzak-
Krajsler), Iz Subertovog albuma (muzika: Subert), Prolecne radosti (muzika: Moris Ravel), Let
bubamara (muzika: Rimski Korsakov), Jesenja pesma (muzika: Cajkovski), Andaluska igra,
Deciji nestasluci (muzika: De Falja), Na Zivotnoj stazi (muzika: Manuel de Falja), Andaluska
igra (muzika: Manuel de Falja), Pokret (muzika: Hendl); u drugom delu programa: Ritam (De
Falja), U kvrgama, Fiks ideja (muzika: Debisi) Na Zivotnoj stazi (muzika: Fe Falja) Borba

PERORt

uvodni tekst “Nekoliko reci o ritmi¢kim igrama”.

1940. — Izvodi “Matine Studija ritmickih igara Smiljane Manduki¢” u PozoriStu na Vracaru. Na
programu su: Iz Subertovog albuma (muzika: Franc Subert), Ave Marija (muzika: Franc Subert),

Anitrina igra (muzika: Edvard Grig), Arabeska (muzika: Klod Debisi), Tuzna povorka (muzika:

cey e

- 15. oktobar prekida se saradnja sa Radio Beogradom, na kome je drzala Casove jutarnje

gimnastike.

1941. — 27. marta sa dvora joj otkazuju redovni Cas koji je drzala Princezi Jelisaveti

Karadordevié.

- U bombardovanju Beograda 6. aprila gubi sve materijalno §to je imala, poSto bomba pada na
njen baletski studio i1 stan u kome su ziveli ona i1 njen Zivotni partner, kasnije suprug, Momcilo
Milosevi¢, pisac 1 reditelj, tada upravnik Drzavne Stamparije, koji je nepravedno posle rata
obelezen kao kvisling. Nisu imali dece. Tokom okupacije drzi ¢asove u stanu u ulici Narodnog
fronta 78, u nepodesnom prostoru za casove igre, gde je katkad ¢uvan bolnicki material koji je

ilegalno odnosen pokretu otpora.

1941- 46. — Postaje i radi kao honorarna nastavnica Ritmike i scenskih kretnji pri Muzickoj

akademiji u Beogradu i na dramskom odseku iste akademije.
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1942. — “Matine Studija ritmi¢nih igara Smiljane Manduki¢ u PozoriStu na Vrafaru. Na

programu su: Molitva (muzika: Franc Subert), Popodne jednog fauna (muzika: Klod Debisi),

ceye

cey e

Spiridonovié, kasnije poznata glumica, Lj? Cveti¢, Danica Mokranjac, kasnije poznata glumica).

1943. — 19. februar daje koncert Moderni balet Smiljane Manduki¢, na Kolar¢evom univerzitetu
u Beogradu. Uvodno predavanje “O ritmi¢kim igrama” na koncertu daje Todor Manojlovié,
knjizevnik.Izvodi sledeéi program: Prvi koraci igre, Delfiske igracice, Pastirska igra, Ingridina
tugovanka, Trilogija Zene — devojastvo, materinstvo, poslednja borba, Iz Sopenovog albuma,

Hinduske igre — igracica sa zmijom, igra pred idolom, Pavo i Zena, Egzoti¢na igra pred vatrom.

— 15. oktobra daje koncert Moderni balet Smiljane Mandukié, na Kolar¢evom univerzitetu. Uz
program ide i reklamni letak za Studio modernog baleta koji ima dva tecaja: za pocetnice i mlade

ucenice 1 tecaj za odrasle; daje se 1 objasnjenje vezbi, odnosno nacina rada u Studiju.

1944. — Mart-april izvodi koncert Moderni balet Smiljane Mandukié, na Kolaréevom univerzitetu
u Beogradu. Uvodno predavanje “O ritmickim igrama” daje Smilja Manduki¢. Na program su: 1z
decijeg carstva — Humoreska, Po ugledu na starije, Kitajska igra, Na c¢asu muzike; Na Zivotnom
putu — Devojacka igra, Igra ljubomorne, Na putu u Zivot; u drugom delu: Pojedinacni i grupni
pokreti — Ritam; Iz Per Ginta — Anitrina igra, Ingridina tugovanka, U pecini gorskog cara;
Koriolan (u svakoj igri data je plasti¢na ilustracija pojedinih scena istoimene Sekspirove

tragedije).

1945. — Nakon oslobodenja zajedno sa Ninom Kirsanovom, Radmilom Caji¢, Miletom
Jovanovi¢, Olgom Grbi¢-Tores daje koncerte sa svojim ucenicama u korist ranjenika, obdanista 1

druge dobrotvorne svrhe.

- 3. avgust sa baletskim studijom ucestvuje na Velikom kermesu koji prireduje kulturni odbor I11

regiona u Pionirskom parku preko puta Narodne skupstine u Beogradu.

- 12. oktobar ucestvuje na zajednickoj dobrovoljnoj priredbi na Kalemegdanskoj terasi

namenjenoj siromasnoj nezbrinutoj deci.

1946. — 5. maja Matine baleta Studia Smiljane Manduki¢ u korist decijih obdanista.
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- 12. maja Matine baleta Studia Smiljane Mandukic¢ u Korist decijih obdanista.

- Povodom proslave 7. jula Ucestvuje u programu koji organizuje Gradski odbor Antifasistickog

fronta Zena kod Hajducke ¢esme u Beogradu.

- 15. decembar nastupa sa svojom grupom na Koncertu na Kolar¢evom univerzitetu, koji je

zakazao tre¢i reonski odbor Crvenog krsta.

1947- 49. — Radi kao honorarna nastavnica Scenskih kretnji na Visokoj filmskoj Skoli u

Beogradu do njenog prikljué¢enja Akademiji za pozorisnu umetnost 1950. godine.

- 23. marta Baletsko vece Studia Smiljane Mandukié, u Velikoj dvorani Kolaréevog univerziteta,

u korist omladinske pruge.

1947 .- 23. marta prireduje u korist omladinske pruge “Baletsko vece Studia Smiljane Manduki¢”

u Velikoj dvorani Kolaréevog univerziteta.

— Prireduje baletsko veCe na Velikoj sceni Kolaréevog narodnog univerziteta. Program: Oko
vatre (muzika: Manuel de Falja), Igra zavodnice, Delfijske igracice. Na predstavi u
koreografijama Manduki¢eve gostuju dve balerine Narodnog pozorista: Danica Zivanovié¢ i

ucenica ruske Skole 1 koreografkinja, Jelena Vajs.

- 18. maja Matine baleta Studia Smiljane Manduki¢. 1zvodi sledeé¢i program: Kolo, Vals, Lutke,
In memoriam palima za slobodu, Igra u strahu pred zmijom, Igra s velom, Prolece, Leto, Jesen,

Masina, No¢ na golom brdu.

- Dobija pismo od Ministarstva prosvete da se njene koreografije ne mogu izvoditi na

Kolar¢evom narodnom univerzitetu u Beogradu. Pismo potpisuje Ljubica Kasiki¢.

1947. — 5. jun izvodi Umetnicku priredbu baletskog studia Smiljane Manduki¢, u Domu kulture

IV rejona, sala Sindikalnog doma u Beogradu.

- 4. oktobar ucestvuje sa u¢enicama Studija na priredbi koju prireduje Odbor Crvenog krsta u sali

Doma kulture 111 rejona.

- 11. novembar ucestvuje sa baletskim divertismanom na pozori$noj veceri slovenskih autora

koju prireduje V frontovska orgaizacija III rejona.
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1948. — 20. marta ucestvuje sa clanovima baletskog studija na priredbi u Domu kulture III rejona.

- 5. juna daje ,,Umetnicku priredbu baletskog Studia Smiljane Manduki¢* u Domu kulture IV

rejona u Beogradu.

1949. — Ministarstvo prosvete je postavlja za nastavnicu Gradske baletske Skole 1 u svojstvu
umetnicke rukovoditeljke Gradskog kursa baleta 17. marta. Gradska baletska $kola je imala
formu Cetvorogodi$njeg teCaja, a pored nje u Skoli su predavale i Sonja Doj¢inovi¢ (plasticne
igre), Danica Zivanovi¢ (klasi¢an balet) i Olga Grbié-Tores ($panske igre). Uéenici nisu sticali

diplome po zavrsSetku Cetvorogodisnje skole.

1950. — Zahvalnost Omladinske organizacije Beogradskog univerziteta na pomo¢i i spremanju

baletskog dueta za Aprilski festival Narodne omladine Beogradskog univerziteta.

1951. — U pozoriStu “Bosko Buha” na sceni Kolar¢evog narodnog univerziteta postavlja

koreografiju za predstavu Snezana, u reziji Momcila Milosevica. Komad je doziveo 34. epizode.

1953. — 16. februar prva konferencija Gradske baletske Skole gde se raspravljalo o statusu Skole i

polozaju ucenica.

- 10. maj. 9. januar izvodi Matine baleta gradske baletske skole, Narodno pozoriste u Beogradu.
- 4. april ucestvuje na priredbi Crvenog krsta.

- 15. april dobija pismenu zahvalnost od Crvenog krsta.

1954. — 10. januar ulestvuje u programu Baletski koncert gradskog baletskog tecaja. Dom

kulture Bra¢a Stamenkovic.

- April prikazuje vece baletske grupe Gradske baletske skole. Na programu: Mladost, (muzika:
List-Paganini)Jesen (muzika: Cajkovski) Poslednja igra (muzika: Sergej Rahmanjinov), solo
izvodi Vanja Kraut, Iz zemlje lotosa (muzika: Cirli Skot) Na pijaci (muzika: Musorski) Junacka
igra (muzika: Marko Tajcevi¢) solo izvodi Jovan Despotovi¢, Vragolan (muzika Grig) solo

ceye

izvodi Zona Mateji¢, U Trianonu (iako je Revolucija bila na pomolu, Kraljica se najradije
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zabavljala igrom) (muzika: Hendl, Hajdn, Mocart) Jovanka Orleanka (muzika: Bah) Smrt majke

cey e

- 24. april daje Vece baleta u sali Degijeg pozorista na Cukarici.

- 4. decembar daje koncert “Savremeni balet. Umetnic¢ki rukovodilac i koreograf Smiljana
Manduki¢”, na Kolaréevom univerzitetu u Beogradu. Na program: Vizantiska igra, Kobold,
Jesen, 1z zemlje lotosa, Pesma o ljubavi, Mladost, Poslednja igra, Kroz stradanje do pobede. U
drugom delu: Susreti i sukobi, Kratki dozZivijaji, Jovanka Orleanka, Junacka igra, Smrt majke

Jugovica.

- 31. decembar u novosadskoj Nasoj sceni 90-91 objavljuje ¢lanak “O modernom i klasi¢nom
baletu”.

1955. — Po preporuci Mage Magazinovi¢, osniva baletsku sekciju pri KUD “AbraSevi¢” u
Beogradu. Ostvaruje plodnu saradnju sa tadasnjim predsednikom drustva, Milanom Kicevic¢em,

koji je podrzavao modernu igru. To je prva amaterska baletska sekcija u Beogradu.

- 9. januar izvodi Matine modernog baleta gradskog baletskog tecaja, Radnicki univerzitet.
- Sa Clanicama baletske grupe snima muzi¢ki film Snovi s juznog mora u Dubrovniku.
1956. — 8. januar izvodi Matine modernog baleta gradskog baletskog tecaja.

- Kud “Abrasevi¢” otvara svoju deciju scenu. Izvodi bajku za decu Milenka Misailovi¢a Veciti
cvet, na muziku DuSana Miladinovi¢a, u reziji VukaSina Erakovi¢a za koji je postavila

koreografiju. Predstave se izvode svake nedelje pre podne.
- Na preporuku Mage Magazinovi¢ Kud-u “Abrasevi¢” Smilja poc¢inje da vodi baletsku sekciju.

- 14. jun daje sa baletskom sekcijom Baletski koncert KUD ‘“Abrasevi¢” na Kolar¢evom

univerzitetu. lzvodi se svita Edvarda Griga Per Gint.

- U junu na Kolar¢evom narodnom univerzitetu izvodi celovecernji koncert. Veliki uspeh postize

Grigova svita Per Gint. Baletska sekcija u KUD-u “Abrasevic¢” se povecava i broji 80 ¢lanova.
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1957. — Hose Limon u decembru prisustvuje radu i probi baletske sekcije u “Abrasevic¢u’; belezi

u knjigu utisaka odusevljenje sa onim Sto je video.

- Per Gint sedam ili osam puta izvoden u Beogradu. Sedamnaest nastupa ostvaruje sa drugim

sekcijama AbraSevica.

- Dva samostalna koncerta Studija modernog baleta pod nazivom Vece modernog baleta: u

Beogradskom dramskom pozoristu i u Domu JNA. Gostovanja u Valjevu i Kragujevcu.
- 4. maj Per Gint se izvodi u Valjevu.

- 31. decembar daje koncert (zajedno sa folklorom) povodom doceka Nove godine u Hotelu

Mazestik u Beogradu.
- 19. maj Baletski koncert gradskog baletskog tecaja, Pozoriste “Bosko Buha”.

- 24. maj izvodi koreografiju Guliver medu patuljcima (muzika: Grig) na Zavr$noj priredbi
festivala kulturno-umetnicke delatnosti dece Beograda, u okviru proslave Dana mladosti, na

Kolar¢evom univerzitetu.
- Za Televiziju Beograd snima koreografiju Elegija, igraju: Meri Landa i Petar Cvejic.

1958. — Sekcija se brzo $iri, menja naziv u Studio modernog baleta. Gostuje se Sirom zemlje sa

koreografijama Smilje Manduki¢.
- Vodi i deciju 1 omladinsku grupu.

— Baletska sekcija ostvaruje uspesne rezultate, 21 koncert, odlazi na prvo duZe gostovanje u

Hrvatsku i Sloveniju.

- Mart, ucestvuje na V nagradnom festivalu amaterskih kulturno-umetnic¢kih drustava koji je
odrzan u Cast VII kongresa Saveza komunista Jugoslavije. Izvodi Nokturno (muzika: Milivoje

Kebler) i osvaja prvo mesto koje deli sa baletskim ansamblom “Ivo Lola Ribar”.

- Baletska sekcija dobija zvani¢no naziv Studio modernog baleta.
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- Vodi 1 koreografiSe za pionirsku grupu pri “AbraSevicu” sa kojom daje samostalne nastupe 1
izvodi komad Trbonja, dugonja, vidonja u saradnji sa dramskom sekcijom, komad je tokom

godine izveden 13 puta.
- Clan je organizacije — Associate of the Dance Notation Bureau, New York.

-23. februar na Kolar¢evom univerzitetu u Beogradu izvodi: Nokturno (muzika: Kebler), Smrt

majke Jugovic¢a (muzika: Stanojlo Raji¢i¢) i Etidu (muzika: Sergej Rahmanjinov).
- 13. maj “Baletski koncert Gradskog baletskog tecaja” na Kolar¢evom univerzitetu.

- 11-30. jula ostvaruje gostovanja u Zagrebu, Karlovcu, Novom Mestu, Ljubljani gde izvodi dva
koncerta, Rovinju i okolini izvodi deset koncerata, od kojih je jedan izveden u bolnici za TBC

kostiju.
- 24. septembar na godi$njoj skupstini Abraseviéa posebno je pohvaljen njen rad.
1959. — Obnova Per Ginta.

- Ostvaruje isti broj nastupa sa svojim Studijom kao i prethodne godine. Turneje po Bosni |
Hercegovini, Hrvatskom primorju, Makedoniji. Daje koncerte u okolini Beograda i Beogradu,

posebno za Dan Zena.

- 25. aprila uCestvuje sa Studijom modernog baleta u program otvaranja Doma kulture

“R.Rajkovi¢” pri fabrici “Partizanka” u Beogradu.

- 17. maj Baletski koncert gradskog baletskog tecaja, u Cast Cetrdesetogodis$njice SKJ I SKOJ-a i

desetogodisnjice rada Gradske baletske Skole, Kolar¢ev narodni univerzitet.

- 25. oktobar ucestvuje sa trupom iz “Abrasevi¢a” na Svecanoj priredbi povodom 40-ce KPJ i

Strajkova zanatskh radnika.

1960. — U prvoj polovini godine Studio modernog baleta najées¢e nastupa u programima sa

recitatorima.
- Ucestvuje na festivalu kulturno-umetnickih delatnosti Narodne omladine opstine Savski venac.

- Uéestvuje na proslavi 55 godina drustva “Abrasevié” u Sapcu.
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- Ucestvuje na proslavi Dana armije u Domu JNA u Obrenovcu.

- 16 — 29. jula gostovanje Studija modernog baleta u Bosni i Hercegovini i na Hrvatskom
primorju. Prvi nastup odrZzavaju na Stadionu u Zenici, potom na Stadionu u Mostaru, pa u Splitu

i Vodicama.

- 12. maj premijerni koncert “Sekcija modernog baleta AbraSevi¢” na Radnickom univerzitetu u
Beogradu. Program podeljen na dva dela: “Krug ljubavi” i “Od ulice do mansarde”. Jovan
Despotovi¢, raniji ¢lan sada nastupa kao gost iz Baleta Narodnog pozorista u Beogradu. U

program ucestvuje 70 Clanica 1 ¢lanova sekcije.

- 16. maj Smiljana Manduki¢ podnosi pismenu ostavku Kud-u “AbraSevi¢”. Uprava 7. juna

prihvata ostavku sa Zeljom da se i ubuduce nastavi saradnja.

- Bojan Stupica angazuje osam odabranih devojaka, koje su u njenoj grupi Skolovane po njenom
sistemu moderne igre, za baletski ansambl pozoriSta Atelje 212. Nastupaju pod nazivom
“Savremeni balet” i igraju u okviru Kamerne scene Ateljea 212 i tokom pozoriSne sezone

odigrale su 22 predstave u toj pozori$noj kuci.

- Prva predstava u Ateljeu 212 je odigrana sa slede¢im programom: Od ulice do mansarde,
Elegija (S. Rahmanjinov), Ljubavna pesma (Santos), Navijaci i sportisti, Kratak doZivijaj, Treci

covek (na ruske romanse). Kostimografkinja: Vera Borosi¢, scenograf: Vladislav Lalicki.

- 31. decembar Od ulice do mansarde izvodi balet Ateljea 212 u Velikoj dvorani Doma

Sindikata. RezZija 1 koreografija Smilja Manduki¢.

1961.— 14. januar Od ulice do mansarde, gostovanje Ateljea 212 u Domu kulture “Vuk

Karadzi¢” u Beogradu.

- Prireduje Vece modernog baleta Ateljea 212 u dvorani Doma sindikata. Na programu: Slike sa
izlozbe (M. Musorski) Kijevska kapija, Na pijaci, Bidlo, Katakombe, Slike sa jedne savremene
izlozbe (na muziku modernih kompozitora), Senke, Ritam celika. Kostimi: Slavica Lalicki i Ana
Nestorovi¢; scenografija: Vladislav Lalicki. U Borbi od Milice Zajcev za koreografiju Senke,

koja je za temu imala problem zatocenica koncentracionih logora, dobija pohvalnu kritiku.
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- 1. juli ucestvuje sa trupom “Abrasevi¢” na Svecanoj akademiji povodom proslave 20 godina

revolucije 1941-1961 u Sali Radnickog univerziteta “Puro Salaj”.
- 13. april Slike sa izlozbe u Velikoj dvorani Domu sindikata.

1961/62.— Savremeni balet Smiljane Manduki¢ nastupa u Beogradu i unutra$njosti kao zasebna
baletska trupa. Izvode zapaZzene koreografije: Od ulice do mansarde i Slike sa izlozbe (muzika:
Modest Musorski)

1962. - 14. januar Od ulice do mansarde gostovanje Ateljea 212 u Domu kulture “Vuk Karadzi¢”
u Beogradu.

- 1. februar izvodi Secanje na leto, celovecernji program u Velikoj dvorani Doma sindikata.
- 17. februar repriza Sec¢anje na leto, u Domu sindikata.

- 8. mart ucestvuje sa trupom u programu povodom medunarodnog dana zena “Koncert

odabranih tekstova, muzike i baleta - zene umetnici”, Velika dvorana Doma sindikata.

- Kreira solo numere, duete i grupne igre kao svojevrsni komentar na moderno drustvo, ljudsko
stradanje i dehumanizovanost savremenog sveta. Bavi se Zenama gde uoCavamo rodnu

osvesc¢enost u koreografiji Senke.

- 18. Maj Beogradski savremeni balet Smiljane Manduki¢ na sceni Ateljea 212. Program na

muziku domacih kompozitora.

- Na molbu Kud-a “Abrasevi¢” postavlja koreografiju u predstavi Balada o crnom coveku” sa

dramskom sekcijom Drustva. Narocito je zapaZena koreografska scena crnackog pogreba.

- 11, 13, 14. septembar koreografiSe Zabavno septembarsko vece, U Velikoj dvorani Doma
sindikata u Beogradu. Pored modernog baleta nastupaju Porde Marjanovi¢, Anica Zubovi¢,

Radmila Karaklaji¢, meksikanski tri “Paloma” i Ljubisa Stepanovié.

- 22. decembar ucestvuje na svecanoj akademiji u cast dana JNA u Domu culture u Pancevu.
Njena grupa nastupa sa slede¢im programom: Vizantiska igra, Istocnjacka ljubavna pesma,

Anitra, Romansa, Lola, Havana Gila, Brsljan, Misurli, Tabu, Deca Pireja.
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1963. - 15. maj ucestvuje sa trupom u program “Melodije koje su osvajale svet 1925-1945 |

1945-1963”, organizatori Koncertna poslovnica Srbije 1 uprava stadiona TaSmajdan.

— Na sopstveni zahtev, po priznanju potpunog umetni¢kog staza, trazi razresenje iz Skole gde je

bila umetnicka rukovoditeljka Gradskog kursa baleta.
- Na molbu Kud-a “Abrasevi¢” privremeno se vrac¢a za umetni¢ku rukovoditeljku.

- 20. decembar izvodi koreofrafije za sve¢anu akademiju u Cast dana JNA u Domu kulture.

Izvodi sledece koreografije: Udovice, Turski mars, Logor, Tabu, Balada o trubi, Mali cvet, Lola.

- 28. decembar odrzan je svecani susret ¢lanova sekcija Drustva sa Magom Magazinovi¢ u

prostorijama “Abrasevi¢a” na inicijativu koju pokrec¢e S. Mandukic.
- Sa ve¢inom clanica Studija izvodi veceri modernog baleta u Ateljeu 212.

1964. — Prireduje vece baletskog studija Kud-a AbraSevi¢. Na programu: Ljubavni ples koji
izvode solisti Milka Antarorova I Miodrag Pani¢, Mali cvet izvodi Mirjana Bosni¢, grotesknu
igru izvode Milka Lotina I Mirjana Nedeljkovi¢, No¢ vestica (muzika S. BeSej) glavnu Zensku

ulogu igrala je Katarina Coli¢, a musku ulogu Porde Ojdanié.

- Studio modernog baleta koji vodi pri “Abrasevicu” osvaja prvu nagradu na IX festivalu

amaterskih Kud-ova Beograda.

- 3. april Baletska tribina u NU “Bra¢a Stamenkovi¢” Smiljana Manduki¢ govori o modernom

baletu i koreografiji, igre demonstriraju ¢lanice i ¢lanovi njene grupe.
1965. — Prvomajska priredba Kud “Abrasevi¢” izvodi dve koreografije: Bure vesnik i Egzodus.

- U€estvuje na “Svecanom koncertu” kojim KUD “Abrasevi¢” obelezava 60-tu godiSnjicu svoga

postojanja i rada, u Velikoj dvorani Doma sindikata.

- 29. oktobar predstavnici “Abrasevi¢a” u poseti kod predsednika Centralnog veca Saveza
sindikata Jugoslavije, Svetozara Vukomanovi¢a Tempa, uvece izvode svecani koncert na kome

ucestvuje sa Studiom modernog baleta, direktan televizijski prenos.
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1966. — X nagradni festival Saveza KUD Beograda gde Smiljana Manduki¢ dobija prvu nagradu

za koreografiju.

- 30. maj daje koncert u okviru “Abrasevica” zajedno sa horskom 1 folklornom sekcijom

Putovanje Meridijanima.

- 18. decembar ucestvuje na reviji najboljih solista i ansambala kulturno-umetnickih drustava

“Amateri Belog grada 1966, u Velikoj dvorani Doma sindikata.
- Sa njenim odlaskom u penziju Gradski baletski tecaj prestaje sa radom.

