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SAZETAK

Druga koza, trece zene inkluzivna je intermedijalna predstava koje sam su-autorica i jedna od
izvodacica. Radi se o predstavi za zenski ansambl, sa¢injen od pet izvodacica potpuno razlicitih
korporealiteta, performativnosti, umjetnickih 1 zivotnih iskustava. Rezultat je mojeg
istrazivanja plesne 1 fizicke izvedbe kao emancipatorske prakse koje me je dovelo do
inkluzivnog pristupa s posebnim fokusom na rad s osobama s invaliditetom (OSI) i neuro-
razli¢itim osobama. U ovom eseju kreCem od britanskog pristupa plesnoj umjetnosti kao Siroko
primjenjivoj edukacijskoj i drustveno-osnazujucoj praksi, prateéi vlastito formativno iskustvo
dodiplomskog Skolovanja u Engleskoj. Drustvena i umjetnicka viSeslojnost ulaska osoba s
invaliditetom na kazali$nu scenu zahtjeva razumijevanje povijesti invaliditeta i reprezentacije
osoba ne-standardnih psiho-fizickih mogu¢nosti u umjetnosti, tako se u sredisnjem dijelu teksta
doticem te teme. Tek je 20. st., svojim politickim i postmodernim prevratima Sagledalo
invaliditet kao viSeslojnu sociokulturalnu konstrukciju i otvorilo prostor za OSI kao
samoodredujuc¢e umjetnike. U plesu se 1980-ih pojavljuje nekoliko projekata poput americke
DanceAbility metode i britanske skupine Candoco, koji otvaraju profesionalno polje izvedbe
Siroko diverzificiranim izvodackim tijelima. Rad na predstavi Druga koza, trece Zene ukljuuje
razne koreografske i izvodacke metode inkluzije koje razradujem u drugom dijelu eseja. Svaku
izvedbu ove predstave dozivljavam kao preuzimanje scenskog prostora iz pozicije ne-
normativnog zenskog izvodackog tijela kao osvijeStene ,,drugosti®, a kojom, u suradnji s
kolegicama oslovljavam ne samo kazaliSni kontekst suprotstavljaju¢i se uobicajenim

konvencijama, nego i recentni socio-kulturalno-politicki trenutak u Hrvatskoj.

KLJUCNE RIJECI

inkluzivni ples, plesna umjetnost kao edukacija, Labanova analiza pokreta, eksperimentalna
fizicka izvedba, intermedijalna izvedba, umjetnost zajednice, invaliditet, umjetnost

invaliditeta, postmoderni ples, DanceAbility metoda, Candoco, koreografija, feminizam



SUMMARY

Second Skin, Third Ladies is an inclusive, intermedia performance piece of which | am co-
author and one of the performers. Its female ensemble consists of five performers of completely
different corporealities, performative qualities, artistic and life experiences. It's the result of my
research in dance and physical performance as an emancipatory practice, which led me to an
inclusive approach with a special focus on work with people with disabilities (PWD) and
neurodivergent persons. In this essay | start with the British approach to dance art as a broadly
applicable educational and societally-strengthening practice, following my own formative
experience of dance education in England. The societal and artistic multiplicity of people with
disabilities entering the theatrical stage requires an understanding of the history of disability
and representation of persons with non-standard physical and psychological abilities in art, thus
| touch upon this topic in the central part of the text. It took the 20th century, with its political
and postmodern upheaval, to look at disability as a multifaceted sociocultural construction and
open the space for PWD as self-identified artists. In dance, a couple of projects appear in the
1980's, such as the American DanceAbility method and the British dance company Candoco,
opening the professional field of performance to widely diversified performing bodies.
Different choreographic and performing methods of inclusion were used while working on
Second Skin, Third Ladies, which | elaborate in the second part of the essay. | perceive each
performance of this piece as a co-opt of the stage space, action taken from a position of a non-
normative, female, performing body as the enlightened ,,Other*, with which, in collaboration
with colleagues, | address not just the theatrical context, opposing its customary conventions,

but also the current social, cultural and political situation in Croatia.

KEYWORDS

inclusive dance, dance art as education, Laban analysis of movement, experimental physical
performance, intermedia performance, community art, disability, disability art, postmodern

dance, DanceAbility method, Candoco, choreography, feminism
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Kreiranje 1 produkcija plesne predstave ili predstave eksperimentalnog fizickog teatra iz
premise inkluzivnosti, a inzistiraju¢i na profesionalizmu na svim razinama, dovodi do
turbulencije u samoj srzi plesne i izvodacke umjetnosti koja se temelji na virtuoznosti i
izvanserijskoj mo¢i tijela. Izvodacica ili autorica koja vidno odstupa od standardne tjelesnosti,
ve¢ samim izlaskom na scenu prisvaja izvedbu pod vlastitim uvjetima, dovodeéi u pitanje
konvencije plesno-kazalisne izvedbe. Time, lan¢anom reakcijom, dovodi u pitanje umjetni¢ku
edukaciju, raspodjelu moci u javnom prostoru, pokretljivost u drustvu u socio-ekonomskom
smislu, otvorenost odnosno elitizam suvremenih umjetnic¢kih praksi kao i bazi¢nu zrelost

zajednice spram ,,drugog®, ,,drugacijeg®, ne-standardnog, ne-normativnog.