1967. - 8. jun Baletsko vece “Plove lade nasih snova”, izvodi Studio modernog baleta u

koreografiji Smiljane Manduki¢, Dom omladine Beograd.
- Juli susrece se sa Alvinom Ejliom na Holandskom festivalu.
- 16. septembar ucestvuje na Koncertu zabavnih melodija i modernog baleta iz Beograda u Tivtu.

— 9-18. decembar ucestvuje na Prvom susretu Kud-ova u Valjevu sa Kud “AbraSevi¢” Studio

modernog baleta.

- 25. decembar ucestvuje sa trupom na “Svecanom koncertu” u Velikoj dvorani Doma sindikata.

Dve predstave u istom danu.

- Sa Studijom modernog baleta ostvaruje 17 nastupa. Gostovanja u Crnoj Gori. U Tivtu slab

odziv publike.

- 8. decembar “Umetni¢ko vece” Studija modernog baleta u Ateljeu 212. Prihod koncerta u
humanitarne svrhe za kupovinu terapeutske opreme za beogradske bolnice u kojima ¢e se leciti

invalidi iz Drugog svetskog rata.

1968. — Ostvaruje saradnju sa omladinskom scenom “Dadov” koja je bila rasadnik pozori$nih
stvaralaca. Vodi dalje studio i1 trupu savremene igre, tj. paralelno se bavi pedagoskim i

koreografskim radom.

- 22. maj premijera u amaterskom pozoristu “Abrasevi¢” komada Vojskovode od Novice Simica,

rezija Slobodan Radovié, ucestvuje sa Studijom modernog baleta.
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- Nastup Studija modernog baleta u Cast Dana mladosti, koreografija Za slobodu (muzika:

Sostakovic) koju 12 bosonogih igradica izvodi se pred predsednikom Titom i drugim gostima.

- 2. oktobra na sednici PredsedniStva Kud-ova dogovoreno da se Smiljana Manduki¢ predlozi

odlikovanje predsednika Republike.
- 18. oktobar nastup Studio modernog baleta u Domu omladine.
- 19. oktobar nastup Studio modernog baleta na Kolaréevom univerzitetu.

-24. novembar nastup Studio modernog baleta - XI nagradni festival Saveza KUD Beograda
dobija I nagradu za koreografiju Alegro Barbaro (muzika: Bela Bartok). Na mesecini, Alegro
Barbaro, Za slobodu i Bluz su bile izvedene koreografije.

1969. — U izvestaju o radu Kud-a “Abrasevi¢” navodi se da je baletska sekcija najsigurniji

oslonac Drustva.

- U drugoj polovini godine dolazi do nesporazuma izmedu Smiljane Manduki¢ i “Abrasevi¢a” 1
odluceno je da raskinu ugovor 1. januara 1970. godine. Konstatovano je da je nastupala sa
grupom devojaka pod imenom Baletska grupa Smiljane Manduki¢, a ustvari se radilo o Studiju

modernog baleta “Abrasevi¢” .

- Osniva svoju trupu pod imenom Beogradski savremeni balet Smiljane Manduki¢ koja je izrasla
iz baletske sekcije “Abrasevi¢a” 1 u okviru koje nastavlja da stvara igracice 1 igrace za modernu
igru (Cesto od potpunih pocetnica/ka do profesionalnih igracica i igraca) i kreira koreografije.
Programe trupe izvodi u okviru Muzicke omladine Srbije po unutra$njosti Srbije 1 na

beogradskim scenama.

- 13. novembar prva predstava koju izvodi sa svojom novoosnovanom trupom bila je Bosonoga
igracica, posvecena zivotu 1 delu Isidore Dankan, RU “Veselin Maslesa”. Predstava je
fragmentarnog koncepta | izdeljena na sledece celine: Prvi susret s muzikom, Primavera,
Poljubac, Put u Grcku, Moja skola, Put u Rusiju 1905. Godine, Moja deca su mrtva, Amerika,
Moskva 1921. godine, Zbogom prijatelji. Sama piSe scenario. Tekst ¢ita Danica Mokranjac,

glumica.
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- 19. novembra predlozena je od strane “Abrasevia” za nagradu ‘“Zasluge u kulturno-

umetni¢kom amaterizmu’.

- 27. novembar potpredsednik izvrSnog veca Skupstine SR Srbije Aleksandar BakocCevi¢ urucuje
joj odlikovanje — orden rada sa srebrbim vencem - kao istaknutoj i zasluznoj radnici na polju

kulturno-umetnickog amaterizma, a na predlog Saveza KUD-ova.

- 31. decembra ponovo daje pismenu ostavku i obrazlaze svoje razloge. Smatra da su potrebe
Kud-a za baletom male, i da retko nastupanje naruSava volju ¢lanovima, a nemaju uslove ni za

svakodnevno vezbanje. Te uslove dobija u RU “Veselin Maslesa”.

1970. - Ugestvuje sa trupom Balet Smilje Manduki¢ u program “Veée Milivoja Zivanoviéa”,

povodom 50 godina umetnickog rada, u Domu omladine u Beogradu.

— 6. novembar izvodi koreodramu Bosonoga igracica, Beogradski savremeni balet Smiljane

Mandukié, pozoriste Dadov.

- 20. novembar ucestvuje sa trupom na ekstravagantnoj modnoj reviji gde je “moda u sluzbi

brutalnog teatra i golog filma” u Domu omladine u Beogradu.
1971. — Metamorfoze, Beogradski savremeni balet Smiljane Manduki¢, pozoriste Dadov.
- 9. april Prireduje baletsko vece “Metamorfoze” u sali NU “Veselin MasleSa”.

1972. — 2. januar na sceni Ateljea 212 prikazuje nastup svoje trupe “Beogradski savremeni balet”
pod nazivom Ritmovi XX veka na muziku savremenih kompozitora. Na program su: Govor
tela,Metamorfoze, Covek —automat koji je igrao Porde Ojdanié, Kreolska misa (muzika:

Ramirez), DzZez u simfoniji i Zanos hita, Poljubac (muzika: Rodrigo).

- 2.1 3. oktobra raspisuje audiciju za Kamernu scenu savremenog baleta u prostorijama Doma

omladine Vracara.
1973. — Snima za Televiziju Beograd Elektronsku poemu (muzika: Vrez).

- 2. januara koncert Govor tela u Ateljeu 212 u Beogradu.
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- Ucestvuje sa trupom u programu Vece secanja povodom 100-godiSnjice rodenja Nadezde

Petrovi¢, u Narodnom muzeju u Beogradu. Izvodi dela Sikovskog, Romireza, Rodriga i Varezea.

1974. — lzvodi sa Beogradskim savremenim baletom Ritmove XX veka na Kolar¢evom

univerzitetu.
- Snima za televiziju Metamorfoze (muzika: Guellon).

- 28. januar prikazuje svoj rad sa grupom u baletskoj emisiji “Govor tela”, rezija Arsa MiloSevi¢,
Drugi program Televizije Beograd. Na programu su: Elektronska poema (muzika: Varez),
Metamorfoze (muzika: Gijo).

- 15. maj gostovanje Beogradskog savremenog baleta u Cacku. Na programu: Govor tela, Glas
Zene, Metamorfoze, Pokusaj vracanja u zivot, Covek —automat, Poljubac, Zanos hita, DzZez u
simfoniji.

1975. — 26. maj izvodi premijeru Beogradskog savremenog baleta u Domu kulture Studentski
grad. Na program su: Govor tela — Ravnoteza, Uklapanje u prostor, Ritam celika, Harmonije, U

poteri za vremenom,; Glas Zene, Oblici i zvuci, Ljubavna igra, Elektronska poema, Covek —

automat, Kisa i vetar, Plava ptica, Divije prolece, Zanos hita.

- 21. oktobar izvodi Koncert Beogradskog savemenog baleta Smiljane Manduki¢ povodom Dana
oslobodenja u Domu kulture Studentski grad u Beogradu. Na programu: Logor, Glas Zene, Oblici
i zvuci-ljubavni ples, Dokolica, Kreolska misa, Poljubac, Covek-automat, Dzez u simfoniji,

Divlje proleée, Zanos hita.

- Umire joj suprug, Momcilo MiloSevi¢. Bio je knjiZevnik, professor, upravnik Glumacko-

baletske Skole, nacelnik Opsteg odeljenja Ministarstva prosvete, upravnik Drzavne Stamparije.

1976. — 11. januar snima za Radio televiziju Ljubljana koreografiju za TV izvodenje u emisiji

Ljubljanski dani plesa, rezija Mojca Vogelnik.
- Beogradski savremeni balet Smiljane Manduki¢ ucestvuje na Ljubljanskom festivalu baleta.

1976-83. — Trupa ucestvuje na Jugoslovenskom festivalu slobodnih i baletskih trupa.
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1977. — 7. mart.snima za Radio televiziju Beograd koreografiju Prostori, (muzika: Branimir

Sakac), rezija: Milica Dragi¢.
- 8. juli emituje se emisija Pokret u prostoru, gde se prikazuju Prostori.

- Na drugom susretu kamernih ansambala u Ljubljani “Beogradski savremeni balet” je dobio
prvu nagradu kritike za koreografiju Logor i pionirsko delovanje u sferi modernog i savremenog
baleta.

- Nastup Beogradskog savremenog baleta u Centru za kulturu i obrazovanje Rakovica, 26. maj.

- 13. oktobar nastup Beogradskog savremenog baleta na priredbi povodom promocije knjige
pisaca amatera IMR-a vezano za 50-to godisSnjicu IMR-a u Centru za kulturu i obrazovanje

Rakovica,

1978. — 10. januar koncert Beogradskog savremenog baleta u Domu kulture Studentski grad, na
programu: Epitaf za Kir Stefana, Kreolska misa, DZez u simfoniji, Poljubac, Divije prolece, Ludo

vece.

- 12. maj snima za Radio televiziju Beograd koreografiju za emisiju Dozvolite da se obratimo,

rezija: Lidija Veljanova 1 Drago§ Smiljanic.
- 7. maj emituje se emisija Dozvolite da se obratimo.
- 25. mart koncert Beogradskog savremenog baleta u sali Kolar¢evog univerziteta.

- 12. novembar snima za Radio televiziju Beograd koreografiju za emisiju Muzicka radionica,

koja se pri emitovanju zvala Muzicki atelje

- 25. novembar koncert Beogradskog savremenog baleta u Studentskom kulturnom centru u
Beogradu.

1979. — april nastupa sa Beogradskim savremenim baletom na Ljubljanskim danima plesa, gde se

okuplja 12 najboljih grupa slobodnog plesnog izraza iz cele zemlje.

- 24. maj koncert Beogradskog savremenog baleta u Domu kulture Studentski grad.
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- 26. novembar uCestvuje sa Beogradskim savremenim baletom u kontakt programu Kad se

podvuce crta U Domu kulture Studntski grad.

- 10. decembar proslavlja desetogodiS$njicu ansambla “Beogradski savremeni balet” na sceni
Ateljea 212. Prikazuje retrospektivno svoj koreografski rad, izmedu ostalog, to su koreografije:
Slikari i modeli, Roboti, Epitaf za Kir Stefana, Na kraju duge, Karmina Burana, Meditacije (T.
Drim), Zapevke (D. Radi¢), Cele kula (D. Radi¢). U prostoru izmedu koreografskih scena svirali
su gitarista, Uro§ Dojéinovié i Goran Cavajda, kasnije bubnjar poznate grupe “Elektriéni

orgazam’.

- Snima za televiziju Cele kulu (Du$ana Radi¢a) u reziji Jelene Gengié i Milice Dragi¢ povodom
175. godina Prvog srpskog ustanka. Ulogu Karadorda igra Porde Ojdani¢ (dugogodi$nji profesor

fizickog vaspitanja u Prvoj beogradskoj gimnaziji).

- 15. decembra emituje se Cele kula na Drugom program Televizije Beograd.

1980 — 1985 - Prireduje godisnje koncerte svoje grupe i aktivno stvara.

1981. — 10. april snima koreografiju za Radio televiziju Beograd emisiju Muzicki atelje.
- 5. jun snima koreografiju za Radio televiziju Beograd emisiju Muzicki atelje.

24. decembar koreografija Magnifikata snima se za emisiju Kroz istoriju/novogodisnji program

za Radio televiziju Beograd.

1982. — 29. mart Beogradski savremeni balet Smiljane Manduki¢ gostuje na Velikoj sceni

Ateljea 212.
- 7. maj snima koreografiju za Radio televiziju Beograd emisiju Muzicki atelje.

- 18. maj Beogradski savremeni balet Smiljane Manduki¢ gostuje na Velikoj sceni Ateljea 212.

Koreografije na muziku savremenih kompozitora.
- 22. novembar snima za Radio televiziju Beograd koreografiju za emisiju Petkom u 22.

1983. — Ucestvuje na Il muzickoj jeseni u Svetozarevu, 14. novembra, na program su: Magnifiko

(muzika: V. trifunovic¢) Senke u raju (muzika: G. Maler) Catharsis (Z. Hristi¢) Resavska pecina
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(muzika: Arsenije Jovanovi¢), Arion (V. Trajkovi¢), Sekvence '81 (H. Hanckock) i Roboti
(Kraftwerk) Igraju: Vesna Milanovi¢, Mare Sesardi¢-Kolundzija, Mirjana Gusi¢, Miljana
Markovi¢, Vera Obradovi¢, Ksenija Vuleti¢, Marija Kre¢a, Suzana Popovi¢, Zorana Pekovié,

Dorde Ojdani¢, Ljupce Dordevid.

- 21. februar koreografiju Prelidijum za sutra, snima za Radio televiziju Beograd.

- 13. maj snima koreografiju za emisiju Simfoniski epos za Radio televiziju Beograd.
- Ucestvuje sa trupom na Danima kulture Vracara 5-11. decembra.

- Ucestvuje sa trupom na Jugoslovenskim susretima mladih 19. maja, Majski dani baleta,
Koncert istaknutih jugoslovenskih slobodnih i baletskih trupa — Igra zove, Narodno pozoriste —
Scena u Zemunu. Koreografije: Pecina, (A. Jovanovi¢) Secanje na Indiju (R. Sankar) igra Sanja
Krsmanovi¢ i koreografija Nele Antonovi¢ (radena u sklopu trupe Mandukéeve) Providenje
(muzika: Dejan Stefanovi¢) igra Vera Obradovi¢. S. Manduki¢ je podsticala koreografsko

stvaralastvo svojih ucenica.
- Ucestvuje na ,,Ljubljanskim danima plesa*

1984. — 5. jul, Kalemegdanski sutoni u Umetni¢kom paviljonu Cvijeta Zuzori¢, na programu:
Arion, Providenje, Secanje na Indiju, Sirinks, Akatist (,, Freske“), Igra koza, Roboti, Komadi za
flautu, Divlje prolece (u koreografiji Vesne Milanovi¢). Sirinks, Igra koza i komadi za flautu su
muzicka intermeca, a muzicki gost programa je flautista, Dejan Gavri¢. Igraju: Vesna
Milanovi¢, Sanja Krsmanovi¢, Vera Obradovi¢, Marija Kreca, Olivera Stanojevi¢ 1 Suzana

Popovic.

1984. — “Beogradski savremeni balet” gubi deo Clanstva, posto se Mare Sesardi¢-Kolundzija (u
Beogradu udata za Jovana Kolundziju) odvaja i odvodi otprilike polovinu igracica i formira

svoju trupu pod nazivom “Dankan”.**

1985. — “Beogradski savremeni balet” gostuje u Sarajevu 27. oktobra u Domu mladih, u okviru
Oktobarskih dana kulture, sa celovecernjim programom pod nazivom Ritmovi XX veka. Na
program: Svecanost (muzika: V. Trifunovi¢), Secanje na Indiju (R. Sankar), Arion (V.

Trajkovi¢); Pecina (A. Jovanovic) ****; Divije prolece (Solomon | Lori), Neki novi ritmovi —
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Nesto sasvim licno (muzika: Vladimir Ljubinkovi¢ i Piromanija (muzika: Alan Parsons). Igraju:
Marija Krec¢a, Miljana Markovi¢, Olivera Stanojevi¢, Zorana Pekovi¢, Vera Obradovi¢, Ljiljana

Miskov, Dragana Pavkovié, Porde Ojdani¢ i Ljupce Dordevic.

- Snima televizijsku emisiju o svom radu pod nazivom “Govor tela”, reditelj: Srboljub Bozinovi¢
1986. — 6. novembra Ritmovi XX veka u Ateljeu 212, celovecernji program.

1989. — Koncert na Kolar¢evom narodnom univerzitetu.

- Snima za Televiziju Beograd Smrt Majke Jugoviéa (muzika: Rajko Maksimovi¢) rezija: Milica
Dragi¢.
- 19. juni koncert Beogradskog savremenog baleta, Ciklus: Podijum mladih, Smrt majke

Jugovicéa, povodom 600 godina od Kosovske bitke.

1990. - Izlazi iz Stampe njena knjiga Govor tela, iskustvo modernog baleta, izdava¢: Sfairos,
Beograd.

- 6. novembra promocija knjige u Umetnickom paviljonu “Cvijeta Zuzori¢”, izvode se tri
koreografije, jedna od njih je Smrt majke Jugovicéa, a 0 knjizi govore: Milica Zajcev, Jovan
Cirilov, Ivanka Udovi¢ki I Dubravka Maletié.

1992. — U bolnici “DragiSa MiSovi¢” u Beogradu umire 12. maja. u 84 godini Zivota.

**Mare Sesardi¢ Krpan danas predaje na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu, na Katedri
za glumu, Scenski pokret i osnove plesa. Po ugledu na Smiljanu Manduki¢ prireduje svoj prvi

nastup svoje trupe u Ateljeu 212, 1985. godine pod nazivom Kad zagrizem jabuku.

**#*Opis koreografkinje: “Legenda, po Platonu: Ariona su delfini posle brodoloma izbacili na
obalu. On zamislja da su to lepe Undine. Igra sa njima, a kada one nestaju on krece dalje svojim

putem.”

295



*ExkOpis: “Dva seljaka kre¢u u pecinu. Kamenje, ptice, zabe, zmije poprimaju u njihovoj
fantaziji oblik lepih devojaka. San i java!”; Karmina Burana (K. Orf) opis: “Lutaju¢i kaluderi se

pri jednom susretu zabavljaju i opet vracaju molitvi.”

8.1.3.Nada Kokotovi¢ (1944, Zagreb)

1944. - Rodena 2. aprila u Zagrebu, iz meSovitog braka, pola je Srpkinja, a pola Hrvatica u
porodici. Nada™ ima dve sestre. Majka i otac su bili socijalisti.

1951. - Polazi u osnovnu $kolu.

1956-1963 - Uc¢i balet u plesnom studiju Milane Bro§ (1930-2012) u Zagrebackom pionirskom

kazaliStu (danas Zagrebacko kazaliste mladih).

1953. - Upisuje Srednju baletsku Skolu u Zagrebu. Napusta Baletsku skolu 1956 i1 odlazi u
Pionirsko kazaliste. Od 1956 nastupa na TV.

1958-1964. — Clanica u Zagrebackom pionirskom kazali$tu, radila sa Silvom i Milanom Bros

(danas Zagrebacko kazaliSte mladih).
1958-1964. — Clanica u Zagrebackom pionirskom kazalistu.

1960-1965.- Pohada plesne tecCajeve i usavrSava se kod bra¢nog para Saharov na Akademiji u

Sieni, u Italiji — Accademia Musicale Chigiana.

% Biogram je autorilzovala Nada Kokotovié, na ¢emu joj dugujem veliku zahvalnost. Podaci za biogram prikupljeni
su zahvaljujuéi profesorki Svenki Savi¢, Centru za Rodne studije u Novom Sadu, Arhivu SNP-a, dr Mirjani Brkovié,
upravnici centralne biblioteke, Juditi Plankos iz Subotice, PozoriSnom muzeju u Beogradu. Kori$¢eni su i podaci iz
razgovora sa Nadom Kokotovi¢ i Nedom Osmanom, koji je priloZen u dodatku. Deo podataka je koriS¢en iz online
arhive KPGT-a, dostupno na http://www.kpgtyu.org/
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1962-1969. — Profesionalno igra u Komornom ansamblu slobodnoga plesa — KASP — u Zagrebu,
koji 1962. godine osniva Milana Bros, koja je bila u dodiru sa koreografkinjom Anom Nej

Maleti¢, u¢enicom Mage Magazinovic.

1963. — Zavrsila Klasi¢nu gimnaziju u Zagrebu i upisuje filozofiju i francuski jezik na

Filozofskom fakultetu u Zagrebu-

- Vraca se u Baletsku Skolu.

1964. — Nagrada za koreografiju ,,Aleksandar Saharov* u Sijeni u Italiji.

1965.— Zavrsava Baletsku skolu u Zagrebu.

- Nagrada za koreografiju Grand-Prix u Parizu.

— Profesionalno igra u ,,Opera da camera di Milano* 1 gostuje u Japanu i na Filipinima.
1966-1971. - Profesionalno igra u Baletu Hrvatskog narodnog kazalisSta (HNK) u Zagrebu.

1970. — Pocinje koreografsku karijeru: radi svoj koreografski debi u dramskoj predstavi po M.

Krlezi, Kraljevo, sa rediteljem Dino Radojevi¢ u Dramskom kazalistu “Gavella”.

1971. — Radi projekat za Muzicko Bijenale u Zagrebu — predstava Lied na muziku lve Maleca —

Nagrada ,,Sedam sekretara Skoja“.

- Koreografiju u drami Hamlet u selu Mrdusa Donja, Ive BreSana, rezija Bozidar Violi¢;
ucestvuje na Dubrovackim letnjim igrama; nagrada za baletsku predstavu Lied na muziku Ive

Maleca; koreografija u drami Prica o vojniku, muzika Igor Stravinski, rezija V. Geric.
1972. — 1976. - ucestvuje na Dubrovackim letnjim igrama kao saradnica za Scenski pokret

1972. - Saradnica je za Scenski pokret na predstavi Woyzeck, G. Bihner, rezija Vladimir Geri¢,
Teatar ITD, Zagreb

- Saradnica je za Scenski pokret na predstavi Macbett, Ezen Jonesko, rezija T. Durbesié¢. Teatar
ITD, Zagreb

1973.— Radi plesni projekat Nakupljanje, na muziku, I. Kuljeri¢, za Muzic¢ko Bijenale u Zagrebu.
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- Ucestvuje na Dubrovackim letnjim igrama.
- Upisuje Reziju na Akademiji dramskih umjetnosti u Zagrebu.
1974. - Postavlja balet 7 + 7 u Hrvatskom narodnom kazali$tu u Zagrebu.

1974. —1975. Dobija jugoslovensko-ameri¢ku stipendiju (Airex) za jednogodi$nju specijalizaciju
u SAD.

1975. — 1976. Dobija Fordovu stipendiju za New York City Balet.

1975. — Licna je asistentkinja Zorza Balansina u Njujork Siti Baletu, radi i postavlja Ariadnu na
Naksosu u Njuorskoj drzavnoj operi. Rezira u pozoristima Off-Off-Broadway i Allice Tully
Hall.

1975. — Radi Plesni Projekat, Korant, na muziku L. Lebi¢, za Muzi¢ko Bijenale u Zagrebu.

1976. — Suradnica je za Scenski Pokret u predstavi Edip na Kolonu, u reziji Billa Gaskila,

Dubrovacke letnje igre.
1976. - Povratak u Jugoslaviju.

- Suradnica je za Scenski pokret na predstavi Kako je Odisej susreo Kiklopa, Euripid i Caric,

rezija M. Cari¢.

1977. — Kao pomo¢nica reditelja i koreografkinja ostvaruje prvu saradnju sa LjubiSom Risticem,
zajedno postavljaju predstavu Michelangelo Buonarroti, po Miroslavu Krlezi, Splitsko ljeto, u
Splitu.

- Ulazi u emotivnu partnersku zajednicu sa LjubiSom Risti¢.

- Sa Ljubisom Risti¢em, Dusanom Jovanoviéem i Radetom Serbedzijom osniva KPGT u
Zagrebu. Okupili su se u radu na predstavi Oslobo]enje Skoplja, u produkciji Centra za kulturnu
djelatnost Socijalistickog saveza omladine Zagreba, premijera je odrzana u jednom

srednjoskolskom dvoristu u Zagrebu.

— Vodi sa LjubiSom Risti¢em KPGT. Saradnja traje do 1991. godine.

298



— Radi projekat za Muzi¢ko bijenale u Zagrebu, predstava Pan — plesne slike (muzika N. Dev¢ic,

festivalski ansambl).

- Radi koreografiju za predstavu Kakav kupleraj, Ezena Joneska, rezija I. Kuncevi¢, u Teatru
&TD,

1978. — 1. april, premijera prve predstave koju naziva koreodramom - Toska u Celju i u
Zagrebu u ITD teatru i saradnji sa Slovenskim ljudskim gledalis¢em iz Celja. Potpisuje se na

plakatu kao koreograf koreodrame i koreoreziser. ReZiser koreodrame je LjubiSa Risti¢.
- Avgust, predstava Toska se izvodi na XXIV Splitskom ljetu, na Velikom i Malom Kasteletu.

1978/79. — Radi koreografiju i kao pomocnica reditelja za predstavu Kamov smrtopis , S.

Snajder, reditelj Ljubisa Risti¢, Drama Hrvatskog narodnog kazali$ta u Zagrebu.
1978. — Vodi sa LjubiSom Risticem KPGT. Saradnja traje do 1991. godine.

- 4. avgust premijera 1918 Hommage a Krleza, koreografkinja i pomocnica rezije, Hrvatsko

narodno kazaliSte Split.
1979. - Predstava Kamov smrtopis, ucestvuje na Sterijinom pozorju u Novom Sadu.

— Saraduje za TV film Balade Petrice Kerempuha, prema Miroslavu Krlezi, rezija Ljubisa
Risti¢, TV Zagreb.

— Dolazak u Beograd u kome ostaje do 1985.. U Beograd je dosla kad je Ljubisi Risticu umro

otac, po Zelji njegove majke.

1980. — Radi kao saradnica na scenariju za film, koji snima sa LjubiSom Risti¢em, Luda kuca za

Jadran film Zagreb, prikazan je u okviru informativnog programa filmskog festivala u Puli.

- 15. septembar radi koreografiju za predstavu Hamlet, rezija Ljubisa Risti¢, Hrvatsko narodno

kazaliste Split, Bitef.

— Radi koreografiju za predstavu DrzZic¢ev san, rezija LjubiSa Risti¢, u Hrvatskom narodnom

kazali$tu u Zagrebu.
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1981. - Radi koreografiju i kao pomocnica rezije za predstavu Misa u a-molu, rezija Ljubisa

Risti¢, Slovensko mladinsko gledalis¢e, Ljubljana.
— Saraduje na eksperimentalnom filmu Kugla glumiste, rezija Ljubisa Risti¢, TV Beograd.
- 14 Bitef, izvodi se predstava Hamlet, rezija Ljubisa Risti¢, Hrvatsko narodno kazaliste Split.

- Koreodrama Don Kihot je otputovao u san, (koju je izvela Ivanka Lukateli) na 8. festivalu

monodrame i pantomime u Zemunu proglasena najboljom predstavom.

- KPGT odlazak na turneju u Australiju sa predstavom Oslobodjenje Skoplja D. Jovanovica.

- Radi kao koreografkinja i pomo¢nica reditelja predstavu Persijanci, po Eshilu, rezija Ljubisa

Risti¢, Slovensko mladinsko gledaliS¢e u Ljubljani.

1982. — Februar radi koreografiju i reziju koreodrame Otelo je ubio Dzenis, u Narodnom

pozoristu u Beogradu.
- 12. novembar Otelo je ubio Dzenis, gostovanje u Cankarijevom domu u Ljubljani.
- Radi reziju i koreografiju za koreodramu Lizistrata, Aristofan i S. Foreti¢, HNK u Splitu.

- Apsolvirala na Filozofskom fakultetu u Zagrebu.

- Odlazi sa pozoristem KPGT na turneju od tri meseca sa predstavom Oslobodjenje Skoplja, D.
Jovanovica po SAD-u.

1983. - 15. juli radi koreografiju predstave Nabuko, rezija Paolo Madeli, 29. Splitsko ljeto.

- 12, 13, 14 avgust radi predstavu Vojna tajna, Dusan Jovanovi¢, rezija Ljubisa Risti¢, 29.
Splitsko ljeto.

- Radi mjuzikl Tijardovié, Zivot i vrijeme, 1. Tijardovi¢, Risti¢ i M. Smoje, koreografija Nada

Kokotovi¢, Hrvatsko narodno kazaliSte Split, Splitsko ljeto.
1984. — Osniva sa LjubiSom Risti¢em Godo fest u Beogradu.

- 31. decembar radi koreografiju i kao pomocnica rezije za predstavu Karmina Burana u Sava

centru u Beogradu, rezija LjubiSa Ristic.
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- koreografkinja i pomo¢nica rezije na predstavi Persijanci, Eshila na Festivalu u Adeleide u

Australiji.
1985. - zajedno sa Ljubisom Risti¢em preuzimaju Suboticko narodno pozoriste.

— 21 3 april radi reziju za Gala koncert baletskih umetnika Jugoslavije u Domu sindikata u

Beogradu.

- 12. oktobar izvodi se premijera predstave Mada¢ Komentari, prema drami Imrea Madaca, u
Subotici.

- Rezira predstavu Covekova tragedija, rezira je zajedno sa LjubiSom Risti¢em.

1986. — 15. juli radi reziju i koreografiju koreodrame Otelo, prema drami Vilijama Sekspira,

Sekspir fest na Paliéu.

- Radi reziju i koreografiju koreodrame Pukovnik, po tekstu romana Pukovniku nema ko da pise,

Gabrijela Garsije Markesa.

- 8. decembar radi reziju i koreografiju koreodrame Sajgon, prema motivima iz romana

Ljubavnik, Margaret Diras.
- Radi reziju i koreografiju predstave Mizantrop, prema drami Molijera, Molijer-fest.

- 1. juli pocinje Yu fest koji organizuje sa LjubiSom Risti¢em, u gradovima Subotica, Budva,

Kotor. Osniva sa Ljubisom Risti¢ letnji festival Budva grad teatar.

- Gostovanje u Meksiku na Cervantino festivalu.

- Emotivna partnerska zajednica sa Risticem ulazi u krizu.

1987. — Koreodrama Anita Berber (muzika: Cajkovski, List, Mocart, Senberg, Ravel)

premijerno je izvedena u Milhajmu, Nemacka.

- Anita Berber otvara festival u Budvi, gde osniva letnju otvorenu pozorisnu $kolu sa LjubiSom

Ristic.

1988. — 8. jul radi reziju i koreografiju za predstavu Long play, prema tekstu Gorana

Stefanovskog, za Narodno pozoriste u Sarajevu.
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- 13. juli radi koreografiju predstave Bloody Mary, rezija LjubiSa Risti¢, projekat Lendel,
éerbediij a, Kokotovi¢, Risti¢, muzika Gabor Lendel, YU fest.

- Sedmodnevno gostovanje u Berlinu i gostovanje u Milhajmu u Nemackoj.

- Emotivno se razilazi sa LjubiSom Risti¢, ali nastavljaju profesionalnu saradnju do 1991. godine.

Na poziv Zelimira Zilnika prelazi da radi za Televiziju Novi Sad.
1989. — Postavlja predstavu Long play, Goran Stefanovski, za Narodno pozoriste u Sarajevu.

- 1. jun radi reZiju i koreografiju koreodrame San letnje no¢i, muzika Rekvijem, V.A. Mocarta,
reziju i koreografiju postavlja u Meksiko Sitiju na predlog Hoze Luis Kruza, u areni sa 245

metara u precniku.

- 12. avgust radi reziju i koreografiju koreodrame Plavobradi, muzika Mitar Suboti¢ prema

operi Bele Bartoka, YU — fest. Premijera je najavljena kao moguci prilog raspravi o feminizmu.

- 14. oktobar radi koreografiju drame u dva ¢ina Jegor Bulicov, muzika Davor Roko, rezija

Dusan Jovanovi¢, Srpsko narodno pozoriste Novi Sad.

- 2. septembar radi koreografiju za predstavu Aretej, Miroslav Krleza, rezija Dusan Jovanovic,

muzika Toma Prosev, YU — fest.

- 21. oktobar, radi reziju i koreografiju koreodrame U potrazi za izgubljenim vremenom, Marsel

Prust, Srpsko narodno pozoroste Novi Sad.

- 27. oktobar, radi koreografiju operete u tri ¢ina Knjeginja cardasa, muzika Imre Kalman,

libretto Laslo Vegel, rezija Nikta Milivojevi¢, Srpsko narodno pozoriSte Novi Sad.

- 29. decembar radi reziju i koreografiju koreodrame Preko sedam mora, prema drami Lasla

Vegela, muzika Gabor Lendel, Mala sala Suboti¢kog narodnog pozorista, YU — fest.

- 30. decembar koreodrama Mala madarska pornografija, prema delu Petera Esterhazija. YU —
fest i Festival MES u Sarajevu.

- Ucestvuje sa koreodramom Pukovnik na Medjunarodnom pozorisnom festival u Kostariki.
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1990. — 3. mart radi reZiju i koreografiju predstave Smrt Smail-age Cengica, (Simfonijske igre

Gabora Lendela po motivima speva [vana Mazurani¢a), Srpsko narodno pozoriste Novi Sad.

- 24. mart radi koreografiju scenske kantate Atlantida, Manuel de Falja & Ernesto Halfter,

libretto prema poemi Zasinta Verdagera, rezija Ljubisa Risti¢, Srpsko narodno pozoriste Novi
Sad.

- 25. jun radi koreografiju za predstavu Preobracenje bludnice Taide, po Hrosviti, rezija Sasa

Malesevi¢, Srpsko narodno pozoriSte Novi Sad.

- 30. jun radi koreografiju predstave Karlos i omadijani, Piter Barns, muzika Predrag

Vrane$evi¢, rezija Goran Vukcevi¢, Srpsko narodno pozoriste Novi Sad.

23. septembar radi koreografiju predstave Cekajuci Fortinbrasa, po Dubravki KneZevi¢, muzika

Gabor Lendel, adaptacija i rezija Vladimir Lazi¢, Srpsko narodno pozoriste Novi Sad.

- Pokre¢e “Emergency exit” u Subotici — Festival plesnog teatra i koreodrame za koji je kao
umetni¢ka direktorka festivala napravila selekciju predstava i plesnih grupa iz Jugoslavije i

inostranstva.

— 29. decembra radi reziju i koreografiju koreodrame Nojeva barka, muzika Mitar Subotic,

Narodno pozoriste u Subotici.

1991. - 23. februara odrzava Prvi internacionalni festival plesnog teatra “Emergency exit” u

Subotici.

- 19. avgust postavlja reziju i koreografiju za koreodramu Mansarda, prema Danilu Kisu.

Predstava je izvedena u Sarajevu u okviru Yu festa.

- Radi kao asistentkinja rezije i koreografknja predstave Misa u A-molu, prema delu Grobnica za
Borisa Davidovica, Danila KiSa, autor, reditelj i scenograf Ljubisa Risti¢, Slovensko mladinsko

gledalisce, YU — fest.

— Diplomira na Akademiji dramskih umjetnosti u Zagrebu, na Odseku za filmsku i1 TV reziju i

bavi se televizijskom rezijom.

- Prelazi na Televiziju Novi Sad, na poziv Zelimira Zilnika.
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- Nagrada Hrvatskoga instituta za pokret i ples za zasluge u razvoju suvremenoga plesa.

- Sa koreodramom Nojeva barka gostuje na sceni Doma mladih u Sarajevu, u okviru programa 7.

Sarajevske zime.
1989-1990. — Sef Baleta u Srpskom narodnom pozoristu u Novom Sadu.

1992. — Emigrira sa glumcem Nedom Osmanom, u Nemacku, gde zivi i radi kao koreografkinja i

rediteljka do danas. Pocinje s radom ispocetka u drugoj zemlji i kulturi.
1993. — Radi koreografiju Carmen, J. Ulricha,
- Radi koreodramu Don Quijote, H. Zender u Stutgartu.

1995. — Radi predstavu Hamletmasina, Hajnera Milera, u Teatrale u Uni. Tekst joj je poklonio
pisac na Bitefu 1978. godine, predstava je radena sa glumcima iz cele Evrope. lzvodila se u 24

prostorije podruma stare pivare.

1995. - Osniva sa glumcem Nedom Osmanom, koji je kao ¢lan Teatra Pralipe angaziran u teatru

Milheiman der Ruhr kod Roerta Ciullia, — Theater Exit u Uni, gradu blizu Dortmunda.
1995. - Radi koreodramu, Gospodica Julija, Strindberg.

1995. - Radi predstavu Goya, Tanz Forum, Keln.

1998. - Radi koreodramu Molloy’ Schwester; S. Beckett u Braunsvajgu.

1996. — U Nemackoj, u Kelnu, zajedno sa Nedom Osmanom, glumcem, osniva TKO teatar,
akronim od Teatar Kokotovic Osman. U teatru TKO bavi se posebno ,,postratnom
dramaturgijom®, ali tom temom koju narocito analiziraju Zene pisci. U Nemackoj rezira od
Konstanze, preko §tutgarta, Tibingena, Sarbruckena, Kelna, do Vicburga, Kaiserslauterna,

Berlina do Zuricha, Beograda, St. Petersburga, Bitole, Rijeke
Dalji podaci u Biogramu dati su u formi u kojoj su dobijeni od koreografkinje.

In Vorbereitung:
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2016: “Sterben in Kroatien” von Slavenka Drakulic (Theater tko Koln) Regie
2016: “Wer hat Angst von Virginia Woolf” von Edward Albee (Nationaltheater Rijeka, Kroatien)
2016: “Orlando” Oper von Fridrich Hiandel (Die Rathaus Oper, Konstanz), Regie

Arbeiten seit 1992

2015: “Familienportraits” von Karen Kohler, (Theater tko Kéln) Regie, Choreografie

2015: “Kassandra” nach Christa Wolf, Tanztheater (Theater tko Kd&ln) Regie, Choreografie,

Dramaturgie

2015: “Der unbekannte Vogel”, Oper von Martin Derungs UA (Rigiblick Theater Zrich), Regie
2014: #kchwarzbrot - von Davor Spisic, (Theater tko K(in) , Regie, Raumkonzept Nada
Kokotovic

2014: “Kassandra” von Christa Wof, (CO-Produktion Pfalztheater Kaiserslauter und Theater
TKO ), Regie, Choreografie Nada Kokotovic

2013: “I Pagliacci”, Oper von Leoncavallo/Derungs (Die Rathaus Oper, Konstanz), Regie

2013: “Rukeli” nach dem Text »Zigeuner-Boxer* von Rike Reiniger

(Theatert tkoKolIn) Regie, Dramaturgie

2013: “Elses und andere Geschichten” von Nada Kokotovi¢ und Nedjo Osman, (Theater tko
Koéln) Regie, Biihnenbild

2012: “Flses Geschichte” UA nach dem Kinderbuch von Michail Krausnik, fiir die Bihne
bearbeitet von Nada Kokotovic und Nedjo Osman, (Theater und Orchester Heidelberg), Regie,
Buhnenbild

2012: “Der Mann im Flur” nach dem gleichnamigen Roman von Marguerite Duras
(Flur3) Tanztheater, (Theater tko Kdln), Regie, Choreografie, Raumkonzept

CO-Produktion Theater TKO und Tanztheater Skopje, Mazedonien
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2011: "Medea" von Euripides/Muller, (Stadttheater Bitola, Mazedonien), Regie, Choreographie
2011: "Unter Tage" von Sigrid Behrens, (Theater tko Kdln) Regie, Buhnenbild

2011: "*Hamletmachine™ von H. Miller, Tanztheater (Theater tko Koln), Regie, Choreografie,
Buhnenbild)

2010: "Tosca" von Gioia, Zuppa (Vera Komissarzhevskaya Theatre St Petersburg)
co Regie, Choreografie

2010: "Sisyphos Mythos" von Albert Camus, Tanztheater (Theater tko Koln), Regie,
Choreografie, Blihnenbild

2010: "Beggar’s Oper" von B. Britten (Die Rathaus Oper, Konstanz), Regie, Choreografie
2010: "BRD Fragmente™ UA (Mainfranken Theater Wirzburg), Regie, Biihnenbild

2009: "Spuren der Verirrten" von Peter Handke, Tanztheater (Theater tko Kéln), Choreographie,
Regie, Buhnenbild

2009: "Das Leben ist Traum* von Calderon dela Barca (SloBthester Moers ), Regie, Biihnenbild
2008: "Hansel und Gretel" Oper von Engelbert Humperdinck (Mainfranken Theater Wiirzburg)
2008: ""Paarweise™" Tanztheater (Theater tko Koln), Choreographie, Regie, Buhnenbild

2007: "Unter Tage" von Sigrid Behrens UA (Mainfranken Theater Wirzburg), Regie,
Buhnenbild

2007: " L Orfeo" von Claudio Monteverdi (Die Rathaus Oper, Konstanz), Regie, Raum Idee,

Choreografie

2007: "Familiengeschichte, Belgrad” von Biljana Srbljanovic (Theater tko Kaoln),
Choreographie,

Regie, Bihnenbild

2006: ,,Peer Gynt™ von Henrik Ibsen (Mainfranken Theater Wirzburg), Regie, Biihnenbild
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2006: "Kleinbirgerhochzeit" von Bertolt Brecht (Theater tko Kéln), Regie, Buhnenbild

2005: ,,Acht Frauen* von Robert Thomas (Staatstheater Saarbriicken), Regie, Choreographie,
Bihnenbild

2005: Il Barbiere di Siviglia“ Oper von Giovanni Paisiello (Die Rathaus Oper ,Konstanz) ,
Regie

2005: "Tritte und andere Stiicke" von Samuel Beckett (Sommer Theater Konstanz/Uberlingen),

Regie
2005: ,,Macbeth* von W. Shakespeare ( Mainfranken Theater Wiirzburg), Regie, Buhnenbild

2005: ,Drei Schwestern nach Anton Tschechow, ein Tanz-Projekt (Theater tko Kaoln),
Choreographie, Regie

2004: ,,Hotel Europa“ von Goran Stefanovski (Theater tko Kéln), Regie zusammen mit Nedjo

Osman
2003: ,,Quartet” von Heiner Miiller (Theater tko KoIn), Regie, Buhnenbild

2003: ,,Courage: Uberlebendstrategien von Miitter ein Projekt von Nada Kokotovic und

Christel Jorges (Theater tko Kdéln), Regie, Biihnenbild Nada Kokotovic

2003: ,,Hamletmaschine® von Heiner Miiller (CZDK Belgrad), Regie, Dramaturgie,
Choreographie

2002:  ,,Zebrastreifen“ ein Projekt von Nada Kokotovic (Theater tko Koln), Regie,
Choreographie

2002: "Struwwelpeter" von Julian Crouch und Phelim McDermott (Staatstheater Saarbriicken),
Regie, Choreographie, Biihnenbild

2002: "Drahtseilakt”, ein Projekt (Theater tko Kdln), nach dem Essaybuch von Dubravka
Ugresic, “Kultur der Liige*
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2002: ,,Sommersalon” von Coline Serreau (Landes Theater Tibingen), Regie, Choreographie,
Buhnenbild

2001: "Richard Il " von W. Shakespeare (Theater tko Koln), Regie, Choreographie, Buhnenbild
2001: "Philoktet" von Heiner Miller (Staatstheater Saarbriicken), Regie, Bihnenbild

2001: "Nashorn™ von Eugene lonesco (Landes Theater Tibingen), Regie, Bihnenbild (nicht

ausgefuhrt)
2001: "Cigla™ von Filip Sovagovic (Stadttheater Konstanz), Regie, Biihnenbild

2000: "Tanz Palast”, eine musikalische Reise, nach dem Stiick "Le Bal" Theatre du Campagnol

(Stadttheater Konstanz), Regie, Choreographie und Buhnenbild

2000: "Clockwoork Orange 2004" von A. Burgess (Staatstheater Saarbriicken), Regie,
Choreographie, Biihnenbild

1999: "Belgrader Trilogie" von Biljana Srbljanovic (tko Choreodrama/Romano Theatro), Regie,
Buhnenbild

1999: "Belgrader Trilogie™ von Biljana Srbljanovic (Stadttheater Nordhausen), Regie,
Buhnenbild

1999: "Mein Engelchen, mein Augelein, mein Stern”, ein Theaterprojekt von Christel J6rges und
Nada Kokotovic nach “Goethe und die Frauen” (Frankfurt am Main) Regie, Raumkonzept und

Choreographie

1999: "Die Zofen"™ von Jean Genet (Stadttheater Konstanz), Regie, Bihnenbild und
Choreographie

1998: "Mein Liebling bist du” von Chris Ohnemus (Staatstheater Saarbriicken), Regie,
Buhnenbild

1998: "Die Geschichte vom Soldaten™ von Strawinsky & Ramuz (Stadttheater Konstanz), Regie,
Buhnenbild, Choreographie
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1997: “Lysistrate” wvon Aristophanes (Staatstheater Saarbriicken), Regie, Bihnenbild,
Choreographie

1997: "Die Geschichte der Carmen”, ein Projekt (Stadttheater Konstanz), Regie, Biihnenbild,
Choreographie

1997: ,Joko feiert seinen Jahrestag" von Roland Topor (Stadttheater Konstanz), Regie,
Buhnenbild

1997: "Ein Tag, eine Frau, ein Mann", ein tko Projekt (Choreodrama/Romano Theatro), Regie,
Buhnenbild, Choreographie

1996: Grindung des tko Choreodrama/ Romano Theatro, Kéln

1996 "Black Rider" wvon Wilson, Waits, Burroughs (Stadttheater Konstanz), Regie,
Choreographie

1996: "Medea" von Euripides/Miiller (Stadttheater Konstanz), Regie, Choreographie
1995: "Goya" von Jochen Ulrich (Tanz Forum Kdln) Co-Choreographie

1995: "Molloy’s Schwester" nach Samuel Beckett (LOT Theater Braunschweig), Regie
1995: "Julie" nach Arnold Strindberg, (Theater Exit Unna) , Regie, Choreographie
1995: Grindung des Theaters Exit Unna

1994: "Blaubart" von Bela Balasz (Stadttheater Konstanz), Regie, Choreographie

1994: "Hamletmaschine” von Heiner Miiller, ("Theatrale”, Unna), Regie, Choreographie,

Dramaturgie
1993: "Don Quijote", Oper von Hans Zender (Stuttgart Oper), Choreographie
1993: "Carmen" von Jochen Ulrich (Tanz Forum Kd&ln), Choreographie-Mitarbeiterin

1993: Workshop-Leiterin fir Buhnenangehorige, Theatertreffen Berlin
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1992: "Nachtasyl" von Maxim Gorki (Theater a. d. Ruhr, Milheim) Regie-Mitarbeiterin von
Roberto Ciulli

8.1.4.Sonja Vukicevi¢ (1951, Valjevo)

1951. — rodena 12. juna u Valjevu.

- Sonja*®

od pete godine Zivi u Beogradu. Otac Poko bio je crnogorac, po zanimanju vojno
lice, general 1 narodni heroj, majka Olga iz familije Sorgo koja je doSla iz Beca, po zanimanju
profesorka Istorije, ima dva starija brata, Slobodan, masinski inzenjer 1 Vladimir, filozof,
profesor Estetike u Nemackoj i na Cetinju. Sa roditeljima se selila 28 puta, dok se nisu doselili u
Bir¢aninovu ulicu u Beogradu, gde odrasta. Deda po majci je osnovao prvi biciklisti¢ki savez u

Kragujevcu..

- Ime Sonja joj je dala majka po revolucionarki iz Sovjetskog Saveza za vreme 11 svetskog rata.
- Odrasta uz bracu, ne ide u predskolsku ustanovu.

1958. - Polazak u prvi razred Osnovne skole ,,Petar Petrovi¢ Njegos* u Beogradu.

1959. — Polazak u Baletsku skolu “Lujo Davico” u Beogradu, klasa Olge Jakovljevic.

1966. - Zavrsava osnovnu Skolu.

1966/67. — Upisuje se u Trecu beogradsku gimnaziju. Paralelno ide u Baletsku Skolu ,,Lujo

Davi¢o*, na ¢asove iz igrackih predmeta.

1967. — 21. novembar recituje na ruskom jeziku, uz orkestarsku pratnju, pesmu Vladimira
Majakovskog Levi mars u Savremenom pozoriStu, na Sveéanom koncertu ué¢enika muzickih
Skola ,,Mokranjac®, ,,Stankovi¢* i ,,Slavenski“ i Baletske Skole ,,Lujo Davico* u cast 50 godina

Oktobarske revolucije i Dana Republike.