0.1. Protiv ableizma

Ukoliko izmaknemo iz plesne ili fiziCke predstave ableisticki pristup tijelu, a to je estetizirana
super-artikulacija, atleticnost i mladost izvodaca, ukoliko na scenu stavimo divergentna tijela
koja svoju plesnost i1 izvedbenost sama odreduju, na ¢emu onda temeljimo vrijednost takvog
rada? Sto komuniciramo i kome se obraéamo? Nadalje, u kojem se kontekstu takva umjetnost
izvodi? Kojim se vokabularom analizira, u kojoj teoriji sidri? | onda, koje su to nove metode
plesne edukacije i koreografske strategije potrebne kako bi se postigla umjetnicka izvrsnost, a
izbjegla zamaka empatije pogleda, drustvenog aktivizma ili politicke korektnosti? Odnosno,
Sto je sve potrebno da je inkluzivnost i divergentnost plesackog/izvodackog ansambla
umjetni¢ka odluka koja otvara koreografske i izvodacke prostore eksperimenta i imaginacije,
a nije samoj sebi svrha, nije dokazivanje i afirmacija sposobnosti osoba s invaliditetom, nije
zagovaracko-aktivisticka platforma ili prigodni program. Kreiranje, produkcija i izvodenje
predstave Druga koza, trece Zene, koje sam su-autorica i jedna od izvodacica, nastala je upravo
na tragu ovih interesnih vektora. Radi se o predstavi za Zenski ansambl, safinjen od pet
izvodacica potpuno razli¢itih korporealiteta, performativnosti, umjetni¢kih 1 Zzivotnih
iskustava. Tako je tema ovog eseja rad na toj predstavi, a rezultat je mojeg viSegodiSnjeg
istrazivanja plesne 1 fizicke izvedbe kao emancipatorske (a ne samo estetske ili umjetnicke)
prakse, koje me je dovelo do inkluzivnog pristupa, s posebnim fokusom na rad s osobama s
invaliditetom i neuro-razlic¢itm osobama. Edukacijske 1 strukture metode 1 pojmove

inkluzivnosti i plesa, veZzem na britanski sistem kao jedan od najrazvijenijih, a u kome sam se



Skolovala na dodiplomskoj razini na plesnoj akademiji Northern School of Contemporary
Dance — NSCD.

0.2. NSCD - Sjeverna §kola suvremenog plesa

Akademija NSCD smjeStena na rub grada Leedsa u jedan od najnasilnijih i najsiromasnijih
kvartova, izvrstan je primjer britanskog pristupa umjetnosti plesa kao edukaciji (art of dance
as education) prema kojem je ples obavezni dio Skolskog kurikuluma kroz tjelesni odgoj, s
objasnjenjem kako je jedinstveni predmet koji spaja umjetnicku praksu s tjelesnom aktivnosti.
Ples pokazuje pozitivnije utjecaje za osjecaj dobrobiti studenata u usporedbi i sa sportom i
akademskim aktivnostima®. NSCD je pokrenula Nadine Senior (1939 — 1996), uditeljica
osnovnoskolskog tjelesnog odgoja sa znanjem i velikom stras¢u za kreativni ples, koja je
svojim izuzetnim edukacijskim pristupom upravo u siroma$nim i konfliktnim kvartovima
postigla izuzetne uspjehe. Nastavno, u Leedsu je otvorena NSCD kao prva visokoSkolska
ustanova suvremenog plesa u Engleskoj financirana iz javnog sektora. Toj su Skoli od samog
pocetka kasnih 1980-ih prirodno gravitirali mladi iz okolnih imigrantskih kvartova prateci rad
Nadine Senior, a Skola je omogu¢ila financijski dostupno vrhunsko plesno Skolovanje mladim
ljudima koji su svoju drustvenu frustraciju kanalizirali u jaku plesnu umjetnost. Nije ¢udno da
je prva crnacka profesionalna britanska skupina, na pocetku isklju¢ivo muska, Phoenix Dance
Company, izrasla upravo iz ovog konteksta, a neki od najutjecajnijih plesaca inkluzivne plesne

skupine Candoco (o kojoj ¢u kasnije govoriti) takoder.

0.3. Ples kao proces, a ne produkt

Britanski model umjetnost plesa kao edukacija spaja pristup profesionalnoj plesnoj edukaciji
(kojoj je cilj Skolovati profesionalne plesacice i plesace) i plesu kao kreativnoj edukaciji
razvijenoj iz ideja koje je Rudolf Laban (1879 — 1958) inaugurirao u englesku plesnu zajednicu
jo$ 1940-ih. Laban je bio klju¢na figura njemackog ekspresivnog plesa, vizionar i analitiCar
pokreta, inovator plesa, teoreticar, pisac, koreograf, edukator i organizator koji je sumirao
kretanja ljudskog tijela u Cetiri principa: akcija, efort (dinamika), prostor i odnosi, iz ¢ega se
razvila danas svjetski poznata metoda Labanova analiza pokreta (Laban Movement Analysis).