100 Biogram je sastavljen zahvaljujuci ljubaznosti i ukazanom velikom poverenju Sonje Vukicevi¢, koja mi je

nesebicno pozajmila kompletnu dokumentaciju iz licne arhive pri izradi ovog rada. Takode, za biogram je kori$¢ena
dokumentacija Pozorisnog muzeja u Beogradu.
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1968. — 21. aprila igra u koreografijama na koncertu Baletske $kole ,,Lujo Davi¢o* u Narodnom

pozoristu u Beogradu.

1969. — 27. aprila igra u koreografijama povodom proslave pedesetogodiSnjice SKJ kada

Baletska skola ,,Lujo Davico* prireduje Koncert svojih ucenika, Narodno pozoriste u Beogradu.
- 10. jun piSe molbu da joj se odobri prisustvovanje audiciji u Narodnom pozoristu u Beogradu.
1969/70. — Cetvrti razred gimnazije upisuje u Baletskoj 8koli ,,Lujo Davi¢o®.

1969. - 30. juna polaZe audiciju za prijem u baletski ansambl u Narodnom pozoristu u Beogradu
- Primljena je kao honorarna saradnica u Balet Narodnog pozorista u Beogradu. Savet NP
donosi odluku da joj se omoguéi nesmetano zavrSavanje Baletske Skole uz povremeno

ucestvovanje u predstavama uz odredenu naknadu.
1970. — Jun, diplomira u Baletskoj §koli “L. Davic¢o”.
- 24. juna polaze audiciju u Narodnom pozoristu..

- 31. avgusta donosi se reSenje da je primljena na probni rad u Balet NP i po¢inje rad 1. oktobra

u trajanju od godinu dana.

1971. - 1. oktobra - postaje stalna ¢lanica Baleta NP u Beogradu.
- 17. januar, prva solisti¢ka uloga u predstavi Huan od Carise.
1972. — 18. mart igra u predstavi Bahus i Arijadna.

- Igra u predstavi Golem (¢ovek od blata), Dimitrija Parli¢a, lik Debore. Tu predstavu igra i na

gostovanju NP u Madridu.
1973. — Igra u predstavi Pikova dama, Opera NP.

- Snima za Radio televiziju Beograd baletske emisije Na pragu sna potom Razapete i

Svetovi...R.

1974. — 4. jula premijerno izveden balet Darinkin dar (Igra ulogu Darinkine ¢erke, kasnije igra i

glavnu ulogu majke).
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- oktobra Darinkin dar otvara Sesti BEMUS u Beogradu.
- tokom leta u Firenci upoznaje Morisa BeZara koji joj nudi angazman u svojoj trupi.

1975. — Igra glavnu ulogu u baletu Kineska prica, kada se razbolela balerina Visnja Pordevié,

alternaciju je morala da pripremi za 24 sata.

1976. — 28. februar igra ulogu Mercedes u predstavi Karmen, koreografkinje Vere Kosti¢, za 20.

godina rada Lidije Pilipenko.

- igra u ansamblu u II i IV ¢inu Labudovog jezera , a u III &inu igra Spansku igru u Narodnom

pozoristu.
1977.— Januar igra stilizovanu Spansku igru u baletu Krcko Orascic.

- U Narodnom pozoriStu u Beogradu posecuje radionicu moderne igre koju drzi plesacica Irina

Kompton.

- April snima Baletske minijature, emisiju za Radio televiziju Beograd.

- Igra u trupi ,,Moriska“ koja neguje modernu originalnu ritmiku i snima za TV Beograd.
- Avgust, snima Stav te pamet na komediju prema delu Marina Drzi¢a u Kotoru.

- Igra ulogu Aksinje u Katarina Izmailova.

- lgra u baletskoj grupi Ivanke Lukateli, sa kojom snima emisije za Radio televiziju Beograd i

novogodis$nji program.

- Snima za Televiziju Skoplje novogodis$nju emisiju ,,Za ovu no¢* u reziji Antona Martija.
- Snima ,,Cast mi je pozvati vas*, deset zabavno-muzi¢kih emisija.

1978. — Februar igra Mirtu u baletu Zizela.

- 15.118. mart igra ulogu Vizije dve premijere Faust, u sceni Valpurgijska noc.

312



- 11. septembar igra: Adado, (muzika: K. V. Gluk) Smrt labuda (muzika:Kamij Sen Sans) u
,,Beogradski kamerni balet Dusana Trnini¢a“ izvodi Kamerno baletsko vece, Atrijum Narodnog

muzeja.

- Septembar snima turisticko propagandni film o Beogradu za zapadnonemacku televiziju,

koreografija Dusan Trnini¢.

- Novembar igra ulogu robinje Rumunke u obnovljenoj Ohridske legende, u koreografiji Pije i

Pina Mlakara u Narodnom pozoristu u Beogradu.

- Za ulogu Rumunke dobija priznanje: godi$nju nagradu Narodnog pozorista.

1979. — Januar igra ulogu Dadilje u Romeo i Julija Narodno pozoriste u Beogradu.

- reSenjem Saveta Opere i1 Baleta rasporedena je na mesto soliste baleta u Narodnom pozoristu.

- Gostovanje u Ljubljani sa baletima Romeo i Julija i Katarina Izmailova na Osmom baletskom
bijenalu.

- 30. septembar igra duet u, Las pasiones Baletsko vec¢e u Narodnom pozoristu.

- Opcinjena baletom iz Londona Ramber ,,Surovi vrt“, prema delima 1 biografskim podacima

Frederika Garsije Lorke.

- 22 april igra u Noc¢i u vrtovima Spanije, |l susret jugoslovenskih baletskih umetnika
(Ljubljana).

- Igra u predstavi Korak (muzika: Zoran Hristi¢) u koreografiji i reziji Milorada Miskovica, u

Sava centru.

1980. — 7. februar igra Baletsko vece, gostuju Majna Gilgud i Dzonatan Keli.

- leta provodi aktivno u internacionalnoj $koli baleta Igora UroSevic¢a u Rovinju.

1981. — Operacija meniskusa.

- Jun, jul, avgust provodi u letnjoj Skoli Igora UroSevi¢a u Rovinju, gde upoznaje buduceg muza,

Branislava Popovica.
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1982. — Udaje se za Branislava Popovica, stomatologa, koji kao muzicar svira u grupi ,,Zdravo®,

svira saksofon i klavir.
- 26. marta rada ¢erku Hristinu Popovi¢.
— Koncert na Kanli-kuli u Herceg Novom, Novi grade, sjedis na kraj mora.

1983. — Jun ucestvuje na 11. Festivalu monodrame i pantomime u Zemunu sa insertom iz

predstave Etide.

- igra u Spanskoj igri u obnavljenom Scelkuniciku, Narodno pozoriste u Beogradu.

1984. — Maj igra solo u koreografiji Pomracenja Vere Kostié.

- Jun u ulozi Afroditine svestenice igra u Trijumf Afrodite, Narodno pozoriste u Beogradu.
- Juli igra Pomracenja na Godo festu u Beogradu.

- Februar igra Sec¢anje (muzika: Dvorzak) i Ritam u Poziv na igru, od valcera do bluza.

- Decembar Pomracenja gostuju u Ljubljani, festival Ples- gledalisce, u Zagrebu na sceni ,,Mosa
Pijade*.

- Gostuje sa predstavom Pomracenja na Desetim svedanostima Ljubisa Jovanovi¢ u Sapcu.

- 11.novembra izvodi Pomracenja na sceni Ateljea 212 u Beogradu.

- U novembru Pomracenja gostuju u Sarajevu u hotelu Holidej In.

- Igra u koreodrami Godo Nade Kokotovic.

- 18. marta Braca Karamazovi, rezija Ljubisa Georgijevski, Narodno pozoriste u Beogradu.
1985. — koreografise i igra u drami Dozivanje ptica, rezija Haris Pasovi¢, u JDP u Beogradu.
- Februar gostuje sa predstavom Pomracenja u Kragujevcu.

- KoreografiSe 1 igra u dramskoj predstavi Poslednji dani covecanstva, rezija Gor¢in Stojanovic,

JDP u Beogradu.
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- Maj igra ulogu Albanke u Ohridskoj legendi, NP.

— Casopis ,,Dancemagazine”, o njoj pise Lee Adair Lawrence povodom Jugoslovenskog gala

baletskog koncerta na kome izvodi Secanje na prijatelja.

- Jul uces¢e na Dubrovackim letnjim igrama sa prestavama Pomracenja, i Trijumfi - Catuli

Carmina i Trijumf Afrodite, (muzika: Karl Orf), koreografija: Milko Sparemblek.

- Gala koncert solista baleta Jugoslavije u Domu sindikata u Beogradu, izvodi Secanje na
prijatelja, koreografiju Vere Kosti¢c kao omaz Indiri Gandi inspirisanu induskom igrom

(muzika: Ravi Sankar).

- Igra Secanje na prijatelja na Festivalu monodrame i pantomime u Zemunu, a Sonja Vukicevié¢

jeiclan zirijja festivala.
- muz je napusta odlaskom u Afriku.
1986 - Oktobar igra ulogu Kapetan Kuka u Petar Pan na zemunskoj sceni Narodnog pozorista.

— Maj igra duetni balet Quo vadis , (muzika: Slobodan Habi¢ ) koreografija Vera Kostié,

predstava je izvedena na Festivalu monodrame i pantomime u Zemunu, ¢emu prisustvuje Indira

Gandi,

- Duet iz predstave Quo vadis je prikazan na Tre¢em gala koncertu baletskih umetnika
Jugoslavije u Domu Sindikata i u Sloveniji na Gala koncertu baletskih umetnika iz cele

Jugoslavije — IX srecanje baletnih umetnikov ,,Dnevi plesa 86%.
- Razvodi se.

- April igra u baletu Jelisaveta (muzika: Zoran Eri¢), koreografija i rezija Lidija Pilipenko,

proslava 20. godina rada lvanke Lukateli.
— Quo vadis otvara tre¢i Gala koncert baletskih umetnika Jugoslavije.

1987 - 14. mart igra u koreodrami Uroboros, koreografija i rezija Damir Zlatar Frej, glavna
uloga Sonja Vukicevi¢, scena Tribine mladih Kulturnog centra u Novom Sadu. Povredeno

koleno i ligamenti na pretpremijeri. Premijeru izvodi pod inekcijama.
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- Zbog povrede prinudena da napravi pauzu.
1988. — februar igra ulogu Salome u predstavi Saloma Narodno kazali$te ,,Ivan Zajc* u Rijeci.

- 25. maj igra dramati¢ni solo na poslednjem sletu za Dan mladosti na Stadionu JNA, (muzika:

Ksenija Zecevic) rezija Paolo Madeli, koreografija Damir Zlatar Fre;j.

- Aril, koreografiSe za mjuzikl predstavu Vilijeva menazerija (muzika: Aleksandar Sanja Ili¢)

rezija Petar Zec, Pozoriste na Terazijama u Beogradu.

- Ucesnik na otvaranju.16. Festivala monodrame i pantomime, Mali snovi Voltera M., van

konkurencije.

—Jul igra ulogu muze Terpsihore u predstavi ,,Pruzi mi ruku Terpsihora®, koreografija Vladimir

Logunov, festivalska produkcija, Grad teatar Budva.

- Igra Bolero, koreografija Damir Zlatar Frej, (muzika:Moris Ravel), festivalska produkcija,
Grad teatar Budva.

- Decembar igra u predstavi Mala sirena, rezija Petar Zec, u Sava centru u Beogradu.

1989. - 7. april. koreografise u predstavi Dozivanje ptica, rezija Haris Pasovi¢, (muzika: Zoran

Eri¢) povod Jubilej jugoslovenskog dramskog pozorista, 41. godina od osnivanja.

- Maj igra u svojoj koreografiji Krcko Orasci¢ (Hrestac dve) sa Mirjanom Karanovi¢, (muzika:
Cajkovski) i igra u koreografiji Vladimira Logunova Cartoon, (muzika: Zoran Eri¢) na Susretu

jugoslovenskih baletskih umetnika u Ljubljani.

- Oktobar, igra ulogu Gospode Verdiren U potrazi za izgubljenim vremenom Marsela Prusta,

koreografija 1 rezZija Nada Kokotovi¢, SNP, Novi Sad.

- Decembar igra u baletu Samson i Dalila, (muzika: Kamij Sen Sans), koreografija Lidija

Pilipenko, Narodno pozoriSte u Beogradu.

- Igra ulogu Zene u predstavi Altum silencijum, koreografija i rezija Mark Bogart (muzika:

Stevan Divjakovi¢), Srpsko narodno pozoriste u Novom Sadu.
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1990. — Tokom jula na seminaru u Francuskoj — ,,Contemporary Days* u Eks-an-Provansu, radi
sa An — Mari Reno, 1 gleda predstavu ,,Triton* Filipa Dekuflea na muziku nasih narodnih kola u

Avinjonu.
- 11. april U potrazi za izgubljenim vremenom, gostovanje u Sava centru u Beogradu.
- Radi koreografiju i igra u predstavi Ruza vetrova, rezija Haris Pasovic.

1991.— 30. mart, 21. april. igra i koreografise u koreodrami Medeja, pisac Arpad Genc, (muzika:

Zoran Eri¢) rezija Ivana Vuji¢, Bitef teatar. premijerno izvedena na Kalemegdanu, Bitef teatar.

- Maj koreografiSe u predstavi Ko se boji Virdzinije Vulf Edvarda Olbija, (muzika: Davor Roko)

u reziji DuSana Jovanoviéa, Beogradsko dramsko pozoriste.

- 11 jun igra i koreografiSe u predstavi Mario i madionicar, Tomasa Mana, u reziji Nikite

Milivojevica, Jugoslovensko dramsko pozoriste.

- 19-29 jul. gostuje u ltaliji u gradu Cividale, na , Mittelfest-u“, na prvom Mitelfest festivalu

Pentagonale, sa predstavoim Medeja u reziji Ivane Vujié.

- April igra ulogu Sudbine u baletu Karmen, u koreografiji Vladimira Logunova,

(muzika:Rodion S¢edrin), Narodno pozoriste.
- April modni hepening Kuce mode ,,Zmaj“, kandidatkinja za najelegantniju Zenu godine.

- Ostvaruje prvu dramsku ulogu u predstavi Cudotvorac, u reziji Harisa Pasovi¢a, Narodno

pozoriSte Subotica.

- Igra kao glumica, i radi kao koreografkinja, kostimografkinja u predstavi Put za Nikaragvu po

Danilu Kisu, u reziji Harisa Pasovi¢a, Narodno pozoriste Subotica — YU- fest.
- Avgust Cudotvorac, Kis-fest u Beogradu.

- 25. Bitef —igra Medeju , pisac Arpad Genc, rezija Ivana Vujié.

- Godisnja nagrada Fonda za kulturu Beograda *91.

- Nagrada publike Bitefa *91 i Bitef teatra.
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- Predstava Majka hrabrost, rezija Lenka Udovicki, Pozorisno preduzece Doma omladine,

Beograd.
- 29. decembar igra u koreodrami Nojeva barka Nade Kokotovi¢, Narodno pozoriste u Subotici.

1991. - Igra u koreodrami Nojeva barka Nade Kokotovi¢, Narodno pozoriSte u Subotici, na

festivalu koreodrame ,,Emergency exit*..

1992. — Januar koreografiSe u predstavi Zapali me, prema tekstu Lenford Vilsona, reZija Alisa

Stojanovié¢, Beogradsko dramsko pozoriste.
- 6. mart predstava Lakrdijas, rezija Irfan Mensur, Jugoslovensko dramsko pozoriste.

- 16. mart igra ulogu Majke u baletu Vaskrsenje, (muzika: Il simfonija, Gustav Maler)

koreografija i rezija Lidija Pilipenko.

- April, nagradena na 20. Festivalu monodrame i pantomime u Zemunu, nagrada Zlatna kolajna

za glavnu ulogu. Predstava Medeja, pisac Arpad Genc, rezija Ivana Vujic.

- Maj radi koreo-reviju ku¢e mode ,,Zmaj*, Trend 92, muzika Sanja Ili¢, Jugoslovensko dramsko

pozoriste.
- 26. septembar igra Medeju za prvi festival ,,Mlad otvoren teatar* u Skoplju.

- 7. okotobar koreografiSe i igra i glumi ulogu grobara i glumca u predstavi Hamlet, rezija Gor¢in

Stojanovi¢, Jugoslovensko dramsko pozoriste.
- 23-29. avgust. predstava Medeja, gostuje na festivalu u Edinburgu.

- Decembar ucestvuje sa predstavom Medeja na festivalu ,,Dani beogradskog eksperimentalnog

teatra® — Eksperiment u pokretu- u Bitef teatru.

1993. — 27. januar koreografise u predstavi Plava ptica, Moris Meterlink, rezija Irfan Mensur.

Jugoslovensko dramsko pozoriste.

- U februaru na probi Plave ptice na kojoj je uvezbavala glumicu Dijanu Spor¢i¢ pala je kroz
otvor na sceni u Jugoslovenskom dramskom pozoristu. Posle osam dana igra u Hamletu sa

kragnom.
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— koreografiSe i igra u predstavi Gor¢ina Stojanovi¢a Majn Kamf u Jugoslovenskom dramskom

pozoristu u Beogradu.

- Januar koreografiSe i igra u predstavi Irfana Mensura Plava ptica, Moris Meterlink, u

Jugoslovenskom dramskom pozoristu u Beogradu.

— postavlja baletske inserte i igra u predstavi Irfana Mensura Nizinski u Jugoslovenskom
dramskom pozoristu. Poslednje dve predstave igrala je sve igracke uloge koje su bile deo

predstave.
- Igra u predstavi Cudotvorac, rezija Haris Pasovi¢, KPGT.

- Mart radi koreografiju, scenografiju i reziju hepeninga, modna revija Verice Rakocevi¢, hotel

Hajat, Beograd.
- igra Nojevu barku, koreodrama Nade Kokotovi¢, KPGT.
- 20. jun Majn Kampf, rezija Gor¢in Stojanovi¢, JDP.

— 1. decembar postavlja baletske inserte i igra u predstavi Irfana Mensura Nizinski U
Jugoslovenskom dramskom pozoristu. Poslednje dve predstave igrala je sve igracke uloge koje

su bile deo predstave.
1994. — odlazi u penziju iz Narodnog pozorista.

- Januar koreografise i igra lik Brajan Ino u predstavi Zigi, zvezdana prasina, prema tekstu

Marije Soldatovié, rezija Milorad Milinkovi¢, Sonja Vukicevi¢, Bitef teatar.
—ucestvuje u filmu Bore Draskovi¢a Vukovar jedna prica u ulozi Ridje.
- Dobitnica Zlatnog Zmaja kao $ik persona meseca maja.

- koreografise i igra u predstavi Kralj Lir, Vilijema Sekspira, rediteljka Karen DZonson,
premijera na Petrovaradinskoj tvrdavi — Novosadski letnji festival, Srpsko narodno pozoriste i

Barski Ljetopis.

- 23. septembar koreografise i igra ulogu Andela u predstavi Poslednji dani covecanstva, Karl

Kraus/Nenad Proki¢, rezija Gor¢in Stojanovic.
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- Svecano otvaranje prostora Velike Barutane sa predstavom Medeja.

- Modna revija Verice Rakocevi¢ Ljubav, igra Sonja Vukicevi¢, skulpture Olga Janci¢,
fotografije Vukica MikacCa, peva Jadranka Jovanovi¢, stihove kazuje Tanja Boskovi¢, hotel

Hajat, Beograd.
- 4. decembar Medeja gostuje u Amsterdamu, Melkweg theatre.

1995. — Maj koreografiSe i igra glavnu ulogu u multimedijalnoj predstavi, art performansu Nacio,
(muzika Dzon Koban) rezija Mark Hoker, profesor na arhitektonskom fakultetu u Londonu i
Glazgovu, internacionalna trupa Skotskih i jugoslovenskih umetnika, ucestvuje na Mej fest
festival u Glazgovu, dobija nagradu, od kriticara ,,Heralda“ i ,,Spektre dobija najvisa priznanja,

maj.

- Jun koreografiSe i igra u predstavi Zli dusi, Dostojevski, rezija Ana Miljani¢, Paviljon

,» Veljkovic®.

- Medeja gostovanje u okviru programa ,,Budva fest™.

- Medeja gostovanje na Dimitri festivalu u Solunu u Grékoj.
- Medeja gostovanje u Dramskom teatru u Skoplju i Ohridu.
- Predstava Don Zuan.

1996. — 22. mart Ucestvuje u hepeningu u Bitef teatru Ekstrem (Second hand Valerija Vukovic)

gde se pojavljuje ,,obuc¢ena“ premazom od aleve paprike.

- 19. jun ostvaruje autorsku koreodramu Magbet/ONO u CZKD, muzika Zoran Erié, prvi put je
kompletni autor, radi kostime, scenografiju i koreografiju i igra Ledi Magbet, predstavu

posveéuje glumcu Zarku Lausevicu,
- Koreodrama Magbet/ONO ucestvuje na 30. Bitefu.

- 17. avgust koreografiSe u predstavi Banovi¢ Strahinja, Borislav Mihajlovi¢ Mihiz, rezija Nikita
Milivojevi¢, muzika: Zoran Eri¢, koreografija: Sonja Vukicevi¢, produkcija Budva grad teatar,

ista predstava zatvara 30. Bitef.
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- Igra povodom 130 godina oslobodenja Kikinde, Umece trajanja, po scenariju Pere Zubca,

reditelj Jovan Risti¢, kompozitor Miroslav Statkié.

- Novembar gostuje sa predstavom Medeja na festivalu pozorista ,,L.a mama* u Njujorku, izvodi

preko deset predstava na festivalu.
- Igra ulogu Olge u filmu PuriSe Pordevi¢a Tango je tuzna misao koja se plese.

1997. - 12 januar Borka Pavi¢evi¢ najavljuje u ,,Politici* da ¢e otvoriti prvu Skolu plesnog teatra
koju ¢e voditi Sonja Vukicevic.

- 23. januar u pono¢ izvodi delove iz koreodrame Magbet na beogradskoj ulici ispred kordona
milicije.

- 11. februar uéestvuje u protestu studenata beogradskih univerziteta.

- Postavlja scenski pokret za prestavu U plamenu strasti, rezija Gor¢in Stojanovic,

Jugoslovensko dramsko pozoriste.

- 26. mart Ingrid Bergman u intervju za ,,Politiku® izjavljuje da joj je predstava Magbet pomogla

da razume S§ta se na politickom planu deSava u nasoj zemlji.

- 28. maj radi kao koreografkinja na predstavi Saloma u Jugoslovenskom dramskom pozoristu.

Scenski pokret pravi od tehnike pokreta iz aikida.

- 25. maj radi scenski pokret i izbor muzike u predstavi Gorski vijenac reditelj Branislav Zaga
Micunovi¢. Koreografiju pravi vise rediteljski, kao pokretne slike — poput misli koje se krecu u

teSkoj grobnici. S tom predstavom je otvoreno Crnogorsko narodno pozoriste u Podgorici.

- Maj ucestvuje na Festivalu internacionalnog alternativnog teatra u Podgorici sa koreodramom
Magbet/Ono u Podgorici. Dobija nagradu za izuzetan autorski doprinos, koreografski, rediteljski

rad 1 izvodenje.

- Roberto Culi gostuje u Beogradu i poziva Magbet/Ono u Milhajm, na Festival

postjugoslovenskog pozorista.
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- 2. jun ucestvuje na Sterijinom pozorju u Novom Sadu sa predstavom Banovi¢ Strahinja, rezija
Nikita Milivojevi¢, za koju postavlja scenski pokret. Predstava je nagradena kao najbolja

predstava na Sterijinom pozorju. Takode, gostuje i sa predstavom U plamenu strasti, JDP.

- 10. jul gostovanje u Budva grad teatru: Magbet/ Ono takode gostuje i sa predstavama Gorski

vijenac.i Saloma. Magbet ono i Gorski vijenac stampa beleZi kao ,,dva najozbiljnija hita“.
- 15. jul Magbet/Ono otvara Medunarodni festival u Mariboru.

- Jul Magbet/Ono gostovanje na 28. Primorskom festivalu u Kopru. To je prvo ucesée jedne

beogradske prestave na prostoru ex Jugoslavije.

-Kandidatkinja za izbor najelegantnije Zene godine na modno-teatarskom performansu ,,Zlatni

zmaj*“ u JDP.

— 23. oktobar prvi je dobitnik nagrade UBUS-a ,,Dimitrije Parli¢“ za koreografsko ostvarenje za

Magbet/ONO i interpretaciju uloge Ledi Magbet.

- Oktobar ucestvuje sa Makbet/Ono na Festivalu postjugoslovenskog pozorista u Milhajumu —
,Pozori$ni pejzaz post-Jugoslavije u ,,Theater an der Ruhr* u Milhajmu, na poziv Roberta
Culija. Imaju turneju po univerzitetskim gradovima na poziv festivala u Erfurtu. Gostuju u Ptuju,

Kopru.

- Deo TV emisije ,,Fantazija“ posvecen njenom radu.

- Priprema autorsku koreodramu Proces u CZKD.

- Novembar gostuje u Muzeju pozoriSne umetnosti u Beogradu povodom nagrade Ubus-a.

- 10-18 novembar ucestvuje sa predstavom Gorski vijenac na Drugom jugoslovenskom
pozoriSnom festivalu u UzZicu. Predstava dobija nagradu tri ,,Ardaliona®, za savremeno

tumacenje dela ,,protiv krvavih bojeva i umiranja“.

1998. — 15. april ostvaruje autorsku koreodramu Alchajmer simfonija
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- 25. april ostvaruje autorsku koreodramu Proces prema romanu Franca Kafke u CZKD, koji je
bio jedina jugoslovenska predstava iste godine na Bitefu. Pokret kreiran od elemenata karatea i

uz pomo¢ Mikija Manojlovica koji je pomogao u prenosenju tehnike Pitera Bruka.
- Gost TV emisije ,,Letopis na Tre¢em kanalu Televizije Beograd.

- 29, 30, 31. maj sa predstavama Alchajmer simfonija i Proces otvara godinu kulture u
Stokholmu.

— dobija Sterijinu nagradu za scenski pokret u predstavi Gorski vijenac koju je radila za

Crnogorsko narodno pozoriste u Podgorici.
- 22. septembar koreodrama Proces ucestvuje na 32. Bitefu.

- 5-6. oktobar ucestvuje na 23. Internacionalnom teatarskom festivalu u Skoplju - MOT, sa dve

predstave: 5. oktobar Proces i 6. oktobar Alchajmer simfonija.

1999. — ostvaruje autorsku koreodramu Mrak letnje noc¢i prema komediji San letnje noci, u
CZKD, izveden u okviru 33. Bitefa iste godine.

- 20 — 24. juli Proces gostuje u londonskom ,,The Gate Theatre. Kritika londonskog ,,Gardijana“

ocenjuje predstavu sa tri zvezdice.
- 9. septembar ucestvuje sa koreodramom Mrak letnje noci na 33. Bitefu.
- 16, 17, 18. oktobar Proces gostuje na festivalu u Italiji, Teatri di Vita, Parco dei Pini, Bolonja.

- Radi koreografiju za predstavu Corba od kanarinca, rezija Vida Ognjenovi¢, Atelje 212. Pored

turneje po zemlji, predstava je gostovala u Be€u i1 Cirihu.
2000. - 1.mart predstava Nora, rezija Branislav Mic¢unovi¢, Jugoslovensko dramsko pozoriste.

- 29 mart-4.april ucestvuje na salonu dizajna ,,Futurshow 3000“ blizu Bolonje, medu sedam

najodabranijih svetskih scenografa, prikazuje scenografiju iz Procesa.
- Obnavlja Magbet u CZKD ali sada sa Mirjanom Karanovic.

- 24. april izvodi obovljenog Magbeta.
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- April ucestvuje na beogradskoj reviji 7 ComTrade Fashion Week.

- Jun priprema predstavu Balada o vojniku za Budva grad teatar, festivalska produkcija (muzika:

Zoran Eri¢).
- Septembar ¢lan je kompletno Zenskog zirija 34. Bitefa.

- Oktobar ucestvuje na 8. beogradskom ComTrade Fashion Week-u i prikazuje koreografiju za

prezentaciju modne firme Evita Peroni.

- Radi koreografiju za ciklus predstava, triptih pod nazivom ,Rekvijem za XX vek* u

Crnogorskom narodnom pozoristu u Podgorici.

2001. — 12. januar ostvaruje gostovanje sa predstavom ,,Rekvijem za XX vek™ Crnogorskog

narodnog pozoriSta u Narodnom pozoristu u Beogradu.

- Februar glumi lik Madam u predstavi Leda, Miroslava Krleze, rezija Dejan Mijac, u Ateljeu
212.

- Svoju trupu iz CZKD premesta sa radom u Bitef teatar na poziv Nenada Prokiéa i obnavlja

Makbet/Ono, Proces i Mrak letnje noci..

- 8. april Mrak letnje noci, Bitef teatar.

- 12.i 28. april Proces, Bitef teatar

- 20. i 30. april Magbet/Ono Bitef teatar

- 3111 jun Mrak letnje noci, Bitef teatar.

- 81 20 jun Proces, Bitef teatar

- 151 16 jun Magbet/Ono Bitef teatar

— 27 jun ostvaruje izlozbu skulptura sa Cvijetom Mesi¢ u Ateljeu 212.

- Ucestvuje na medunarodnom festivalu MOT u Skolju sa predstavama Mrak letnje noci i

Rekvijem za XX vek.
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- Jun ostvaruje izlozbu skulptura sa Cvijetom Mesi¢ u Ateljeu 212.

- U€estvuje na medunarodnom festivalu MOT u Skoplju sa Mrak letnje noci i Rekvijem za XX

vek.

- Oktobar ucestvuje na 10. Beogradskom Or fashion week.

- 6. 1 18. novembar Mrak letnje noci, Bitef teatar.

- 7.122. novembar Proces, Bitef teatar.

- priprema koreodramu Apsurd u Bitef teatru.

- 2. decembar predstava Supermarket, rezija Alisa Stojanovic.

2002. — igra u predstavi Tomaza Pandura Hazarski recnik u Sava Centru. U Beogradu igra od

29. juna do 7. jula, od septembra u Ljubljani.

- Radi koreografiju za predstavu Kuca [utaka — Tobelija, rezija Nik Gorsi¢, koprodukcija
Crnogorsko narodno pozoriste i festival ,,Ex ponto* iz Ljubljane. Gostuje na Ohridskom letu i na

Heraklejskim vecerima u Bitolju.

- UcCestvuje u predstavi Sumrak bogova, po A. Kamiju, rezija Tomaz Pandur, Crnogorsko

narodno pozoriste.
— Igra u ulozi Medijum u filmu Miroslava Leki¢a Lavirint.
- Umire joj otac.

2003. — igra ulogu majke i oca Karamazovih u predstavi Tomaza Pandura Sto minuta, (Pandur
Theaters i Ljubljanski Festival) koja je gostovala na festivalu u Cividaleu i ostvarena

dvomeseéna turneja po Spaniji, od Tenerifa do Madrida, i u Kolumbiji.

- 23. maj zbog zastarele povrede na otvaranju JDP-a pojavljuje se sa Stakama, a njenu ulogu u

Hazarskom recniku preuzima njena ¢erka Hristina.

- Nekoliko dana nakon operacije oba kuka (koju je odlagala 10 godina) ponovo se pojavila u

predstavi Hazarski recnik.
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- Ucestvuje sa predstavom Hazarski recnik na ,,48. Sterijinom pozorju u Novom Sadu.

- 26. oktobar igra u predstavi Sto minuta Tomaza Pandura, produkcija Pandur.Theaters i

Ljubljanski festival.

2004.- Predstava Sto minuta na IX Festivalu ,,Ibero Amerikano“osvaja prvo mesto u Teatro de

Bogota, u Kolumbiji. U predstavi igra sa ¢erkom Hristinom.
- Radi scenski pokret za predstavu Konte Zanovi¢, produkcija Grad teatar Budva.

- 22. avgust prestava Sto minuta u Grad teatru Budva, nagrada predstavi za unapredenje

pozori$ne umetnosti.
- Gostuje sa predstavom Sto minuta na Mitelfestu, u Italiji u Cividaleu.

- Radi scenski pokret za predstavu Montenegro bluz, rezija Radmila Vojvodi¢, Crnogorsko

narodno pozoriste, Podgorica.

2005. — Udaje joj se ¢erka Hristina za Slobodana Mijina, slikara.

- Izvodi performans Tango vecnosti, na otvaranju 50. Sterijinog pozorja.
- Igra u predstavi TomaZa Pandura Hazarski recnik u Sava Centru.

— U oktobru predstavlja svoje skulpture u sklopu performansa Pukotine zajedno sa radovima
slikara Slobodana Mijina, u istom performansu ucestvuje njena ¢erka, glumica, Hristina Popovic¢
Mijin koja u kostimima Sonje Vukicevic¢ ¢ita tekstove Sonjinog brata,Vladimira Vukicevica, iz
istorije umetnosti. Sa tim performansom ucestvuje na festivalu u Puli — ,,Puf i otvara dane

kulture u Pancevu.
- Performans osvaja nagradu ,,Zlatni oblak* u Puli.

2005. — Osmisljava i izvodi performans Tango vecnosti za otvaranje jubilarnog 50-og Sterijinog

pozorja u Novom Sadu.
- Sa predstavom Montenegro bluz CNP-a ucestvuje na 50. Sterijinom pozorju.

2006. — Februar gostovanje od mesec dana sa Sto minuta po Spaniji i Tenerifima.
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- 231 24. septembar izvodi autorsku koreodramu Cirkus istorije, ideja, koreografija i rezija, Bitef
festival. Skandal na premijeri, otkazana predstava, publika vra¢ena posle sata ¢ekanja, zbog

kvara agregata.
- Decembar Cirkus istorija na repertoaru Jdp-a
2007. — igra u ulozi Zenska persona u filmu Mise Radivojeviéa Odbacen.

- April dobija Nagradu grada Beograda za autorsku koreodramu Cirkus istorija, $to je bila i prva

samostalna produkcija Bitefa u ¢etrdesetogodisnjoj istoriji tog festivala.

- Maj Cirkus istorija gostuje u Zagrebackom kazalistu mladih i na Festivalu malih scena u Rijeci,

sarajevskom Mes-u. Dobija nagradu ,,Avazov zmaj*.

- Cirkus istorija se proglasava najboljom predstavom beogradske pozorisne sezone (pored

predstave Brod za lutke)

— 19-25 maj sa koreodramom Cirkus istorija ucestvuje na festivalu Viner festvohen (Wienner
Festwochen) u Becu, $to je prvo gostovanje na tom festivalu nekoga sa jugoslovenskog prostora.

Izvodi se u prostoru Muzeja Kvartir u Becu.
- Cirkus istorija na 52. Sterijinom pozorju u Novom Sadu.

- Juli gostuje sa predstavom Cirkus istorija na 13. Medunarodnom kazalisnom festival u Puli,

“Puf” 1 osvaja nagradu Oblak, za scensko promisljanje.
- 15. juli gostuje sa predstavom Cirkus istorija na Mitelfestu u Cividaleu, u Italiji.

- Novembar za koreodramu Cirkus istorija od medunarodnih novinara i kriti¢ara dobija nagradu

Avazov zmaj kao najbolja predstava na fesitvalu Mess u Sarajevu.
- Clan upravnog odbora Narodnog pozorista u Beogradu.

- 7. decembar dobija kao penzionerka posebno priznanje za vrhunski doprinos nacionalnoj

kulturi.

- 27. decembar radi scenski pokret za predstavu Uloga moje porodice u svetskoj revoluciji, rezija

DuSan Jovanovi¢, Atelje 212.
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2008. — Postavlja scenski pokret u predstavi Aleksandra Popovskog Kandid ili optimizam u

Jugoslovenskom dramskom pozoristu u Beogradu.
- 1. jula sa Cirkus istorijom otvara festival u Budva grad Teatru.i osvaja nagradu “Grad teatar”.

- Priprema se Kaligula Tomaza Pandura, festivalska produkcija Budva grad teatra i pozoriSta
“Gavela” iz Zagreba. U predstavi saraduje sa ¢erkom, Hristinom. Nakon mesec dana uprava

prekida rad na projektu.

- Septembar gostuje sa Cirkus istorijom na 13. Bijenalu umetnosti u Pancevu, gde se prikazuje
njen celokupan rad i fotografije. Izvodi se u “Petrohemiji”’, na mestu koje je 1999. bilo

bombardovano.

- Predstava Kandid ili optimizam u Jdp.

— 27. decembar emituje se dokumentarna emisija “TV Feljton —Sonja”, Radio televizija Srbije.
2009.— Dobija Sterijinu nagradu za predstavu Kandid ili optimizam u JDP

2010. — Postavlja reziju i koreografiju za hor za scensku kantatu Carmina Burana u SNP u N.
Sadu.

2011. — dobija od Udruzenja baletskh umetnika Srbije Nagradu za Zivotno delo.

- 15. avgust radi scenski pokret u predstavi Konte Zanovi¢, rezija Radmila Vojvodié, Crnogorsko

narodno pozoriste 1 Grad teatar Budva.
— rezira predstavu Rodoljubci u SNP u N. Sadu

2012. — 5. januara c¢erka, Hristina Popovi¢, iz ljubavi sa hrvatskim glumcem Bojanom Navojcem

rodila je Sonjinu unuku Lucu.

2015.— Ucestvuje na Internacionalnom festivalu alternativnog teatra ,,Fiat* u Podgorici sa Covek

u prostor, izlozba njenih scenografija.
- radi scenski pokret za predstavu Dina Mustafi¢a Mali mi je ovaj grob u Bitef teatru

—ucestvuje u ulozi Old Women u filmu Dejana Zecevica Procep
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8.2.Tekstovi Mage Magazinovic iz Poitike iz 1905. godine

7. oktobar 1905.
Kultura i zene

Nemci su se ozbiljno zabrinuli §ta ¢e sve biti sa njithovim rodacima s onu stranu kanala
La Mansa i Atlanskog okeana.. Tocak kulture krece se u Engleskoj i Americi tako brzo da nema
kad da pazi na stare obicaje 1 navike. To je Nemce jako zabrinulo. Njima je narocito krivo Sto taj
mahniti tocak kida tradicionalne veze izmedu drusStva i Zene, koja je “kruna stvorenja i veciti

nosilac ideala”, te se ona izopacava i udaljuje od svog prirodnog poziva.

Ameri¢ani, u kulturnoj utakmici sa Evropljanima, nemaju mnogo vremena da ga posvete
svojim Zenama, te to ¢ini da one gube “dobar deo od svoje neznosti, drazesnosti, tik najlepsih
osobina zenskog roda”. Amerikanke su propovedacice krajnje umerenosti, protivnice duvana,
pozoriSta i najskromnijeg zadovoljstva. Zato su one strasne naucnice, puristkinje, moderne
sveznalice, 1 kriticarke svega. To je uticalo da postanu hladne, podsmesljive, zajedljive i1

racundZije. Sa ovim izopafenjem Zenskinja nastupio je zastoj na polju umetnosti i nauke.

Engleska, kao u svemu, tako 1 u ovome li€i na Ameriku. Jednostranost 1 Sablonstvo
otimaju maha u Zivotu. Porodi¢ni Zivot gubi stari ¢ar, miloStu i volju za Zivot. Na mesto toga
dolazi neosetljivost otupelih srdaca, kao o¢evidna posledica jake utakmice. To se narocito istice

u Londonu 1 velikim gradovima. Jedino su u Irskoj ostale Zene Citave.

Po misljenju Nemaca Engleskinje su izgubile bitne Zenske osobine, koje se ogledaju u
mo¢i mackastog ulagivanja, koje se tako dopada musSkarcima. Izgubile su osnov draZesnosti:

prirodnost i naivnost.

Nije daleko vreme kada ¢e se engleski porodi¢ni Zivot sasvim izmeniti. Zivece se po
pansionima, hraniti se po restoranima, deca ¢e se telefonom vaspitati, a Zene ¢e se sve vise

odricati materinstva.

Isto je i sa ruskom Zenom. I nju je zaneo vijor zatalasane atmosfere danasnjeg kulturnog

drustva.
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Jedna nemacka Zena, kazu Nemci, ide pravim putem. Ona prima kulturu, razvija se
uporedo sa njom, ali pored toga ostaje i dalje Zenom i majkom. Nemica nije viSe samo bajka
Grethen, koja zanosi pesnike svojim vilinskim osobinama i svojom prostotom. Ona se probudila
iz dugog sna, stresla je sa duSe sve detinje i detinjaste snove, i postala odraslo lice, svetska

gradanka.

U svojoj teznji da sebe usavrsi nije udarila stranputicom. I Covek buduénosti mora biti
zadovoljan takvom Zenom, koja razvijajuci se nije postala karikaturom, ve¢ ostala u sustini Zena,

koja sleduje svome prirodnom pozivu.

Tako Nemci, iz velikog patriotizma, misle da su im i zene najsavrSenije na svetu. Sve im
druge Zene nisu po gustu. A da pravo kazem, i njihove su Zene kao i Sve ostale na svetu:

raznovrsne!

11. oktobar
Sopenhauer i Zene

Ni jedan od velikih mislilaca nije pisao i govorio o zenama tako nepovoljno kao
Sopenhauer. Medutim on nije bio ni u koliko Zenomrzac u svome privatnom Zivotu. Naprotiv,
niko nije toliko tr€ao za Zenama i tako rdavo prolazio kod njih, kao on. Nije bez razloga
misljenje da je njegov nepovoljan sud o Zenama imao uzroka u tim njegovim neuspesima po
Vajmarskim salonima. Koliko su postupci Sopenhauerovi bili podloZeni uticaju Zenskom,
najlepSe se vidi iz one anegdotice o njemu za vreme njegova bavljenja u Italiji. On je jako Zeleo
da se upozna sa Bajronom koji se takode bavio u to doba u ltaliji. Jednoga dana kad je
Sopenhauer $etao sa svojom lepom prijateljicom ona, spazivii Bajrona uzvikne ushiéena: “Gle,
engleskog pesnika!” I taj ton toliko se kosne srca Zenskog “neprijatelja” da se ne htedne upoznati

sa Bajronom. I taj Covek je pisao o Zenama ovako:

“Sam pogled na Zenu pokazuje da ona nije opredeljena ni za velike umne ni fizicke
napore. Ona ne pla¢a danak zivotu delanjem vec trpljenjem... Ona je namenjena tihom

beznacajnom Zivotu.”
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“Zene su celog svoga veka detinjaste, povrSne, plitkoumne, recju: velika deca”.

Po njegovom misljenju zene ¢ine sredinu izmedu coveka i dece. Njemu su devojke
svojom kratkoveCnom lepotom samo mamac prirodin, da ih coveku radi onog kratkog

fantasti¢nog vremena zaljubljenosti, natovari na vrat za ceo Vek.
Jedino ozbiljno zanimanje devojaka i mladih Zena jeste zaludivanje muskaraca.

Kao nesavrSenije, zene sazrevaju i stare pre coveka. Covek dostize, najveci stepen svoga
duhovnog razvica u dvadesetosmoj, Zena ve¢ u osamnajestoj godini. Zena kao i dete zivi u

sadasnjosti, a Covek u sadasnjosti spaja i proslost i buduénost.

Zene, kao i kratkovidi, vide bolje iz bliza, zapaZzaju sitnice i detalje u Zivotu, nasuprot

¢oveku ¢iji je vidokrug §iri, koji duhom prodire u sustinu Zivota, prelaze¢i preko svakodnevnih

sitnica.

Izmedu ljudi vlada od prirode samo ravnodus$nost, ali medu zZenama vazda neprijateljstvo.
To je otuda $to su one sve konkurentkinje jedna drugoj na polju ljubavi. Pri samom susretu na
ulici dve nepoznate zene gledaju se kao Gvelfi i Gibolini. A kad se upoznaju onda nastaje medu
njima uzajamno obmanjivanje i pretvaranje. Otuda nije nista tako smesno kao kad Zene jedna

drugu stanu hvaliti.

Covek sam sebi odreduje svoj rang u drustvu radom svojim i licnom vrednoscu, Zenin se

rang odreduje time, kome se coveku ona dopada.

Pogresno ljudi zovu Zene lepim polom. Samo je ljubavnim nagonom zaslepljeni ¢ovek
mogao nazvati taj pol niskog rasta, uskih pleca, Sirokih kukova i kratkih nogu — lepim; on bi se

daleko pre mogao nazvati ruznim polom.

Zene nemaju smisla ni za muziku, ni za poeziju kao ni za ostale umetnosti; $tagod rade na
tome polju sve je to majmunisanje, 1 afektacija. Kao primer za tu Zensku nesposobnost da shvati
umetnost, navodi Sopenhauer §to se naZalost doista esto deSava naime: na koncertima, u
pozoristu, operi, izloZbama, na najzanimljivijem mestu i kod najzanimljivijeg predmeta Zene
produzuju ili po€inju svoje Caskanje. I stari Grei su s potpunim pravom zabranjivali pristup u

pozoriste. Barem su slusali s mirom.
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Kult dame sasvim je neSto lazno, poSto je Zena inferiorna ¢oveku. Ona nije dostojna
nikakvog divljenja ni po§tovanja. Evropska dama je jedan pojav, koji ne treba da postoji. Zena je

odredena jedino da bude domacica i dadilja dece.
Dama u Evropi uzrok je §to su zene nizih staleza u tako jadnom polozaju.

Sopenhauer je za mnogozenstvo. Samo, veli on, moze biti govora o regulisanju

poligamije, niposto diskusije o njenom pravu postojanja.

Posto jednom coveku treba vise Zena, to ¢e on biti obavezan da ih sve izdrzava. Time ¢e
se zena povratiti svome prirodnom polozaju i dama, taj monstrum hris¢ansko-germanske gluposti

iS¢eznuce sa njenim smesnim pretenzijama na postovanje 1 divljenje a ostac¢e samo Zena.

Da je Sopenhauer neto bio zakonodavac on bi Zenama dodelio jo§ gore i jadnije mesto u

svetu nego $to ga danas imaju.

Zene se mogu sasvim utesiti zbog ovakvog Sopenhauerovog misljenja kad se zna, da je

ono bilo prosto izliv njegovog jeda zbog neuspeha kod Zena.

13. oktobar 1905.
Zenomrsci

Zena moze najbolje proucavati i upoznati covekovu prirodu na Zenomrscima. Svaki od
njih voleo je jednom u Zivotu kakvu Zenu — voleo je ne svakidasnjom ljubavlju obi¢nih ljudi ve¢
plamom 1 silinom osobite duse. I u izlivima mrZnje, prouzroCene razoCarenjem u ljubavi, Zeni 1

zivotu oni najbolje odaju zahteve Covekove naspram zene i misljenje njegovo o njoj.

Najve¢i moderni zenomrsci jesu Nice i Strendberg. Ipak nijedan covek nije izustio
uzviSenijih misli o materinstvu od Nic¢ea. On kazuje prorockim glasom da ¢e svet spasti Zena kao
mati. Nijedan njegov savremenik nije toliko naglasio znacaj lepoga i zdravoga braka za

usavrSavanje i uzdizanje Covecanstva kao on recima:

“Ah to siromastvo dusa udvoje!
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“Ah ta prljavstina dusa udvoje!

Ah, to si¢us$no nasledivanje dusa udvoje! (mnogo mnogima — tako zboraSe Zaratustra). I

onim mestom gde govori o brakolomstvu dana$njem opravdavajuci brakolomnicu re¢ima:

“Ja jesam prekrsila brak, ali je najpre brak slomio mene”. Nijedan pesnik nije divnije
opevao veliku, istinsku ljubav jakih dusa. Niti je ijedan psiholog naSega doba dublje se zaronio u

more ¢ovekove duse.

Covek je za Nicea bi¢e komplikovano, slozeno iz “vise dusa” te je Covek sam sebi
tajanstven. Zena je naprotiv bi¢e dovrSeno, jednostavno. Ono $to u Zeni odista vredi jeste njena

zenskost; sve ostalo $to bi u njenoj dusi li¢ilo na ¢oveka €ini je neprirodnom — unakazenom.