Emigriravsi iz nacisticke Njemacke 1938., nastavlja raditi u Engleskoj, gdje njegov sistem

1 https://www.artscouncil.org.uk/sites/default/files/download-file/Dance_Education_Governors_Trustees_0.pdf

2



nalazi plodno tlo za razvoj u brojnim smjerovima, umjetnickoj, edukacijskog, teorijskoj,
terapijskoj. U srzi njegovog pristupa edukaciji u plesu kreativno je istrazivanje principa
kretanja, a ne savladavanje zadanih plesnih figura i koraka, odnosno proces plesanja i njegov
afektivni/iskustveni doprinos cjelokupnom razvoju sudionika kao biéa koje se krece i osjeca®.
Tijekom 1970-ih ovaj se pristup u Engleskoj spaja s profesionalnim pristupom plesnoj
edukaciji, koji je orijentiran na produkt, na savladavanje plesne tehnike i znanje o plesu kao
kazali$noj umjetnosti. Tako se razvija model srednjeg puta (midway model), koji je i danas na
snazi. NSCD u kome je ova ideja dovedena do akademske razine (danas se NSCD rangira kao
jedna od 6 najizvrsnijih plesnih obrazovnih institucija u svijetu) i nastavni¢ka praksa koju sam
slusala od same Nadine (jasno se sjecam njezinih LMA dijagrama i duhovite upute First make
them move, then — talk?!), identitetski su formirali moj pristup plesu, a ostali koncepti o0 kojima
¢u govoriti, takoder su informirani britanskim sustavom koji je spoj Labanovih inovacija i
britanskog pristupa pedagogiji i edukaciji. Iako je Hrvatskoj Labanovo nasljede kontinuitetom
Skole Ane Maleti¢ itekako prisutno, a i iako u Hrvatskoj postoje generacije izuzetnih plesnih

pedagoginja, ulazak kreativnog plesa u Skolski kurikulum, unato¢ dugotrajnim naporima

struke, nikada se nije dogodio.

0.4. Tematski okvir

Nakon ovog Skolovanja, moje profesionalno djelovanje vezano je za nezavisnu scenu u
Hrvatskoj, kao izvodacice i autorice u polju suvremenog plesa, fizickog, site-specific kazalista
i intermedijalne izvedbe. Kako bih objasnila na¢ine na koji sam pristupala radu i izvodenju
predstave Druga kozZa, trece Zene, ukratko ¢u se osvrnuti na pojmove inkluzivni ples, ples
zajednice, osnovnu terminologiju i povijest invaliditeta kao religijskog, medicinskog i
druStvenog problema te koje su najbitnije organizacije i umjetnicki projekti koji su svojim
inovacijama i djelovanjem razvile i institucionalizirale ovaj pristup. Drugi dio ovog rada je
analiza procesa rada na predstavi. Ples i eksperimentalna fizicka izvedba kao emancipatorska,
feministicka, inkluzivna prakse zivljenim se scenskim utopijama upisuju u kolektivno tijelo i
memoriju ukljucenih, kako onih na sceni, tako i publike. Time oblikuju nova znacenja,

suportivne odnose 1 Zive, fluidne identitete koji se polako, kapilarno Sire u drustveni okolis.

2 Jacqueline M. Smith -Autard, The Art of Dance in Education, A & C Black, London 2002. str. 5.



1. INKLUZIVNI PRISTUP PLESU

Inkluzivni ples termin je koji oznaCava pristup plesu koji je otvoren za sve koji zele
kontinuirano i kvalitetno iskustvo plesa. Radi se pristupu plesnoj edukaciji i produkciji plesnih
sadrzaja u kojoj se ples promislja kroz prizmu dostupnosti, kao aktivnost koja je inherentna
zivom ljudskom tijelu, neovisno o fizickoj spremi, zdravlju, dobi, pokretljivosti, psiho-
fizickom invaliditetu, edukaciji ili socijalnom kontekstu, rodu, seksualnosti, religijskom
opredjeljenju. Plesu se tako pristupa svodeci ga na najtemeljniju znacajku zivotnosti, tvrdnjom
Tko dise, moze i plesati! , s ciljem da se pozitivno iskustvo plesa omoguci §to Siroj populaciji.
Inkluzivni pristup plesu 1 eksperimentalnoj fizickoj izvedbi moZe biti agens za meku druStvenu
promjenu otvaranjem prostora ne-standardnim i druStveno marginaliziranim skupinama
zajednickom izvedbom u javnom prostoru. Radionice inkluzivnog plesa nisu nuzno
orijentirane za razvoj profesionalaca, ali su vazan, mozda i jedini put za osobe ne-standardnih
psiho-fizi¢ko-socijalnih moguénosti da udu u plesnu i izvedbenu profesiju, koja im je inace

nedostupna.

1.1. Ples zajednice

Inkluzivni ples, na svojoj je radionicarskoj, temeljnoj razini izaSao iz sustava koji se u vec¢
spomenutom britanskom plesno-edukacijskom sustavu naziva ples zajednice (community
dance), a dio je Sireg sustava umjetnosti zajednica (community art). Od uobi¢ajene amaterske
ili rekreativne ponude razlikuje se po tome Sto se programi odrzavaju specificno unutar
odredenih zajednica, s ciljem njihovog osnazivanja i razvoja. Pod pojmom zajednice, bitno je
napomenuti, u socioloskom smislu podrazumijeva se grupa ljudi koja zivi u istom mjestu ili
ima odredene zajednicke karakteristike. Ljudi stvaraju i odrzavaju zajednice kako bi ostvarili
svoje temeljne potrebe. Clanovi jedne zajednice imaju osjecaj povjerenja, pripadnosti,
sigurnosti i skrbi jedni za druge. Imaju osjecaj da pojedinacno i zajednicki mogu, kao dio
zajednice, utjecati na svoj okolis i jedni na druge. Taj dragocjeni osjecaj zajednice dolazi iz
dijeljenog iskustva i iz osjecaja — ne nuzno stvarnog iskustva — dijeljenje povijesti. Kao

posljedica, ljudi znaju tko je, a tko nije dio njihove zajednice.?

U tom smislu ples zajednice je onaj koji okuplja grupu ljudi kako bi zajednickim iskustvom

plesa razvili ili ojacali osjecaj identiteta ili pripadnosti lokalnoj ili kulturalnoj skupini rade¢i s

3 https://ssir.org/articles/entry/what_is_community_anyway#
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plesnim profesionalcem koji ili koja je educiran i posveéen tome da podrzi svakog pojedinca u
vlastitom izrazu sebe i svojih ideja i iskustava. U ovakvim radionicama vazan je uzitak
kretanja, druzenja, pozitivnho provedenog vremena i izvodenja koji omogucuje vlastitu
ekspresiju. Vazan je osjecaj uspjeha i postignuca u savladavanju i napredovanju odredenih
tjelesnih vjestina, ali istovremeno u dubljem ukljuéivanju i povezivanju s grupom, $to ples kao
fizicka, taktilna i neverbalna aktivnost otvara. Ples zajednice tako promovira samopouzdanje

i bolje povezivanje izmedu pojedinca i ,,drugih*.*

Stoga ovaj sustav dovodi ples ili fizicko kazaliSte u drustveno osjetljive ili marginalizirane
zajednice, uvijek iz pozicije jacanja identiteta 1 samosvijesti (pojedinca, a time i grupe),
odnosno dubokog posStovanja i razumijevanja povijesnih i recentnih trauma te grupe ljudi.
Stoga se radionice ,,plesa zajednice* mogu dogadati u raznim prostorima, uglavnom izvan
uobicajenih plesnih centara ili kazalista, izvan umjetnickog konteksta koji je ¢esto povezan s
privilegiranim skupinama drustva. Osim osoba s raznim vrstama invaliditeta, naj¢esce se radi
0 zajednicama osoba starije dobi, mladih s raznim psiho-socijalnim teSsko¢ama ili sve Ce$ce

imigrantskim i migrantskim skupinama.

Ove radionice mogu izrasti u kreiranje predstava koje imaju izravan tematski fokus na
problematiku odredene zajednice tako postaju, neovisno o profesionalnoj ili amaterskoj razini,
vazna drustveno-osvijestena izvedba s jakom porukom. Mogu biti kanalom za daljnji napredak
zainteresiranih pojedinca prema profesionalnoj edukaciji, §to je takoder izuzetno vazan
segment ovog rada, kako je pristup profesionalnom umjetnickom obrazovanju uglavnom vrlo

selektivan..

Izuzetno je vazno da se radi o profesionalno vodenoj situaciji koja nije terapeutska nego
edukacijsko-umjetnicka, a koja je na razini organizacije i vodenja postavljena s to¢nim
premisama: a to je da svi ljudi imaju pravo na kreativne i ekspresivne zivote kroz medij plesa
1 izvedbe; da svatko ima sposobnost plesanja, izrazavanja plesom i stvaranja znacenja plesom
1 fizickim izricajem; da sudjelovanjem u plesu, svaki pojedinac moze kreativno i snazno
utjecati da zajednica postane siguran i podrzavajuéi okolis; da svatko ima pravo djelovati
kroz principe umjetnosti, s umjetnickim pitanjima, perspektivama, intuicijom,

osjecajima i odgovorima, na taj nacin razumijevati svijet i stvarati nova znacenja.