On nije bas$ tako galantan kad govori o Zenama. Ali da mu se i oprosti re¢nik i1 one silne
zooloSke komparacije — jedno mu se mora zameriti. Naime, on prirodu Zenine duSe zamislja kao
kakvu ravan dok u ¢ovekovoj dusi gleda morske dubine i nebeske visine, doline i nedogledne
vrhove. Prema razdeli ljudi na: ribe, bivole i paunove, on deli Zene: na macke, krave i

majmunice. Njegove simbolisticke Zivotinje jesu takode suprotnih rodova: orao i zmije.
Po misljenju Ni¢eovom Zena je nesposobna za veliku, divnu ljubav kao §to je Covekova.

Takvo Niceovo shvatanje i1 izjaSnjenje sasvim je pojmljivo. Njemu je bila potrebna
uzviSena Zenska duSa koju bi mogao voleti 1 on je Zudeo da je ima. Ne naSavsi je, slucajno,
razocarao se u prosecnoj Zeni i prosec¢noj ljubavi §to je ona pruza. Razocarao se stoga §to je

vrednost njenu merio merilom kojim bi mogao ceniti vrednost njegove, prave Zene.

Da se Nice susreo u Zivotu sa jednom jakom Zenom, u ¢ijoj su dusi harmoni¢no razvijene
njene i zenske i CoveCanske osobine, i koja je osposobljena tim za pun veliki zivot — on bi sasvim

druk¢ije mislio 1 govorio o Zenama.

Zene, shvatajuci polozaj NiCe-a te ognjene, vulkanske 1 silovite duse, kojoj je malo svega
Sto joj obican zivot daje — a koji se mimoiSao s pravom zenom a susretao samo s “mackama,
kravama i majmunicama” sasvim ¢e mu oprostiti takvo misljenje o zenama. Utoliko pre §to

prosecna zena, Zena mase, sasvim odgovara njegovim kontracijama.
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Kriv je udes $to mu je na put izvodio obi¢ne, si¢usne Zene —a on, onakav kakav je bio,
morao ih je prezirati i biti Zzenomrzac. Ali svi ljudi nisu geniji a medu Zenama ima i takvih koje

stoje daleko nad moguénoséu da se na njih odnose Nic¢eove reci.

21 oktobar 1905.
Igranje

Ova lepa vestina pocinje povracati onaj svoj znacaj koji je nekada imala kao jedno
vaspitno sredstvo za oblagorodavanje ukusa za lepo u formi i kretanju. Jo$ stari Grei i Rimljani,
na vrhovima svoje visoke kulture, gajili su tu korisnu vestinu. Nesumnjivo je da se kod zenskog
podmlatka igranjem budi i razvija ukus za lepotu i plemenitost u pokretima; da se razvija

umesnost 1 mekost u kretanju.

Kad govorim o igranju ne mislim na “nase” vrtoglave valcere, ubistvene brze polke i
druge nezdrave igre. Ve¢ na sve one igre u kojima ima maha slobodan pokret. A takve su
prvenstveno narodne igre. Mi, Sloveni, u pogledu lepote narodnih igara nemamo se sasta

postideti pred ostalim narodima. Samo $to bi te igre trebalo oplemeniti, usavrsiti.

Englezi su u tome pravcu ve¢ prili€no uradili. Oni imaju 1 za to naroCite nacionalne
ustanove; 1 poCetkom maja svake godine prireduju se u “kralji¢inoj sali” hotela “Narodni dom”
balovi s odabranim narodnim igrama — Sekspirovi balovi. Osobito se primenjuju narodni motivi
u Cetvorkama: lansovima, kadrilima. I tako je npr. ove godine na tim balovima davat kadril:
“Mletacki trgovac”, pa “Mnogo vike ni oko ¢ega “Ukrocena goropad” itd., sa kostimima koji
odgovaraju tim komadima Sekspirovim. Time se dobilo pored negovanja ukusa za pravu lepotu u

igri i samo zadovoljstvo §to ga daju studija i poznavanje imenovanih komada.

Kako mizerno prema tome stoji uenje igranja po naSim “tancSulima”, prasljivim i
nezdravim. Ucenje isklju€ivo vrtoglavih igara, dok se preko srpskih prelazi brzo prosto kao od
bede. Kako je to jedna parodija na lepu vestinu igranja u slobodnom vazduhu, u punoj svetlosti,
kao Sto se igralo kod starih Grka, kod kojih se u igru unosile gracije, Zivota, izraza,

individualiteta. A igra moze biti lepa jedino ako se oslobodi pritiska obligatnosti, uniformisanja i
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salonske ukocenosti. Vreme za igru nije zima ni no¢ ve¢ kao kod pametnih Engleza: prolece i

dan.

Jedino u tome slucaju ako igranje prestane, kao 1 muzika Sto je, viSe biti samo ciglo
sredstvo za uzajamno lovljenje mladi¢a i devojaka s predra¢unom na udadbu i zenidbu, ve¢ ako
postane slobodna vestina, koja sluzi vaspitnim ciljevima: razvi¢u i usavrSavanju estetickih

osecanja 1 ulepSavanja Zivota, jedino u tom sluc¢aju povrati¢e ona onu vaznost koja joj pripada.

27. oktobar 1905.
Nepravda o Zenama

Sastale se nekoliko dokonih Zena, pa se tako razgovarale o svemu i svaCemu. Najzad se
zapodene pitanje o tome: sa Sta se to ljudi podsmevaju Zenama i vec€ito ih u svima ozbiljnijim
Zivotnim pitanjima zapostavljaju. Dogovore se tako one da podu po svetu i da izvide,

proucavajuci Zenski zivot, u ¢emu je stvar. I §to rekle, to i ucinile.

Posle na sve Cetiri strane sveta, te gledale, sluSale, ispitivale kako Zive zene. Pa kad su se
posle ureCenog vremena sastale na uredenom mestu da zajednicki reSe to pitanje 1 podnele po
dogovoru pismene izveStaje o svome radu, na njihovo kolosalno iznenadenje njihovi su se

izvestaji potpuno poklapali u slede¢im tackama:

1. Samo polovinu svoga vremena trose zZene na ¢askanje, torokanje i ogovaranje, spletke
i besposlice.

2. Polovinu od one druge polovine zauzima oblacenje, ki¢enje, kindurenje, provodnje i
posete.

3. Od preostalog vremena dobra polovina ide na razne manevre da se ocaravi
mladoZenja; da se ulovljeni muz odrzi u kordi; ili da se pronade, osvoji, vesto od
muza sakrije kuéni prijatel;.

A sve ostalo vreme upotrebe Zene na ozbiljan, koristan rad 1 svoje li€no usavrSavanje.

Prema tome, jednoglasno su reSile, da ljudi prosto iz zlobe 1 pakosti 1 potpuno

neosnovano 1 nepravedno osuduju i zapostavljaju Zene.
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08. novembar 1905.
Duznosti porodi¢ne 1 duhovni rad zenski

Adela Gerhaft i Helena Simon u svome delu: 'Materinstvo i duhovni rad" ukazale su na
jednu teskocu pri reSenju jednoga od najtezih problema: Kako da se dovode u saglasnost zahtevi
braka i zahtevi poziva. Pitanje ovo danas je na dnevnom redu i njime je zenski pokret ozbiljno i
jako zauzaet. Jedni hoce problem da reSe na taj naCin $to hoce Zzenu da oslobode svakog
kucevnog rada i vaspitaCke duznosti, a to je moguce izvesti ustanovom zajednickih kujni,
pansiona, mesto pojedinac¢nog gazdinstva. Drugi prosto presecaju Gordijev ¢vor iznoseci da se
Zena ne moze zanimati radom van kuce a da to ne bude na ustrb njenih duznosti kao Zene, majke
1 domacice. Razume se da su ta oba gledisSta ekstremna 1 prema tome ni na jednom od njih nema
puta za pravilno reSenje samog problema. Nemica Ana Papric, govorec¢i o ovome pitanju, pomice
ga za jedan korak bliZe cilju formuli§u¢i ga kao 'kéerinstvo i duhovni rad'. Zenski pokret dao je
pristup devojkama u gimnazije i na univerzitete ali se do sad nije vodilo rac¢una o pitanju: Pruza
li domac¢i zivot mladim devojkama moguénosti da ta svoja prava upotrebe? Ne. Decaci u jednoj
istoj porodici uzivaju mnogo vecu paznju nego devojCice. DeCak se mirno sprema i radi, u
najzgodnijem delu kuce, dok se devojcici nalaze da uz lekciju pripazi na mladu decu, da potplice
Carape 1 da spremi poklone rodbini za Bozi¢ i rodendane. Dode li poseta, ona je tu da posluzi, da
zabavi goste. Decakovo slobodno vreme pripada njemu, dok ga devojcica posvecuje kuéi, bradi,
sestrama i roditeljima. Koliko je devojaka pusteno u gimnaziju jedino pod uslovom da ne

prenebregnu svoje domace 1 druStvene duznosti!

Zenskinju pade u deo uvek manje vremena i manje sredstava za vise i stru¢no obrazovanje nego
muskima. To je posledica pogreSne pretpostavke da sinu treba dati moguénosti da stvori sebi
nezavistan poloZaj, a kéi ¢e se ve¢ udati pa ¢e time 'ispuniti svoj prirodni poziv', a zaboravljajuci
pri tom da uslovi za stupanje u brak postaju za Zenskinje sve teZi i tezi. Ana Papric reSava to
pitanje ovako: 'Devojka treba da bira izmedu rada u kuéi i kakvog slobodnog zanimanja s
obzirom na svoje fizi¢ko-psihi¢ke sposobnosti 1 naklonosti i1 da se podela rada i1 u porodici kao 1
u druStvu ima obzirati jedino na individualne sposobnosti a nikako ne na pol. Takvo reSenje

problema zasad je jedino moguce i jedino pravedno.
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14. novembar 1905.
Drugarstvo

Stara tema o Cistom prijateljstvu izmedu ¢oveka i Zene, razume se mladih, vaskrsla je u
poslednje vreme u literaturi. Stvar je dosla uporedo sa zahtevima i pokusajima Zenskog pokreta,
da se izmeni vaspitanje zensko. A time promenjenim vaspitanjem mladih devojaka postalo bi
ophodenje izmedu oba pola mnogo slobodnije — u lepom smislu reci: 'slobodan' tj. nepritvorno 1
neusiljeno. Ovakva mlada devojka, kakvu nam daje danasnje '¢isto Zensko' vaspitanje, razume se
da ¢e, posto je detinjstvo i prve devojakcke godine provela na maj¢inom krilu, sasvim odvojena
od muskog sveta, zaludeti se prvim 'junakom' s kojim se susretne na balu, ili na koncertu, zuru
itd. Ona ¢e sve svoje snove i lepe mastanije o zivotu oli¢iti u njemu, i time ¢e biti iskljucena

mogucénost, da ga pozna i oceni kao ¢oveka.

Slobodno, zajednicko vaspitanje, studija, zensko zanimanje slobodnim pozivima, sve ¢e
to reformski uticati na opStenje Zene i Coveka, menjajuci ga u korist prirodnosti, iskrenosti. I time
¢e se mlada devojka uveriti, da prvi igrac¢ u kadrilu nije bas on, tako isto kao Sto to nije ni
profesor literature, koji zna pricati tako lepo o toliko lepih stvari. Slobodnijim, prirodnijim
vaspitanjem devojka bi dobila moguénost, da ljude ceni prema njihovoj licnoj vrednosti, pa bi

prema tome mogla izabrati sebi druga za Zivot prema svojim li¢nim potrebama i naklonostima.

Kad bi se prirodnijim i od predrasude slobodnijim vaspitanjem omogucilo drugarstvo
izmedu mladica i devojaka — a ono je psiholoski potpuno moguce — onda bi time bila oba pola u
dobitku. Zenskinje bi postale svestranije, realisti¢nije; muskarci bi dobili u utan¢anosti osecanja,
u takti¢nosti, usrdnosti. Oba bi pola dopunjavali jedan drugog, mogli bi mnogo dati jedan

drugome.

Danas je gotovo sasvim nemoguce drugarsko ophodenje medu mladi¢ima 1 devojkama.
Tu se uvek isprece konvencionalni obrziri, etika, lakomost i pritvorstvo s obe strane i ono
uzajamno lovljenje mladi¢a za muza i devojke za 'avanturu'. Devojke se ue koketeriji, uce
efektiranju, izveStacenoj naivnosti; mladi¢i se opet uce 'osvajanju', 'uspesima’, polazec¢i pritom

uvek od iskustva §to su ga stekli ophodenjem sa sumnjivim zenskinjem.
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Od evropskih naroda jedino su Englezi, €ije ozbiljno vaspitanje oba pola omogucava
odnos cCiste druzbe, slobodne od ljubakanja. Mladez oba pola radi i zabavlja se tako prirodno,
neusiljeno, studira zajedno, prave izlete, Setnje, i to ¢esto samo po dvoje zajedno. Pri tom se
daleko rede deSavaju 'nesreéni slucajevi' nego Sto se to deSava u nas gde su 'pristojne' devojke

odeljene od muskaraca kineskim zidom od etikete, pravila uctivosti i tradicije.

Engleskinjama ne treba uvek mama ili tetka da je ¢uva. One u svome solidnom
obrazovanju i vaspitanju imaju najbolju zastitu. Devojke iz dobrih, Cestitih porodica idu na bal ili
u pozoriste Cesto same ili u druStvu sa drugovima, i niti roditeljima, niti car$iji pada na pamet da
od toga pravi bauka, kao da ¢e se devojka tim kompromitovati. Zena ide u pratnji prijatelja
muzevljeg, i to se ne smatra za nepristojno 1 necasno. Isto tako se ne bdi ulicom nad verenicima
kao kod nas; mi ih u ku¢i ostavljamo puno same i bez nadzora, a pred ¢arSijom hocemo da

oc¢uvamo prividnu pristojnost!

Kad se iz ophodenja izmedu mladih ljudi i devojaka izbace sve predrasude, sve laznosti 1
pritvorstva i svaki gadni poseg na racunski, ¢ivtinski brak bez ljubavi, onda ¢e pravo drugarstvo
postati moguce. A to ¢e biti onda, kad se izmeni vaspitanje i jednog i drugog pola, osobito

zenskog.

Sre¢om, mi ¢emo imati podosta da ¢ekamo na to vreme, jer se nasi pedagozi od zanata

jako boje da omladina oba pola opsti medu sobom. Strahuju ljudi da 'vatru i slamu sastavljaju'.

15. novembar 1905.
Sa jednog posela

Zena danas mora znati ne samo ono $to se kuce ti¢e, ve¢ mora pratiti 1 Zivot naroda 1
covecanstva, pratiti postanak i razvitak pojedinih drusStvenih pitanja, pratiti literaturu, umetnost,
politiku. Sve je to mora interesovati, ako nec¢e da tako izostane za ¢ovekom da on nemadne sa

njom vise o cemu razgovarati do jedino o tome: 'Sta ¢e za rucak?'
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I tako, eto, uz jednu, na prvi pogled tako svakidasnju temu: kujnu i kuvanje, nadovezu se
druga pitanja sa kojim ona stoji u vezi, kao pitanje o zadatku Zenskom u porodici i drustvu, o
sadasnjem vaspitanju Zenske omladine, 0 mahnama i vrlinama toga vaspitanja itd. itd., pa coveku
prode vreme vrlo prijatno na jednom takvom poselu, gde se nisu visokoucenim stilom
raspravljala krupna pitanja pretencioznim tonom, nego gde se, zabavljajuci se, tonom prijatnim i

bezpretencioznim, a ipak ozbiljno, pretresalo jedno skromno pitanje.

17. novembar 1905.
Jednoj citateljki

Jos 1 sad kao da vas gledam onako uzrujanu s izrazom plemenite srdzbe na licu, kada ste
se digli 1 ulozili protest protivu nepravde koja se ¢ini Zenama. Govorili ste lepo, iskreno, toplo 1
branili ste zene, koje ljudi sa svih strana napadaju i omalovazavaju, i najzad ste s najveéim
ubedenjem rekli: 'Zasto vidite samo ono rdavo kod zena? ZaSto govorite i piSete jedino o
njihovim mahnama i onome $to rdavo misle i ¢ine? Zar mislite da su sve Zene takve i da nema

pravih Zena? Varate se! Zar ono Sto govorite 1 piSete o njima da vaZzi i za moju majku? Nikada!

Vi ste u pravu, gospodice. Istina je da nije sve trulo i rdavo u zZivotu nasega Zenskinja.
Istina je da nije moguce da one jedino imaju mahna 1 da su im postupci vazda samo lakomisleni,
si¢usni 1 rdavi. Istina je i to da se sve $to se zlo govori 1 piSe 0 Zenama ne moze odnositi na Vasu,
moju 1 dosta drugih majki i1 da je njihov Zivot ispunjen radom, brigom, trudbom, a da nije pust,
prazan i besadrZajan. Sve je to istina, pa svemu §to se govori o Zenama ipak ima mesta. NaSe
majke, starinske Zene sa svojim ¢vrstim religioznim, moralnim ubedenjem i €istim nacionalnim
osecanjem Zivele su 1 radile u ku¢i 1 porodici, radale 1 gajile decu, bile muzevima verne 1 iskrene
pomocnice u zZivotu. Ali one su odzZivele svoj Zivot, one od njih koje su jo§ u Zivotu ipak
pripadaju proslosti, proslosti, koje se mozemo radi njih secati uvek s Cistim zadovoljstvom. Ali
danas Zivimo mi. Mi koje smo se vaspitavale u §kolama, poc¢inju¢i od nase Vise Zenske $kole,
koja nam nije mogla dati pravog zdravog vaspitanja, pa nasi 'Visi zavodi za vaspitanje devojaka’
i Austriski, Svajcarski i ostali katolicki klosteri u kojima su nas, to smem otvoreno reéi,
sistematski kvarili 1 unakazavali, ubijali u nama prava religijska i moralna ose¢anja, a ucili nas

lazi, pritvorstvu, 'luksuznim radovima', papagajskoj francuskoj i nemackoj konverzaciji. U
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kojima su nam govorili na ¢asovima Sarene re¢i a van njih nam vaspitaci svojim radom i zivotom
davali ugled samo za laz, podlost, svirepost, nepravdu, gdegde ¢ak i brutalnost. Otuda danasnje
nase zensko pokoljenje gore od prethodnog, otuda je tako da je sve $to se ruzno o njemu govori u

istinu ¢esto mnogo jadnije od prekora Sto ih dobacuju nasem zZenskinju.

Nase majke, vide¢i da im oskudeva znanje 1 da ono njihovo nije vise za zivot, dale su nas
u Skole 1 zavode 1 klostere da bismo postale savrSenije. Ali su nas dale u ruke vaspitacicama koje
ne poznaju zivota, ili kaludericama, stvorovima sa razbijenim zivotom i zamrlom dusom, ili
raznim problemati¢nim li¢nostima, koje su umele loviti ribu u mutnoj vodi; dale su nas u razne
devojacke skole koje su osnovane jedino 'kSefta' radi i u visoku zensku skolu sa kojom se i dan
danas ne zna §ta se hoce i1 kako treba da se radi u njoj. Davale su nas i u gimnazije kad su nam
g.g. ljudi milostivo dopustali i tamo su nas ismevali daci i profesori; zvali nas guskama,
¢urkama; na nas su obracali paznju jedino ako smo postarije i polepSe. A svud su nas terali da
bubamo napamet stvari suhoparne, dosadne kao da smo na robiji. O naSoj dusSi, o nasem

osecanju, o stvaranju naSeg karaktera niko se pod Bogom nije starao.

Zato je danas Zenskinje po nasim varoSima, osobito u Beogradu nakaznog vaspitanja,
doista moralno nezrelo za zivot i lakomisleno. Izgubilo je one lepe osobine koje su krasile majke
nase, a daleko zaostale iza toga da je na istom nivou sa modernom evropskom Zenskinjom —

Engleskinjama, Skandinavkama, Ruskinjama.

Sami, gospodice, metnite ruku na srce i recite koliko je devojaka 1 mladih Zena u
Beogradu koje kao vi znadu kuvati, spremati kucu, voditi ku¢ne knjige, Siti za sebe i za porodicu,
a uz to jo§$ Citaju 'Knjizevni glasnik', 'Iskru' 1 ostale srpske ¢asopise. Malo je takvih. Vecina se
zna samo namoditi 1 naSminkati, koketovati, ogovarati po Zurovima i osvajati srca nasih
salonskih i uli¢nih 'lavova'; znadu jo$ i priredivati zabave u patriotskim i humanim ciljevima i
pritom se dobro provoditi. Znadu deklamovati zvu¢ne patriotske fraze 1 puciti se na svakoga ko

im istinu dobaci u lice, ko kritikuje njihov niStavni rad i besni, slepi, prazni Zivot.

A za sve to, gospodice, krivo je viSe njihovo vaspitanje, krivo je ovo prelazno doba u
kome zive, krivi su ljudi koji vole i traZe takve Zene, krivo je dru$tvo i sve drugo viSe od njih
samih. Ali ipak deo odgovornosti pada i na njih.

Eto gospodice zasto se o njima piSe i govori rdavo.
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19. novembar 1905.
Zena dvadesetog veka

Nova Eva vrlo je Cesta i omiljena beletristicka tema naSega doba. Njene su skice,
fotografije i1 portreti vrlo razlicni 1 mnogobrojni §to zavisi koliko od predmeta toliko 1 od
umetnika. Osobito je interesantna slika Zenina u delima Marsela Prevo-a. On drzi da ¢e onda
kada se Zene budu zanimale ozbiljnim pozivima iS¢eznuti iz ophodenja Covekova sa zenom
svaka iskrica galanterije i zena ¢e svoju ljubav prema ¢oveku — ako je uopste bude tada osecala —

veoma skrivati od njega.

.....

sobom, ima izgleda da ¢e pri zaklju€ivanju brakova osecanje dobijati sve neznacajniju ulogu. Ali
ti brakovi iz drugih razloga — medusobnog ponavljanja i sli¢nosti u navikama — nece biti nimalo
manje usrdni i dugoveki od danasnjih: supruzi ¢e tada biti ortaci (Sto rekao jedan na$§ ministar) —
1 vezivace ih 1 ako ne zanosna ljubav, a ono uzajamno posStovanje i razumni uzajamni interesi.
Zena ¢e postati ozbiljnija, egoisti¢nija, posto se u Zivotu neée rukovoditi straséu, koja zahteva
viSe samopregorevanja i zaslepljenosti. Isto tako ¢e Zena dvadesetog veka biti manje neZna mati.
Taj fakt se javlja ve¢ u engleskom porodicnom zivotu, a Engleskinja je svakako bliza buducoj
zeni od Zene romanskih rasa. Domace ognjiste izgubice svoju toplinu i onu intimnost, ugodnost.
Zena ée se izmeniti u ovome pravcu: mnogo vise intelektualizma a manje oseéajnosti; manje
strasti 1 stidljivosti a viSe otvorenosti, viSe smisla za licne interese, viSe razumnog egoizma, koji
ipak ne iskljuCuje simpatiju prema coveku; manje ¢arobnosti i1 bajne ljupkosti a viSe samosvesti 1

samouverenja; manje neznosti a vise razuma.»

To je njegova slika moderne ili bolje buduce Zene. Ali ja drzim da je ta slika netacna, jer
zivot nije mogao dati primera takvih i u tolikoj meri da se moZe generalisati i doneti ovakav sud

o buducoj Zeni, koja ¢e morati biti savrSenija li€nost, potpuniji individualitet od sadasSnje.

Kao takva bi¢e podobna da uporedo s tim §to ¢e shvatati dublje, ona ¢e dublje i jace i da

oseca. Jer se usavrSavanjem 1 razvitkom li¢nosti jaca sav fizioloSki 1 psiholoSki zivot njen. A
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hladnoca 1 bestrasnost Engleskinja kao 1 Engleza nije ni u koliko znak vec¢e kulture ve¢ jedino

bitna karakteristika rase. A to valja strogo odvajati jedno od drugog.

Pogresno je 1 misljenje da ¢e buduca Zena biti manje neZna mati od dosadasnje. Ne, pre
¢e biti da Marsel Prevo kao i mnogi drugi nije raspolozen prema buducoj zeni iz velike ljubavi
spram sadasnje. Pa otud je slika nove Eve kod njega vise iz fantazijom stvorenih negativnih crta

nego iz onih koje se u stvarnosti pojavljuju.