4 https://www.communitydance.org.uk/DB/resources-3/what-is-community-dance



1.2. NisSta se ne podrazumijeva — plesni profesionalci u zajednicama

Sirenje plesa i eksperimentalne fizicke izvedbe prema raznim zajednicama koje po svom
generacijskom, identitetskom, interesnom, socio-ekonomskom, fizickom ili lokacijskom
statusu nisu uobicajena populacija za ove aktivnosti, znaci i razvoj tih umjetni¢ko-edukativnih
formi, obzirom da moraju odgovoriti potrebama ,,suvremenosti odredene skupine, koja
uglavnom nije ista ,suvremenost® koju zivi plesacica ili glumica educirana na nekoj
umjetni¢koj akademiji. Pripadnici marginaliziranih ili ranjivih zajednica, koji se nadu na
izvedbenoj radionici prvi puta, ponekad mogu reagirati defenzivno na nove prijedloge
kreativnog izricaja, Stite¢i svoje identitetske markere. Tako se plesni ili kazali$ni profesionalac
koji je educiran u suvremenom pristupu izvedbi, a koju primjerice prati jednako inovativni,
Cesto eksperimentalan pristup glazbi moze susresti s emocionalno vrlo snaznom, cak
isklju¢ivom vezanosti ponekog polaznika na odredeni tip glazbe, a proces otvaranja prema
drugacijem ritmu, melosu ili funkciji glazbe moze biti dugotrajan ¢ak i1 konfliktan proces.
Osobe koje dolaze iz raznih zajednica koje dijele odredenu traumu, koje su disprivilegirane
poput osoba s invaliditetom ili su poput tinejderske populacije u ofenzivnoj borbi za
uspostavljanje svog identiteta, cesto ¢e biti sumnji¢ave prema novoj situaciji koja je izvan
njihovog sustava vrijednosti. Pojam plesa, u smislu: §to je ples?, koja mu je funkcija u
drustvu?, kako se tijelo organizira i izlaze?, kako se povezuje s glazbom? ne podrazumijeva se.
Primjerice, kod starijih osoba ,,pravi ples je neka vrsta drustvenog plesa ili folklor, kod mladih
urbani ples povezan s hip-hop ili danas tik-tok pop, drustvenomreznom, hashtag kulturom, kod
plesaca suvremenog plesa danas se uglavnom podrazumijeva kretanje oblikovano release
tehnikom, u baletu ples je balet, a u $iroj populaciji (u Hrvatskoj) pravi je ples uglavnom inacica
parovnog drustvenog plesa s ve¢om ili manjom dozom folklora (ples na svadbama). Uvodenje
neke druge vrste odnosa spram kretanja, izlaZenje ili eksperimentiranje s plesom, tjelesnim
izriCajem i glazbom izvan narativa svoje zajednice koji pruzaju identitetsku zastitu, zahtjeva
oprezan i promisljen edukativni pristup i metodologiju. Zahtjeva poznavanje i poStovanje
zajednice u koju se dolazi, afirmaciju povijesnih arhetipa i simboli¢nih mjesta te zajednice, te
suvremenim pristupom kao improvizacijskoj odnosno poosobnjenoj aktivnosti, otvaranje

novih perspektiva.

1z iskustva znam koliko je vezanost na odredeni nacin plesa i odredenu glazbu emocionalno 1
identitetski snaZzno mjesto, Sto poniStava ideju da su ples i glazba univerzalni jezici. Svaka
zajednica, veca ili manja, konzervativna ili progresivna, privilegirana ili ugroZena, svoj

identitet, svoju dijeljenu povijest, svoja simboli¢na ili mitska mjesta Cuvat ¢e 1 potvrdivati u



svojoj glazbi i svojem kinezisu, svojem jeziku tjelesne, vizualne i melodijsko-ritmic¢ne izvedbe.
U nekim su zajednicama ti izrazi progresivni, a u nekima funkcioniraju kao cCuvari
tradicionalnih odnosa. Ono $to je zajednicko, transkulturalno i transgeneracijski je da ljudi vole
— plesati, ljudi vole — pjevati. I to je ujedinjujuéi faktor. Kroz programe plesa zajednice otvaraju
se moguénosti pojedincima za povezivanje s vlastitom tjelesnos$¢u, ekspresijom pa i intimom
metodama sofisticiranih  suvremenih improvizacijskih, somatskih, imaginacijskih i
performativnih vjezbi i situacija, u kome se trazi autenticnost i daje vrijednost svakom
pojedincu ili pojedinki, $to je osobama koje nisu imale doticaja s na¢inom na koji umjetnici
djeluju, misle, intuiraju, eksperimentiraju, cesto eksplozivno i duboko transformirajuce
iskustvo, koje moZze dovesti do izuzetno snaznih umjetnickih ostvarenja. Upravo iz razloga §to
je sudar iskustava ogroman 1 $to se umjetnicke metodologije upogonjuju u neocekivanim
smjerovima. Rad u raznim zajednicama otvara tako nova podrucja djelovanja plesnim 1
kazaliSnim  profesionalcima, i zahtjeva neprekidno preispitivanje vlastitih premisa i
vrijednosti, suoc¢avanje s vlastitim elitizmom, kao i nedostatno$¢u vokabulara, razumijevanja,

strpljenja, Sirine.