21. novembar 1905.
Nase zenske Skole i1 kako nam koriste

Tako se zove knjiga g-de Adele Milcinovi¢, Hrvatice iz Siska. To je upravo prosiren
istoimeni ¢lanak koji je izaSao u «Novom Listu» 1904. godine. Pisac najpre govori o «stru¢nim»
(radenickim) Skolama, iznose¢i svu neharmoni¢nost spreme 1 vaspitanja, Sto iznose devojke iz tih
Skola, sa Zivotnim potrebama onih drustvenih klasa ¢ija deca pohadaju te Skole — to su radnici,
sitni trgovci i1 zanatlije, Cije se kéeri u strucnoj skoli nacine «gospodicamay te su posle iz svoje

klase, po navikama, ispale a u «vise» krugove po nemastini nepristale.

Nije bolje ni sa Merkurovom Skolom, koju devojke kad svrSe imaju prava da traze sluzbu
u trgovinama, pisarnicama, prodavnicama. Zanimanje to donosi im 30-35 kruna mesecno, a stan
i hrana staje 35-40 kruna u Zagrebu! Eto koliko daju te $kole koristi u pogledu spreme za zivot.

Dakle ni jedne ni druge skole ne odgovaraju stvarnim potrebama.

Prelazi potom na klostere, kao vaspitalista 1 na uditeljsku Zensku Skolu, koja je takode,
klerikalna. To su internati i gda Mil¢inovi¢ jako naglasava njihovu nepodesnost u tome pogledu.
Stoje¢i na modernom pedagoSkom stanoviStu pisac dokazuje Stetnost internatskog srednje
Skolskog vaspitanja, koje ograni¢ava slobodu kretanja vaspitanika 1 redovno sputava
individualnost vaspitanika. A najvece zlo od internata jeste u tome Sto su oni rasadnici mnogih
fizickih bolesti (npr. suSice) pa 1 moralnih. Narocito je od Stetnih uticaja na karakter devojaka

ona manastirska lazna poboznost, koja povanise svako religijsko 1 moralno osecanje u coveku.
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Pored svega toga zla s vaspitne strane, ni s obrazovanjem u klosterima ne stoji bolje. Tu
se sve nastavno gradivo prelije u pri¢ice: u pricama je botanika, geografija, fizika, hemija, itd. A
to nije radi olaksanja shvatanja kod ucenika ve¢ radi toga da se iz svakog predanja izvuce

naravoucenije po 'crkvenskom'.

Sto je najgore, veli g-da Mil¢inovié jeste to da mladi muski svet te devojke, vaspitane u
manastiru, obavije nekom maglicom romanti¢nosti i tajanstvenosti. Sama ih literatura redovno
prikazuje kao andele, kojima jedino nedostaju krila pa de se vinu u oblake. Devojka se smatra
kao leptirak, lutkica s kojom se moze po volji zabavljati. I $to devojka manje zna misliti i
promatrati — to je blize idealu. "Moram otvoreno reéi da su mi ta kolena, jogunasta i leptirasta,
bice vrlo prijatna. Ona hoc¢e da se zabavljaju i mi ih iz galanterije zabavljamo. One su redom
plitke kao pacija glava, i njihove dusevne bure su 'bure u loncicu'. Ali im to daje necega
bizuterijskog, pikantnoga, bar za Casak'. 'Interesantna je ta ispovest' veli g-da Milincevic jer je
iskrena. I ja shvatam dobro reci 'bar za ¢asak'. Samo kako izgleda kad se onaj '¢as' produzi na vas
zivot?' Gospoda MilinCevi¢evka zastupa miSljenje da srednje Skole Zenske valja iz osnove

reformisati i postaviti ih na zdraviju, privredniju osnovu.

Kad bi nase devojke polazile na vise Skole ne s teznjom da postanu 'sli¢éne' muskarcima,
ve¢ da se uzdignu na isti duSevni nivo s njima, ostajuci i dalje Zenskinjem, onda im se ljudi ne bi

smejali ni rugali kao plavim ¢arapama 1 loSim kopijama njih samih.

Ovu simpati¢nu knjizicu valjalo bi da procita svaka i naSa devojka. Utoliko pre Sto su

vaspitne prilike u kojima se naSa Zenska omladina gaji, slicne, vrlo sli¢ne hrvatskim.

24. novembar 1905.
Zenskinje na na$em univerzitetu

Broj zenskih studenata na nasoj Velikoj Skoli, sada§njem Univerzitetu znatno raste. Ove

godine on se uvecao na osamdeset. Kao $to se vidi to nije bas tako mali broj za naSu Srbiju.

Najvise ih studiraju filosofiju, pa tehniku, a od ove godine ucinjen je pokusaj da zZenske

studiraju pravne nauke. Dakle njima je dopusten pristup na sva tri fakulteta univerzitetska. Pa da
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li je to njihova zasluga, da se zapitamo? Ni u koliko. Dok Zenski studenti u Evropi zajedno sa
naprednim Zenskim udruZenjima s velikom borbom osvajaju stopu po stopu zemljiSta za nau¢nu
kao 1 za prakti¢ne delatnosti dotle su nase Zenskinje sve §to imaju u tom pogledu dobile sre¢nim

slu¢ajem.

Da vidimo kako se one koriste tim povoljnim prilikama i u koliko se njima Koriste.
Poznavaju¢i dobro zivot i rad Zenskinja na Univerzitetu, slobodno ih sve smem podeliti u tri
grupe. U prvu, najmalobrojniju grupu dolazi ono nekoliko ozbiljnijih, otresitijih, trezvenijih
devojaka, koje su svesne svoga polozaja i koje zbilja rade dok su u skoli koliko god im to

dopustaju njihove prilike osobito materijalne.

Drugu grupu ¢ini znatno veéi broj 'Strebera’ koje uredno pohadaju casove, ispite i
docepaju se diplome, da onoga dana kad je dobiju zaklope knjigu svoga stru¢nog znanja i da je
viSe nikad ne otvore. Njih se ne tice nista pod nebom do €asovi, tabaci, ispiti i diplome. Javni rad
njihovih drugova i na§ drustveni, osobito politicki Zivot za njih je od isto tako malog interesa kao

i drustveni zZivot kakve Dahome ili Kaplaida.

Trecu grupu Cini poveliki broj devojaka koje idu na Casove prosto da ne sede kod kuce
bilo iz mode, duga vremena, ili da se pozabave i pokazu svoje toalete sticu se one pod krov
ovoga hrama nauke. One se obi¢no lepo provode, ne urade niSta niti poloZe ispite da bi dosle do

svedodzbi ili diploma. Tako broj studentkinja raste ali se karakter grupa ne menja.

Dok studenti imaju toliko udruzenja i klubova, u kojima se, mada ¢esto i pogresno, ipak
radi, krece, Zivi, dotle sve tri pomenute grupe imaju to zajednicko: jedan uZasan pasavitet i
indiferentnost prema Sirem radu. Sav rad van Casova seminara i ispita dosadasnjih studentkinja
svodio se na sudelovanje u 'odborima za proslave, balove, koncerte', na Sivenje pantljicica,
kupovanje ¢ioda i1 posluzivanje o slavi Skolskoj. Nikakva vidljivijeg rada u pojedinim druZinama
koje ve¢ postoje nisu one dosad pokazale. Za ovo se mogu donekle opravdati time $to su ih same
kolege njihove uvek predusretali kao ‘dame’ kojima se valja pre svega udvarati, a nikako kao
drugarice sa kojima treba ozbiljno raditi.

Ali su zenskinje na Univerzitetu krive za to Sto se medusobom ne organizuju, Sto ne
stvore svoj Zenski klub sa ciljem kakav odgovara njihovim potrebama. I u takvom Zenskom

klubu mogle bi one raditi slobodno i bez bojazni da ¢e kolege po tradicionalnoj svojoj
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uobrazenosti potcenjivati njihov rad 1 smejati mu se. Potreba takve organizacije u toliko je veca
Sto je veci broj studentkinja, koje ovako nemaju nikakve blize veze medu sobom i niega

zajednickog sem studentskog imena.

Ni na jednom univerzitetu sem naseg nisu zenskinje tako nemarne, ravnoduSne prema

akutnim nacionalnim i opsSte covecanskim pitanjima kao kod nas.

25. novembar 1905.
Ucesc¢e Persijanki u pobunama

I ako je polozaj zenskinja u Persiji vrlo bedan i ponizljiv, ipak ima prilika kad one imaju

sre¢u da igraju znacajnu ulogu. To je za vreme buna. Tu su vazda zene prve.

Prema muhamedanskom crkvenom pravu, Zena ne moze izaéi pred sud, ni biti osudena.
Na ulici je niko ne sme, ne samo udariti ve¢ ni dotaéi je se. Te otud poti¢e i to Zensko
preimuéstvo — jedino na istoku — u pobunama. Zena je vazda zakrivena iza svoje ¢adre, koja &ini
te je niko ne moZe poznati; a zderati joj ¢adru smatra se kao svetotatstvo, za koje covek odmah

placa glavom.

Pri¢a se za jednog Evropljanina, da se na ulici drznuo da podigne ¢adru jednoj persijskoj
dami, i da ga je narod na mestu ubio. Kakva grdna ironija takav obi¢aj prema nasim obi¢ajima,
koji dopustaju nasim ljudima da vredaju na ulici, govorom, pogledom i na vazdan raznih nacina

¢ak 1 ono ni krivo ni duzno Zenskinje $to mirno prolazi pored njih!

Koriste¢i se tim obiajem, da je Zena na ulici neprikosnovena Persijanci pri pobunama,
koje na istoku nisu retke, istave uvek Zene svoje napred, a oni hrabri sinovi Irana, stupaju iza njih

kriju¢i se za njihove Siroke Cadre. I ostavljaju svoje zaklone tek onda kad opkole neprijatelja.

Kazu, da Zene ucestvuju u bunama s neobi¢nim oduSevljenjem i predano$cu 1 da u
njithovom drZanju u takvim prilikama nema ni iskre plasljivosti koje se tako $¢edro pripisuje

Zenama.
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28. novembar 1905.
Moze li danasnja majka da vaspita svoje dete?

Hladno i objektivno kad razmotrimo to pitanje vodeci pri tom ra¢una o svima onim
¢iniocima od kojih zavisi reSenje njegovo, mi moramo dobiti negativan odgovor. Majka danas ne
moze da vaspita svoje dete. U svima slojevima drustvenim: Zena je u nase vreme tvorac detinjeg
tela ali ne i duse njegove. Materinstvo sadasnje zene polutansko je i nepotpuno. Pretezniji deo

vedini Zena.

Ono $to Zeni radnicke klase onemogucava da bude prava mati, da detetu svakome stvori i
dusu, to je nevolja i nemastina, koja 1 fizic¢ki 1 duSevno toliko iscrpljuje radnicu, da joj ne ostaje
snage 1 vremena ni za fizicko gajenje deteta, a kamoli za vaspitanje njegovo. A majka je isto $to 1
umetnik. Ona nesme dati detetu zivot a da od njega ne stvori ¢oveka — u protivnom nije majka
ve¢ masina za proizvodenje dece. Majka je prava ona koja da detetu i telo 1 dusu zato je danasnja

majka rdav vestak a ne pravi umetnik, ¢ije je delo potpun stvor.

U viSem svetu majka je isto tako malo vaspitacica svoje dece kao i u radnickoj klasi.
Otmena dama, koja se Cesto hvata da sav zivot 'posvecuje svom detetu' (a mi svi to dobro znamo
koliko je to tacno) mesto da vaspitava svoje dete, veCinom mu svojim bolesnim shvatanjem
zivota, svojim raslabavljenim nervima, niStavnom sujetom 1 hiljadama si¢uSnih kaprisa
zagor€ava detinjstvo, ona iz bojazni da ne poruznja nece ni da hrani sobom dete ve¢ i tu fizicku
vezu izmedu majke 1 deteta nasilno kida a ve¢ o onoj duSevnoj zajednici njihovoj ni re¢i ne moze
biti. Njoj toaleta, primanje posete, 'druStvene obaveze', koje ona redovno pretpostavlja
materinskim duZnostima a iz prostog razloga Sto nije toliko razvijena moralno da bi ih shvatila —
oduzima sve vreme i svu snagu. Te se tako na tome mestu polozaj radenice majke i majke dame,

1 pored najsuprotnijih uzroka, izjednacuje, obema onemogucava da budu prave majke.

Pedagogika medutim postaje nauka buduc¢nosti, nauka Zenina 'decije' ili vaspitno pitanje
komplicira se sve viSe 1 dobija sve vec¢i znacaj i1 uglednije mesto medu modernim socioloSkim
pitanjima. Elen Kej izrekla je ovu svetu istinu: 'Devetnaesto stolece pripada Zeni, dvadeseti vek

detetu’.
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Kao god §to se covek bori danas da izvojuje sebi zivot dostojan ¢oveka tako isto i dete
ima pravo da dobije detinjstvo dostojno buduceg ¢oveka. Decija prava na detinjstvo isto su tako

pravedna i duboka kao i covekovo pravo na ¢ovecan zivot.

Deci siromasnih klasa morac¢e se dati hiljadostruko u svima pravcima, deci bogatasa

morace se u jednom pravcu stostruko dati u drugom stostruko oduzeti.

Pa da se zapitamo da li je danaSnja Zena kriva Sto danaSnje dete nema svoga detinjstva, je
li njena krivica §to nije prava majka? A strahujemo li od pojedinacnih slucajeva 1 shvatimo stvar
u njenoj opstosti, onda krivicu ne mozemo baciti na danasnju zenu. Na nju pada jedan razlomak
odgovornosti — nikako sva tezina njena. Deéije pitanje nije pitanje isklju¢ivo pedagogike, vec
daleko zamasnijeg znacaja. Ono je jedan socijalni problem, koji nikakva Cista teorija ne moze
zameniti. Niti ga moze reSiti ovakav ili onakav rad pojedinih majki, neobi¢nih izuzetnih li¢nosti.
Vaspitno je pitanje jedno vazno drusStveno pitanje. A takva pitanja se ne reSavaju ni nasim
‘patriotski — ¢utke' prelazenjem preko njih, ni otvaranjem zabavista, materinskih $kola, zavoda za
vaspitavanje devojaka, zavoda za napustenu decu, itd., ve¢ preobrazajem ekonomskih i moralnih

odnosa u drustvu.

04. januar 1906.
Rad naSih uciteljica u narodu

Koliko srpska uciteljica svojim neposrednim uticajem, recju, delom, primerom, uti¢e na

budenje nacionalne i coveCanske svesti u naSem seljackom svetu?

Srpska uciteljica radi u Skoli, na ¢asovima, ali ne i u narodu. Svest narodna je u rukama
uciteljskog staleZa — na$§ narod — ogrezao u neznanju i praznoverju, to ilustruje kako i koliko radi

ucitelj u narodu.

Kod nas postoje skole, ali pismenost sama se vrlo slabo $iri u narodu, a kamoli da se
narod uzdiZe intelektualno i moralno. Nasa danasSnja uciteljica ne radi kako bi trebalo u narodu iz

dva razloga: Prvo, nema mogucnosti za to; drugo, i kada bi imala moguénosti — ne ume da radi
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Sta 1 kako bi trebalo. S malom uciteljskom platom — ne moZze da radi na prosve¢ivanju naroda.

'Kada ¢ovek misli samo o hlebu on ne moze lepo misliti'.

Drugi razlog — One ne znaju potrebe sadasnjosti ni ¢oveCanstva ni naseg naroda. One

narod ne poznaju ni blizu onoliko koliko je potrebno za uspesan rad u njemu.

Nase uciteljice ulaze mlade u narod. I one koje hoée da rade, ne znaju da im se opsteci s
narodom valja razgovarati njihovim jezikom — da im se valja kao i do dece spustiti intelektualno

do seljaka, ali nikako i moralno.

Da 1i ¢e nasa zenska uciteljska Skola obrazovati nam doista sposobne uciteljice za pravi
uciteljski poziv poziv, za rad u narodu, ili ¢e i ona davati samo dobre i rdave nastavnice osnovnih
Skola? I da li ¢e jednom naSa gospoda Sto prave budzet opametiti se 1 skresati ga na

dispozicionim i Spijunskim fondovima i utrojiti odeljke za narodnu prosvetu.
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8.3.Ucenice i ucenici Smiljane Manduki¢ (period nakon II svetskog rata)

1. Antarorova Milka
2. Anti¢ Olga

3. Antonijevi¢ Tamara, solistkinja baleta Narodnog pozorista u Beogradu
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14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
217.
28.
29.
30.
31.
32.
33.

(13

Antonovi¢ (Radovanovi¢) Nela, magistarka tehnologije, koreograftkinja trupe ,,Mimart
Besli¢ Lidija

Bijeli¢ Mirjana, pedagoskinja igre

Bosi¢ Mirjana

Bozic¢kovi¢ Olga, publicistkinja

Bozovi¢ Maja

. Branislav Draskovi¢
11.
12.
13.

Cveji¢ Petar, televizijski reditel;

Cali¢ Biljana

Coli¢-Stojkov Katarina, profesorka engleskog jezika i pedagoskinja u baletskoj kol
,Lujo Davico“, koreografkinja

Dabeti¢ Olga, balerina

Deki¢ Zorica

Despotovi¢ Jovan, solista Baleta Narodnog pozorisSta u Beogradu
Drazi¢ Ljuljana

Pordevi¢ Ljupce

Golubovi¢ Jelica, pedagoskinja igre

Gusi¢ (Guli¢) Mirjana, pedagoskinja i koreografkinja
Ili¢ Verica, slikarka

Joni¢ Olivera, pedagoskinja igre

Jovi¢i¢ Aleksandra

Kojadinovi¢ Gordana, operska pevacica

Kojadinovi¢ Natalija, balerina

Komnenovi¢ Milena

Kraut Vanja, istori¢arka umetnosti

Kre¢a Marija, ekonomistkinja

Krsmanovi¢ Sanja, dugogodi$nja Clanica ,,Dah teatra*
Kursinovi¢ Ljubinka

Landa Meri

Latinki¢ Nada

Maleti¢-Antonijevi¢ Dubravka, pedagoskinja i koreografkinja
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34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54,
55.
56.
S7.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.

Markovi¢ Miljana

Mateji¢ Zona, profesorka francuskog jezika
Maurinac Puzepe, profesor fizicke kulture
Mihajlov Sonja

Mihajlovi¢ Suzana

Milanovi¢ Dusica

Milanovi¢ Vesna, teoreticarka igre i koreografkinja
Milosevi¢ Slobodanka

Mirosavljevi¢ Ljubica

Miti¢ Lidija, andragoskinja

Mokranjac Aleksandra, arhitektinja i spisateljica
Mokranjac Danica, glumica

Mujanovi¢ Jadranka

Nikoli¢ Miroslava, pedagoskinja i koreograf
Obradovi¢ Marija,

Obradovi¢ Vera, profesorka i koreografkinja
Ojdani¢ Porde, profesor fizicke kulture

Paci¢ Marina, profesorka

Pavi¢ Svetlana

Pekovi¢ Zorana, profesorka engleskog jezika, pedagoskinja i1 koreografkinja

Petrovi¢ Divna

Petrovi¢ Zagorka

Petrovi¢ Zorana

Popovi¢ Suzana

Popovi¢ Suzana

Pujakovi¢ Gordana

Radovanovi¢ Sonja

Raki¢ Olja

Sekaci¢ Ksenija

Sesardi¢ Mare, profesorka i koreografkinja

Spasojevi¢ Sladana
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65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.

77.
78.
79.
80.
81.

Spiridonovi¢ Olga, glumica

Stamenkovi¢ Verica

Stanisavljevi¢ Sasa

Stankovi¢ Ruzica, pravnica i pedagoskinja igre

Stanojevi¢ Olivera, pedagoskinja i koreografkinja tecaja i grupe ,,Adagio*
Stanojevi¢ Slobodanka

Stefanovi¢ Smilja

Suboti¢ Bora, pedagog i koreograf

Sehié¢ Tatjana

Serbula Ljubica

Sofranac Dijana

Tomasevi¢ (udato Sehi¢) Tatjana plesna umjetnica, savjetnica za interkulturna pitanja u
obrazovanju pri vladi Donje Austrije.

Vajs Jelena, solistkinja Baleta Narodnog pozoriSta u Beogradu

Volinska Loli

Vuckovi¢ (Markovic) Olga, pedagogskinja baleta i koreografkinja
Vujisi¢ Leposava

Vuleti¢ Ksenija

Podaci su dobijeni iz arhive Dubravke Maleti€ i iz programa nastupa ,,Beogradskog savremenog

baleta® Smiljane Mandukic.

8.3. Razgovor sa Nadom Kokotovi¢ i Nedom Osmanom

Audio i foto arhiv Simié
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Beleska urednika sajta Dragoslava Simica: ,,Umetnicki par Nada Kokotovi¢ i Nedo Osman*

http://www.audioifotoarhiv.com/gosti%?20sajta/Nada-i-Nedjo.html

Umetnicki par Nada Kokotovi¢ i Nedo Osman nekadasnji ¢lanovi pozorista LjubiSe
Ristica KPGT zive u Kelnu gde imaju svoje pozoriste. Oni su gostovali nedavno u Beogradu sa

predstavom ,,Gospodica Julija®, o ¢emu smo tada razgovarali.
(Zvona)
Nedo:

Najteze je pricati zivot, jer zivot u jednoj re€enici, zivot u jedan sat, zZivot u jednom filmu ili
zivot u jednoj pozori$noj predstavi, reci to... to je premali prostor. Ne znam Sta bi rekao na
pocetku, ja sam zadnjih deset godina u Nemackoj, otiSao sam sa trideset jednom trideset dve
godine, znaci ziveo sam trideset dve godine u Jugoslaviji, u bivSoj Jugoslaviji, znaci to je jedan

zivot od tih trideset dve godine.
U Skoplje gde?

U Skoplje, u Makedoniju. Da. Sa trideset dve godine normalno da su se deSavale razne stvari. Ja
dolazim iz jedne romske i da kazem ciganske familije, tata mi je radio, u... kako se kaze, u
zeleznici, kao masinobravar, mama mi je radila u teatru kao Cistacica. Bili smo cetvoro dece, svi
smo bili sinovi, sestre nemam. I§li smo svi u $koli, nismo bili bogati, nismo patili, za hleb ili za
to, imali smo hleba, imali smo paradajza paprike puno smo se smejali i bilo je svadbe kod nas.

To se zna kod Roma kako je svake nedelje.
Cigani ili Romi?

Pa, ja u principu pricam Cigani, ali po potrebi ako treba neko ako zaZeli ja mogu da kazem 1
Romi, mada ja sam Cigan. Ho¢u da kazem s ovim, zapravo, da smo Ziveli sre¢no. Pricam sad
svoj zivot do svojih sedamnaest, osamnaest godina. Ja sam bio najmladi od tih ¢etvoro brace, a ja
kao najmladi do ne znam tamo svoje Cetvrte pete godine mama me je uvek nosila u teataru, posto

nije imala gde da me ostavi kod kuce, pa me je uvek nosila, pa me ostavljala ne znam po nekad
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na operi po nekad u baletu, ali moram re¢i ne na drami, pa sam se kasnije uvek pito kazem bas
interesantno, zaS$to me nije na drami nosila nego uvek me na operi ili na baletu me nosila, a
najvise na baletu mene nosila mama, ali to nije bilo nesto kasnije $to sam ja razmisljao sad da ¢u
ja sad postati plesac ili operski pevac ili ne znam ono, nego jednostavno me je nosila zna¢i mama

ono... u tom mraku na probama, i za ¢udo nisam ni plakao, ocito da mi je bilo jako lepo...
Nado, Vi ovo mozete da komentariSete, ne morate Vi da ¢utite dok pricamo nas dvojica?