2. INVALIDITET U PLESU

Pod imenom inkluzivni ples najces¢e se ipak podrazumijeva plesni stil koji je otvoren za,
prilagoden, odnosno osmisljen kako bi bio dostupan i adekvatan osobama s razli¢itim vrstama
invaliditeta. Osim razvoja britanskog modela plesa zajednice, kao radionica i projekata koje su
ciljane za odredenu zatvorenu grupu s fizickim ili intelektualnim invaliditetom, ili djecom s
teSkocom u razvoju, jo§ su dvije komponente koje su presudne za razvoj ovog plesnog i
izvedbenog stila do (ne)stabilne pozicije u profesionalnom polju. Jedna je jacanje pokreta za

prava osoba s invaliditetom, a druga postmodernisticki prevrat u plesu.

2.1. Sto je invaliditet?

Prema Konvenciji o pravima osoba s invaliditetom koju su Ujedinjeni narodi donijeli 2007.
godine: osobe s invaliditetom su one koji imaju dugotrajna tjelesna, mentalna, intelektualna ili
osjetilna ostecenja, koja u medudjelovanju s razlicitim preprekama mogu sprecavati njihovo

puno i ucinkovito sudjelovanje u drustvu na ravnopravnoj osnovi s drugima.’ Prema

5 https://www.soih.hr/pdf/soih_editions/kun_o_pravima_osi.pdf



Konvenciji dakle, invaliditet nije samo oste¢enje koje osoba ima, nego je rezultat interakcije
ostecenja i okoline. Drugim rije¢ima, drustvo je to koje svojom neprilagodenoséu stvara
invaliditet, ali ga isto tako kroz tehnicke prilagodbe prostora, osiguranjem pomagala i drugih
oblika podrske moze ukloniti. Konvencija navodi da se osobama s invaliditetom smatraju i
osobe s intelektualnim oste¢enjima i osobe s mentalnim ili psiho-socijalnim ostec¢enjem, $to do

tada nije bilo tako.

Danas jo$ uvijek prepoznajemo dva modela pristupu invaliditetu: socijalni i medicinski.
Socijalni model smatra da se ,razumnom® prilagodbom okoline i pruZzanjem podrSke
neovisnom zivotu invaliditet svede na najmanju mjeru. Time bi osoba s odredenim oSte¢enjem
zadrzala svoje ljudsko dostojanstvo, mogucénost neovisnog Zivota i ukljucenost u drustvo. Taj
model pretpostavlja razne aktivne metode inkluzije osobe s invaliditetom u zajednicu, a istice
da problemi ne proizlaze iz razli¢itosti pojedine osobe, ve¢ ograni¢enja koja namece drustvo.
U praksi to znaci da osoba koja se kre¢e pomocu invalidskih kolica postaje OSI tek kada naide
na prepreku. Medicinski model invaliditeta koji datira joS iz 19 st. osobu s odredenim
oStecenjem gleda kao pacijenta kojeg je potrebno medicinski zbrinuti, a kad se medicinskom
rehabilitacijom postigne odredeni stupanj osobu se dalje zbrinjava pasiviziranjem kroz naknade
1 institucionalizaciju. Osoba s invaliditetom se poti¢e da se prilagodi normativhom ponasanju
koliko moze.® Socijalni model tako postoji kao antidot medicinskom, koji OSI pripisuje ulogu
otpadnika koji mora biti popravljen, kako bi mogao participirati u normativnim vrijednostima

drustva.

Prema mreZnoj stranici Human Rights Watch’ trenuta¢no vise od jedne milijarde ljudi na
svijetu ili 15% populacije Zivi s invaliditetom. Ovisno o zrelosti i demokrati¢nosti drustva,
suoceni su s manjim ili teZim barijerama pri ostvarivanju svojih prava i dostojanstvenog Zivota.
To ukljucuje diskriminaciju u pristupu edukaciji, zaposljavanju, samostalnom stanovanju i
mobilnosti. U mnogim dijelovima svijeta i dalje im je uskra¢eno pravo glasanja, pravo da
donose odluke o vlastitom Zivotu, uklju¢ujuéi reproduktivna prava. Osobe s fizickim,
senzorickim, intelektualnim i mentalnim invaliditetom ¢esto su suocene s raznim vrstama
nasilja 1 ponizZenja, no i dalje ostaju nevidljive u svojim Sirim zajednicama, a institucije koje bi

trebale ne ¢ine dovoljno da sprijece ili sankcioniranju nasilje 1 diskriminacijul.

& https://posi.hr/pojmovnik/
7 https://www.hrw.org/topic/disability-rights



lako se prve organizacije koje su oslovljavale specificne probleme osoba s invaliditetom
pojavljuju tijekom 1800-ih, tek je 20. st. donijelo stvarne pomake. Aktivna i vidljiva borba za
prava osoba s invaliditetom korelira s pokretom za ljudska prava u SAD-u u 1960-im, kada se
zagovaraCi prava raznih manijskih grupa ujedinjuju kako bi trazili jednaki pristup javnim
dobrima 1 jednake moguénosti, suprotstavljaju¢i se negativnim stavovima i stereotipima
zahtijevajuci institucionalne i zakonske promjene. Tako je 1973. donesen u SAD-u prvi akt
koji je regulirao jednaki pristup za osobe s invaliditetom uklanjanjem barijera na razini
arhitekture, zaposljavanja 1 transporta, ¢ime je prvi puta uvedena zabrana diskriminacije na
temelju invaliditeta.® Nakon toga se oformljavaju razne organizacije $irom SAD-a, Evrope i
globalno te se pomalo mijenjaju uvjeti, da bi tek 2007. godine bila donesena ve¢ spomenuta
Konvencija koju je potpisala 81 zemlja ¢lanica, ukljucujuéi i Hrvatsku. Ova Konvencija jest
prekretnica koja transnacionalno utvrduje da se prava ljudi s invaliditetom moraju priznati i
postovati na jednakoj osnovi kao i prava drugih ljudi te pruza analizu mjera potrebnih za
prevladavanje diskriminacije, siromaStva, nasilja, zanemarivanja, izolacije 1 uskra¢ivanja
samostalnosti 1 ljudskog dostojanstva. Takoder pruza 1 mehanizme kojima se za provedbu tih

mjera drzave mogu pozvati na odgovornost.

U kojoj se mjeri zahtjevi Konvencije sprovode, drugo je pitanje. U Hrvatskoj, vidljivo samo iz
arhitektonske pristupacnosti javnih ustanova, zasigurno ne, jer je danas tek jedna trecina svih
javnih ustanova u Hrvatskoj potpuno prilagodena, jedna trec¢ina djelomicno prilagodena, a
jedna tre¢ina javnih ustanova i dalje potpuno neprilagodena kretanju osoba s invaliditetom.
Porazavajuci je primjer da je hrvatska vlada tek 2010. prihvatila plan deinstitucionalizacije za
vise od 9000 osoba s intelektualnim ili mentalnim invaliditetom koji su zivjeli u institucijama
(psihijatrijskim ustanovama ili domovima za starije i nemoc¢ne). Akcija je pokrenuta nakon
medunarodnog pritiska koji je pratio izvjestaj Jednom kad udes, neces nikada izaéi (Once You
Enter, You Never Leave) HWR-a u kojoj je eksplicitno navedeno Ne djelujuci, hrvatska viada
ne samo da je kriva za praznu retoriku, nego je suprotno medunarodnim dogovorima — onim
obvezujucim kao i onim ne obvezujuc¢im- na koje je pristala i koje se ocekuje da cée postivati.®
U posljednjih 10-ak godina (koliko sam uklju¢ena u ovu temu) u Hrvatskoj su zaista vidljivi

neki pomaci u smislu prava OSI, tako je unutar naSe male plesne zajednice dvoje plesaca

8 https://www.insightintodiversity.com/the-rehabilitation-act-of-1973-45-years-of-activism-and-progress/

® U originalu: By not taking action, the Croatian government is not only guilty of empty rhetoric, but of also
contravening international agreements—both binding and non-binding—to which it has committed and which it
should be expected to honor).



ostvarilo pravo na samostalni stambeni prostor gore navedenim Planom deinstitucionalizacije

(doduse 10 godina nakon donosSenja i upitne kvalitete).

No svi ovi koraci uglavnom su daleko su od stvarnog akcijskog plana koji bi u srzi
transformirao drustvo i iz raslojenog i fobi¢nog, u inkluzivno i dostojanstveno za sve
stanovnike. Onemogucen pristup kvalitetnom plesnom i izvodackom obrazovanju, a
posljedi¢no profesionalnom umjetnickom djelovanju, tako je tek jedna od brojnih
diskriminatornih gesti hrvatskog sistema. U naSem prakti¢cnom radu kao inkluzivnog plesnog
kolektiva, razina diskriminacije se itekako osjec¢a u neprekidnoj borbi nasih plesaca i plesacica
kojima je potrebna asistencija u kretanju za adekvatan prijevoz, u nedostatku osobnih
asistenata, u nerazumijevanju okoline, u nedostatku informacija, u problemima oko stanovanja,
pristupa edukaciji, pristupa rehabilitaciji i medicinskoj skrbi, financiranju svakodnevnog

Zivota, a sve to multiplicirano pandemijskim okolnostima.

2.2. Povijest osoba s invaliditetom (OSI)

Kroz povijest zapadnog svijeta mozemo pratiti oprecni, gotovo paradoksalni odnos spram
invaliditeta. S jedne strane, razna urodena oStecenja ili bolesti smatrana su bozjom kaznom i
grijehom, a s druge, svetoS¢u i posebnim darom. U anti¢koj se Grékoj smatralo kako su
muskarci najrazvijenija bi¢a, zene deformirani muskarci, te je otac obitelji imao pravo u prvih
deset dana odluciti da li ¢e dijete biti dovoljno snazno da prezivi. S druge strane, OSI su bile
ukljucene u svakodnevni Zivot, tako u povijesnim izvorima postaje dokazi da je postojala skrb
prikazivan kako Sepa i hoda sa Stapom, dakle koji je osoba s invaliditetom no unato¢ tome

figura je bozanskog statusa, koji je oZenio boginju — ljepote.