Nada:

Da, da, naravno, ne, ja ovo je jako slatko §to on pri¢a, zapravo, ovo $to je rekao sad nisam
razmisljao o tome da ¢éu postati plesac ili operski pjevac, naravno da nisi u s pet godina
razmi$ljao o tako necem, nisi razmiS§ljao ni da ¢e$ biti glumac, mada ima on ima on ima vrlo
zanimljive pri¢e o tome kako je on zapravo kasnije u zZivotu otkrio da je imao sklonosti prema
teatru, jo§ mnogo ranije, ne samo ta ¢injenica da je sa mamom odlazio u teatar nego i §to je djecu
sakupljao, pa je djeci pricao price, pa ih je zabavljao i uvek je imao djecu oko sebe, uvek je

pravio predstave.
Nedo:

Da, posto u to vreme nije bilo ovih decijih jasla i kako se zove ?? ili to tako da sam ja jedan bio
od prvih zapravo koji je otvorio u tom naselju, tamo gde smo mi Ziveli, da kazem decije jasle
posto, su mame svi radili i oevi a posto svi su znali da ja volim decu tako da kod mene su uvek
dolazili njih sedmoro osmoro ili desetoro dece da ih ostavljaju da ih ¢uvam, s tim $to sam ja
izigravao glumca i radio teatar a oni su se smejali tako da je to zapravo sad Sto je Nada rekla da
sam u to vreme jos$ krenuo sa tom svojom karijerom glumackom, ali neznaju¢i, zapravo ja sam se
samo veselio i hteo sam da se deca smiju, jer mi je bilo to lepo kad su se oni smejali. Da...onda
kasnije sam poceo sportom da se bavim i to od svoje jedanaeste dvanaeste godine ve¢, poceo
sam sa atletikom, tr€ao sam na osamsto metara pa onda sa koSarkom, zavrsio sam sa rukometom
1 to sam profesionalno igrao i ¢ak sam bio tamo osamdesetih ili seamdeset i devete, ¢ini mi se, u
Nemackoj, u Fortuni sam igrao. I onda sam se vratio zato §to... imao sam dva problema u Zivotu,
bio sam uvek vezan za mamu i za Jugoslaviju. I vratio sam se, nisam mogao izdrzati, uvek sam
imao problem, uvece kad sam dolazio u tom hotelu tamo slusao sam nase pesme i1 kazem idem! I

da, to je bilo sve do osamnaeste godine, zavrsio sam srednju tehni¢ku Skolu,

354



Kad ste otisli u Nemacku?
Pa u Nemacku sam otiSao sedamdesetosme ili...
Koliko ste imali godina tada?

Devetnaest ili dvadeset ...onda sam se vratio, u to vreme sam iSao malo u teatru, u teatar (imam
probleme sa srpskim jezikom ponekad pa, sa gramatikom, u zadnjih deset godina imam ovaj
problem inace nisam imao ove greske, posto tamo ne znam ni sam Sta priCam, poSto sve se
pomesalo, i nemacki i romski i sve i srpski i hrvatski). Znaci, vratio sam se, mada sam U to
vreme ve¢ iSao polako na probe u teatru Roma — Pralipe, jer mi je brat ve¢ bio u teatru, ovaj
stariji brat, tako da sam ja i1Sao ono da gledam probe samo. I kad sam se vratio iz Nemacke onda
su mi predlozili da li bi ja hteo da budem u teatru i tako sam onda prihvatio. Odigrao sam prvu
ulogu, to je bilo u Edipu, onda je dosla druga, treca predstava, i nakon trece predstave doSao sam

do tog prvog svog poziva iz Subotice kad me je Nada pozvala da igram Otela u Subotici.
Nada:

Dobro, ali ti si ve¢ bio u Subotici, jer je teatar ,,Pralipe* bio u Subotici Mi smo radili jedan veliki
projekat zajedno Nepusaci, pa je onda, posto sam te ja videla tamo u toj predstavi, onda sam kad
sam trebala Otela odlucila da ti igra$, ali mislim da si zaboravio dva vaZzna momenta da si ti radio
u Zeljeznici isto, kao radnik, to mi se €ini jako vazno, znaci ta sprega taj taj dijagonala izmedu
teatra i radnika u tvornici - mislim da je to stra§no vazno, da si ti u jednom periodu zivota radio

obadve stvari paralelno i onda si se na koncu naravno odlucio za ovu jednu stvar.
Nedo:

Ja sam sve, zapravo bavio sam se 1 sportom, bio sam 1 radnik u Zeleznici i na probe sam iSao.

Ali kako ste uopste dosli do pozorista, osim $to ste kao amater bili u pozoristu?
Nada:

Ne, pozoriste ,,Pralipe* nije bilo amatersko, mislim ono je bilo amatersko pozoriste utoliko §to su

oni bili amateri, poSto nisu imali akademiju, ali je ono bilo profesionalno pozoriste, nisu imali
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zgradu a Pralipe teatar je ve¢ u ono vrjeme gostovao po cjeloj Evropi, na svim festivalima, znaci
u nekom smislu je to bio profesionalni teatar, jedan od najvaznijih avangardnih teatara u

Jugoslaviji bivsoj.
Nedo:

U to vreme, mislim, sad pricam o Evropi, osim §to je Kpgt iSao van Jugoslavije, to je bio
,Pralipe” 1 Mladinsko gledalis¢e, ¢ini mi se. Jugoslaviji... Kazem onda sam iSao na probe u
,,Pralipe” posto mi je bio tu brat i onda je dosla ta prva uloga moja u Edipu, onda smo bili u
Subotici na tom festivalu, kad su stigli Nada i Ljusa tamo, bili smo na tom prvom festivalu
njihovom, onda smo se vratili i onda se Nada javila i pitala da 1i bi ja doSao u Suboticu da igram
Otela i onda odigrao sam Otela i onda je krenulo zapravo sve to S§to je krenulo, a to je ta nova
stranica mog Zivota. Ho¢u da kaZzem da sam sve do pre nego $to sam stigao Subotici moram reci
da je bilo nesto drugo u mom Zivotu, bila je ta Makedonija i to ,,Pralipe* 1 to putovanje na neki
nacin 1 sa svim svojim shvacanjima i razmi$ljanjima i slike ciganske i tako dalje. Ovo u Subotici,
kad sam dosao, sve se to razbilo, zapravo ja sam reko to je meni bilo ko da sam stigo u Holivud,
ja sam tek kad sam stigao u Suboticu ja sam zapravo video Jugoslaviju. Cudno, ja sam i pre toga
iSao po Citavoj Jugoslaviji, ali tek kada sam dosao u Suboticu onda sam zapravo video. Tu su bili
glumci sa svih strana, iz &itave te Jugoslavije. Bio je Serbedzija, Ljuba Tadi¢ iz Ljubljane Ratko
Poli¢, to je dan danas najleps$i period mog zivota......1 ne znam da li ¢u uspeti nesto od toga da

zaboravim, to je jako teSko.

Sto bi ste zaboravili?

Nedo:

Pa ne znam zato... zato Sto je tesko...

Nada:

Zato §to je danas vrjeme zaboravljanja, mnogi su zaboravili mnoge stvari.

Nedo:
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I zato §to je teSko, uvek kad se setim toga to je jako teSko, uvek kad je nesto lepo to je teSko. da
ja sam tamo stekao svoje ime, svoju karijeru sam poceo i tamo sam zapravo video da nema
razlike, svi smo mislili jedno, svi smo disali jedan vazduh, sve je to bilo jedno...tu nije bilo
nikakvih granica. Ja znam ispao je jedan problem sa jednim kolegom, koji mi je, ne znam sad da
li je bilo u sali ili nije, pre predstave nazvao, rekao kao nesto ciganin i tako nesto, i tu je bilo
malo nekog koskanja i neka svada i onda je Nada dosla i rekla: ,,Sta je je bilo to, reci mi?“ Ja
nisam hteo to da kazem. Krenula je predstava, nakon predstave stigo je Ljubisa i ¢uo je za to,
uzeo me je i kaze: ,,Reci mi $ta je bilo, ko ti je to reko?* Ja kaZem nema veze, nisam hteo da
kazem da ne bi taj kolega dobio otkaz i to. On kaze: ,,Reci mi posto znam sve, jer ovde nema
cigana, nema srba, nema hrvata — ovo je Jugoslavija.“ I onda sam ga zamolio da se ne desi nesto
i onda je on razgovarao s tim kolegom i on je ostao, nije mu dao otkaz, ali...taj kolega mi je doso
i onda mi se izvinjavao i rekao da nece se to nikad desiti i da nije tako mislim i tako dalje. Ovo je
nesto o tom mom pocetku ..... jednostavno mogu re¢i sa ovim raspadom ja sam sebe doznao ko
sam bio 1 §ta sam zapravo... ne znam, mozda to nece biti nekome dobro ili mozda je to vec
pateti¢no ili ne znam kako da to sve nazovem, ali mozda imam pravo to ja za sebe da kazem — ja
sam zapravo sa raspadom ove Jugoslavije doznao da sam ja Jugosloven i sad ¢u re¢i mozda nesto
Sto niko neée da Cuje, mozda i ne treba da niko to shvati bukvalno, ali ja sam saznao za sebe da
sam komunista. To je sad jako sme$no, mozda se neko i boji od toga da to kaze, to ne sme$ na
Zapadu ni spomenut itd, ¢ak ne samo na Zapadu, ¢ak i ovi nasi odavde koji su ¢itav Zivot bili
komunisti. Ja kao Cigan nikad nisam bio, niti me pito neko da budem ja u nekoj organizaciji niti
sam razmisljao o tome, jedino Sto sam kuci samo slusao od mog tate, poSto moj tata je bio
partizan, 1 stalno, svako vece to nam je bilo ko uspavanka. Tata nam je uvek pri¢o o tome, kako
su bili partizani, kako su tukli Nemce i tako dalje. I sve mi je to bilo dosadno, dok nije se raspala
Jugoslavija, onda sam zapravo doznao da sam ja komunista, da sam ja partizan. | sad ne zam
kome da pri¢am, da pri¢am svom sinu to, nekako ne pali, poSto ne zna niSta o tome, posto je on u
Nemackoj i tamo je odrastao... pa sad ono $to je pricao moj tata meni sad ja pricam sebi to pre
spavanja, kakva je bila Jugoslavija i kako mi je bilo u Jugoslaviji i kako smo mi ziveli dobro. Ne
znam, jednostavno, samo mogu rec¢i da mi je bilo jako lepo i1 da ¢u sigurno do kraja Zivota ziveti

sa prosloscu, ali nece mi biti teSko, sigurno, to Sto ¢u ostati sa proloscu.

Nada:
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Ne znam... Nedo je jako ljepo pri¢ao, moram rec¢i tako da je dosadno mozda da ja ponavljam
neke stvari ,koje naravno kad se radi o meni bi mozda malo drugacije izgledale, ali bi bile vrlo

sli¢ne ovome $to je Nedo rekao.

Ja sam Jugoslaviju dozivljavala kao svoju domovinu, kao nesto samo po sebi razumljivo, mozda
zato S$to sam mnogo putovala po Jugoslaviji mi je bilo prirodno da sam u Ljubljani pa u Skoplju,
pa u Sarajevu, pa u Kotoru, Budvi, pa u Splitu, pa u Zagrebu, pa u Beogradu, pa u Subotici, u
Novom Sadu. To je meni bilo toliko razumljivo, ve¢ moram priznati da mojoj sestri nije toliko
samo po sebi razumljivo, jer se ona manje kretala po Jugoslaviji. Mozda tu ima nekih nijansi
zna¢i medu ljudima, mada ona isto tako misli, moja sestra mlada koja zivi danas u Zagrebu, za
razliku od moje starije sestre koja je nazalost udata za jednog Hrvata, koji je malo malo veci
Hrvat nego Sto se meni svida, pa je onda to ve¢ u jednoj mnogo blazoj formi. Zna¢i moram
priznati da to ocCito se pokazalo svih ovih godina da je vjerovatno imalo veze koliko su ljudi
medusobno komunicirali, jel ja znam ljude u Sloveniji koji nikada nisu izasli iz Slovenije koji su
se, doduse, u ono vreme, na ovaj ili onaj nacin, osecali Jugoslovenima, ali ima onih koji su se
samo Slovencima osecali 1 u ono vrjeme i, ne znam ,pre dvadeset trideset Cetrdeset godina, to je
bilo dosta Saroliko osjecanje, ali mislim da ta osnovna linija pripadati Jugoslaviji je bilo nesto
samo po sebi razumljivo, §to je onda proizlazilo 1 iz tog osjecanja, a 1 iz ideoloSkog osjecanja,
mislim da su to neke osnovne linije socijalizma i komunizma nesto §to su nas, moZzda te starije
generacije naravno pretpostavljam i sigurno obiljezile. Eto, ja to sada Zive¢i u Njemackoj zadnjih
deset godina jo§S mogu mnogo preciznije definirati 1 opisati. Ja se sje¢am kad sam sedamdeset 1
pete Seste, Cetvrte pete Seste, bila u Americi 1 vratila sam se u Jugoslaviju, ja sam u ono vrjeme
mogla ostati u Americi sa neko mojih godina ili u ono vrjeme sam ja ne znam trideset godina ne
znam 1 mojih sposobnosti 1 moguc¢nosti bi reko jao Amerika ja ¢u sad ostati tamo ne znam $ta
raditi karijeru ja sam mogla to ja bi danas vjerovatno bila direktor Njujork Siti baleta jer sam u
ono vrjeme tamo suradivala sa BalanSinom i tako dalje, sad to su male stvarcice al o¢u re¢i zbog
Cega sam rekla da sam se ja vratila jer sam rekla jao da se vratim u zemlju gdje mogu
JjeviCarstvo svakodnevno Ziviti. e sad kad kaZzem to to naravno moZe imati raznorazne konotacije
ja ¢u sad re¢i ljevicarstvo odnosno ljevstvo ljevicu ne znam kako da formuliram gramaticki tu
rjec - to znaci da nije vazno jel je neko crn bjel ili je Zut ja kad sam uzela ne ja naravno znam da
su Cigani bili gradani drugog reda da su Albanci bili gradani drugog reda u naSoj zemlji da ja

naravno znam sve negativnosti koje su se nataloZile nazalost nakon onih prvih godina zanosa 1
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pobede nad fasizmom i formiranja druge Jugoslavije i tako dalje ja nisam isto bila nikad
komunista niti moji roditelji. moji su roditelji uvek bili socijalisti i moja majka i poti¢em iz takve
porodice medutim i pitanje religije i pitanje polozaja zene u druStvu i pitanje nekih osnovnih
pravdi nekog morala ne znam ¢ini mi se s jedne strane covek to svaki nosi naravno iz porodice a

s druge strane mislim da je nama to to druStvo dalo ja sam potpuno u to uvjerila.
Nedo:

Mogu samo ovo da kazem, §to malo pre nisam spomenuo moZzda je i bilo tih nekih problema u
toj bivSoj Jugoslaviji, na primer $to se tice religije ili ne znam kojih sve drugih problema Sto
slusamo sve ove godine da su postojali onda, ali nije bio sigurno toliko veliki razdor da bi se
desilo ovo $to se desilo...jer jugoslovenstvo je neSto drugo, jer jugoslovenstvo nije to po meni
sad da li je neko, koja je republika davala viSe novaca za armiju, ili zato §to ovamo su bili

katolici, a tamo pravoslavci...tako

Nada:

...ovamo su bili katolici a tamo pravoslavci...

Nedo:

.. muslimani, tako da to nije bilo razlog da se Jugoslavija raspadne.
Nada:

Ocito je bilo.

Mislim da je bitno re¢i da smo mi u Njemackoj stranci. to je najvaznija stvar, a biti stranac u bilo
kojoj zemlji jeste strasna stvar. to ea opet ja govorim o gradanima drugog reda ea to vam mozda
niko nece reci jasno to niko nece reci u lice svi ¢e reci pa ne pa nije to tako ali je to tako to se na
svakom koraku prepoznaje prije svega zato §to ne govorimo jezik da nas ne prepoznaju da smo
stranci mozda da govorimo jezik potpuno bez akcenta potpuno bez greSke mozda ne bi u prvom
trenutku al bi u drugom trenutku shvatili da smo stranci i onda tu ve¢ kre¢u problemi znaci prvo
je to otezavajuca okolnost da smo stranci, druga oteZavaju¢a okolnost da dolazimo sa Balkana
odnosno iz bivSe Jugoslavije, koja je potpuno anatemisana, naravno to se zna, ea tamo ono

coveka pitaju Sta si ti ne znam pa odakle pa onda ja sad kazem iz Hrvatske ja ne kazem da sam
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Hrvatica posto sam 1 tako pola pola nego iz Hrvatske pa onda kao onda to je nesto malo bolje pa
iz Makedonije je nesto isto malo bolje nego iz Srbije, ali to je potpuno sve zanemarljivo jel je to
ta Jugoslavija to je bila znaci to su sve otezavajuce okolnosti pa onda jo§ §to sam zena, i tako

dalje, a on §to je Cigan pa imamo sve samo minuse ovaj ea

medutim stvar je u tome §to sam ja li¢no uopce u to sumnjala da bi mogla tamo da zivim i radim
jer nisam o tome razmisljala jer sam se tamo nasla jer sam odlucila da odem jer nisam htela sa
ni¢im §to se na bivSim prostorima Jugoslavije od devedeset i prve od zapravo pobede Tudmana
tridesetog maja izbora Tudmana tridesetog maja devedesete vise nisam htjela imati s tim veze ea
i otiSla sam u Njemacku i nisam imala apsolutno niSta tamo niti pripremu niti bilo $ta niti znala
jezik ni niSta Neda je imao tu sre¢u da je tada Pralipe ve¢ ea devedesete ea devedeset i prve u
januar februar mart bio tamo jer je imao prvu premijeru teatar i zatim od devedeset i
prve od septembra je ve¢ imao ugovor tako da je doso tako da je njemu zapravo tih prvih Cetiri
godine pet godina bilo lakSe utoliko §to je on imao svoje mjesto u druStvu u njemackom
pozoristu jer je on bio u jednom jako dobro etabliranom pozori$tu jer je to bilo Pralipe teatar je
apsolutno bio dozivio jedan neverovatan uspjeh oni su putovali po cjeloj Njemackoj po cjeloj

Evropi, novine su ih bile pune, oni su bili jedan egzotika, ali u pozitivnom smislu egoztika.

medutim kako Nedo u zadnjih dana sluSam na intervjuu uvjek kaze neSto $to se tice Zapada.
posebno oni troSe svaku robu toliko koliko im treba ili toliko koliko ovaj je mogu iskoristiti iza

toga ju bace tako da danas Pralipe...
Nedo:

Pralipe viSe 1 nije to ovo §to smo sad rekli pet godina jer su potro$ni? kupili su prodali i toliko

ono...
Nada:

I posto je Nedo otiSao devedeset pete iz Pralipe onda smo mi imali potrebu da napravimo svoj
teatar zna¢i mi tek imamo devedeset pete Covek je trebao preziviti i do devedeset pete i kako se
to desilo kad je znac¢i Nedo u pitanju onda se zna on je bio u teatru Pralipe s njim je u tom smislu
bilo sve u redu, ali ja nisam imala apsolutno nista 1 pocela sam potupno iz pocetka Sta to znaci

jedan odrastao covjek neko ko je u ovoj zemlji ea imao zapravo mnogo ucinila sam ¢ini mi se
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izuzetno mnogo ucestvovala u nekim bitnim stvarima ea na pozoriStnom planu i ea prethodno do
osamdesete godine kad sam dosla u Suboticu odnosno u Beograd, ja sam ve¢ u Hrvatskoj 1
zavrsila plesacku karijeru i zapocela koreografsku karijeru i1 zapocela studirati reziju i zavrsila
reziju 1 bila kritiar baleta i sve sam to zavrSila i dosa sam u Beograd sa jednom formiranom
slikom o tome Sta bi ja htjela zapravo radit. Srela sam Risti¢a negde tamo sedamdeset sedme 1
poceli smo zajedno radit KPGT sedamdeset i osme 1 dosli smo u Beograd kad mu je umro otac
na zelju njegove majke jer vjerovatno bi ostali ne znam negdje drugde u Jugoslaviji od
osmdesete do osamdeset pete bila u Beogradu znaci od jeseni osamdeset pete u Subotici iza toga
sve to Sto smo radili §to sam ve¢ rekla svi ti festivali cjeli taj teatar sva... ta Grad teatar Budva i
tako dalje do devedeset i prve kad sam ja presla na Televiziju Novi Sad na poziv Zilnika posto
sam ja zapravo filmsku reziju zavrSila, a krenula sam u Novi Sad posto sam se ve¢ u privatnom
zivotu rastala sa Risti¢em osamdeset i osme 1 onda je nekako znate jedan Zivot ima obi¢no neku
formu ili neki prostor i neko vrjeme i nasa veza je znaci u ozbiljnom smislu ea trajala od
sedamdeset 1 sedme do osamdeset i1 Seste osamdeset osme se to nekako jasno bilo da to mora da
se u privatnom smislu rastanemo. Medutim mi smo dalje radili do devedeset i prve dok ja nisam
onda otisla na televiziju Novi Sad i iza toga otisla iz Jugoslavije. poSto nisam mogla zapravo
mislim moja pozicija posebeno ¢udna mozda da sam ja bila dalje sa Risti¢em ea mozda ja ne bi
otisla iz Beograda uop¢e mozda i njegov zivot ne bi izgledao tako kako izgleda, ali poSto sam se
ja rastala ranije od Risti¢a, ja sam rodena u Zagrebu zivila sam tamo mada sam polu Srpkinja
polu Hrvatica, ali moj prostor nije bio ni tamo jel tamo nije dolazilo u obzir u politickom smislu
niti ovdje niti po nacionalnom pitanji ni po kojem, ja sam govorila jedan hrvatski knjizevni jezik
mene su gledali ve¢ pomalo ¢udno i u Novom Sadu ve¢ je krenuo rat ve¢ je to meni bilo
apsolutno nemoguce da ja ostanem tu jer se ni sa ¢im od toga nisam slagala, ja jedino Sto danas
uvjek ¢u cjeli Zivot vjerovatno ponavljati ti razgovori ta putovanja $to su Cinili predsjednici ea
odnosno ¢lanovi predsjedniStva Jugoslavije to je trajalo nekih godinu i po dana koliko su oni
putovali, ja mislim da je trebalo trajati pet deset petnaest dvadeset sto godina, ali ovo §to se
desilo se nije smjelo desiti, ja znam da ima ljudi koji vole da je Hrvatska ja znam da ima ljudi $to
vole da je Jugoslavija ili §to vole da je Srbija koji vole da je Crna Gora koji vole da je Sandzak
koji vole da je Kosovo koji vole da je Slovenija koji vole da je Republika Srpska naravno da ima
takvih ljudi, ali ja volim da je Jugoslavija koja je bila te Jugoslavije nema i ja zna¢i nemam svoje

zemlje ja sam apatrid u smislu Krlezinog Areteja i ja zivim sada u Njemackoj 1 Zivicu bilo gdje
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gdje mogu da radim, ja recimo u Hrvatskoj ne mogu da radim, mene suviSe vezuju cjeli taj moj
prethodni zivot i to taj si bio tamo oni su svi zaboravili da su zivili u Jugoslaviji, da su bili
komunisti, i ostalo, ali nisu meni zaboravili da sam ja zivjela u Srbiji da sam bila sa LjubiSom
Risti¢em da smo radili KPGT tako da ovaj ea mislim da se to ne smje zaboraviti da su i Srbi 1
Hrvati i Muslimani ubijali, rusili i unistili ovu zemlju. da se ne smje nikada zaboraviti da se ne
smjemo praviti ludi kao da ne znamo da su Hrvati Srbi i Muslimani posle su oni u najozbiljijem
smislu ucestvovali naravno i Albanci ubijali rusili i unistili ovu zemlju, naravno da su i Slovenci
tu ucestvovali u nekom drugom smislu i Makedonci, ali oni nisu konkretno u tom smislu rusili
niti Sarajevo niti Bosnu niti Mostar niti Vukovar niti Zenicu niti Liku i mislim da je to apsolutno
nedopustivo, neoprostivo i tu nemam uopce rjeci to je to je za mene gotovo zavrSeno onog
trenutka bilo, kad sam napustila ovu zemlju, mada nisam mogla sanjati da bi se ovo moglo desiti,
ja mislim da je to apsolutno stra$no i tuzno i ja nemam evo nemam zemlje nemam zemlje i zato
sam u Njemackoj ne znam do kad i da li ne znam da li ¢emo se vratit evo sad nas zovu, ne da se
vratimo nego da radimo ovdje, to vjerovato ho¢emo, mostovi Se moraju ponovo stvarati ja volim
ovaj prostor i prostor cjele Jugoslavije kao i prije, ja placem kad dodem u Sloveniju ja placem
kad dodem u Srbiju ja placem kad dodem u Hrvatsku, meni je to sve isto i dalje, ja gledam prema
tome kog dana se probudim, jedanput gledam kao na crnu rupu, jedanput gledam kao na crvenu
krvavu rupu, jedanput gledam kao na svjetlu rupu, ja se slazem, ljudi imaju pravo da misle §to

hoce da ucestvuju u cemu hoce, ali svaki ¢ovjek mora da izvrsi svoj izbor, ja sam svoj izvrSila.
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