U krS¢anskom svjetonazoru invaliditet je grijeh, prokletstvo, bozja kazna osobe ili cak cijele
obitelji, a istovremeno 1 svetost; pakao i proc¢iS¢enje. U srednjevjekovnoj Evropi briga i skrb
odvija se u obiteljskim zajednicama, a vaznu ulogu ima crkveni sustav koji, prate¢i uputu
milosrda kao vlastitog duhovnog napretka redovnica i redovnika preuzima skrb o OSI,
bolesnima i siromasnima. Kr§¢anstvo tako istovremeno podrZava empatiju, podrSku i humani
tretman osoba s invaliditetom, kao vjerovanje da je oSteCenje otjelovljenje grijeha. U
srednjevjekovnom poimanju svijeta, duh i tijelo su nerazrjesivo povezani, tako se smatralo da
razli¢iti grijesi imaju fizicke posljedice na tijelo. Za seksualni grijeh primjerice smatralo Se da

uzrokuje lepru, a grijeh Skrtosti preuranjeno starenje. S druge strane, invaliditet, Stecenje, ili
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druge tjelesne transgresije, nisu uvijek imali konotaciju grijeha ili zla. Ti problemi su u
crkvenoj kulturi smatrani i znakom milosti, a ne kazne, tako je poznato da su neki redovnici
molitvom prizivali fizi¢ku ili mentalnu poteskoc¢u kako bi postigli stanje procis¢enja. Kako je
Isus figura koja se prikazuje kao ,,duhovni iscjelitelj* onaj koji cudima svoje produhovljenosti
i svojim milosrdem lije¢i 1 iscjeljuje te time svjedoCi Boga, i dan danas se u religijskim
kontekstima poput hodocas¢a zaziva Cak i evidentira bozanska intervencija kako bi doslo do
iscjeljenja pojedine osobe. S obzirom na brutalnost srednjevjekovnog Zivota, este ratove, gladi
i bolesti, osobe s raznim vrstima ostec¢enja poput leproznih, slijepih, gluhih, budalastih, sakatih
ili ludih bile su vidljivi na svakom koraku, i Cesto su protjerivane i izopCivane. Za vrijeme
protestantske reformacije u 16 st., osobe s razvojnim invaliditetom smatrani su neljudskim
organizmima, djelom Sotone i nemaju dusu, crkva je preporucivala da se takva djeca utope jer
ionako nisu predodredena za spasenje. Kako je autoritet crkve u 16. st. padao, tako su mnoge
karitativne usluge prestale postojati. Siromasni i nesretni, bez pribjezista u crkvi, postali su
besku¢nici §to je bilo vidljivo u sve ve¢em broju prosjaka po velikim gradovima, §to je i danas
slucaj u raznim dijelovima svijeta u kojima ne postoji razvijeni sustav socijalne zastite. Tako
su u SAD-u u 18. st. uvedeni Zakoni ruznih (Ugly laws) koji su zabranjivali osobama s
vidljivim invaliditetom i prosjacima javno pokazivanje, a neki od tih zakona su ukinuti tek
1970-ih! Zatvaranje, progon i deportiranje bilo je legalno. Cikaski pravilnik iz 1881. godine
kaze: Svaka osoba koje je oboljela, osakacena, mutilirana ili na ikoji nacin deformirana, tako
da je ne gledljiv ili odvratan objekt, ili je neprikladna osoba da joj bude dozvoljeno biti na
ulici, prometnicama, ili drugim javnim prostorima u gradu, nece se tamo i tako izloziti javnom

pogledu, ili ¢e biti kaznjeni kaznom od 1 dolara za svaki prekrsaj.*°

Kasnije se, razvojem gradanskog drustva ponovno grade skloniSta 1 druge institucije, a skrb
postaje gradanska duznost. Nastavljajuci se na religijski model u kome je potrebno duhovno
iscjeljenje 1 bozje ¢udo kako bi osoba uskrsnula i ,,progledala‘ iz svog invalidnog stanja, razvija
se medicinski model invaliditeta, koji je 1 danas djelomi¢no aktualan. Invaliditet je klasificiran
kao nedostatak, kao poremecaj, kao bolest koju treba izlijeciti. Prate¢i razvoj moderne
profesionalne medicine, lije¢nici 19. st. razvili su koncepte ,,bolesti” i ,,0zljede” kojima
imenuju odmak od normalnog tjelesnog funkcioniranja. Invaliditet postaje medicinski, a ne
vise astroloski, religijski ili drustveni problem. Definirajuci OSI po njihovom invaliditetu, a ne
kao potpuna, samoodredujuca ljudska bica, medicinski model uvodi klasifikaciju OSI ovisno

o dijagnozi, prinudu profesionalne skrb, a ¢esto bolne i nehumane tretmane. Kombinacija

10https://en.wikipedia.org/wiki/Ugly_law. Prijevod I.N.S.
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duboko ukorijenjenog religijskog modela, zajedno s medicinskim, dovodi do vrlo uspje$nog
sindroma ,,internalizirane discipline”. Rije¢ima Michela Foucoulta: ,, Politicka anatomija*,
koja je takoder ,,mehanika moci”, je rodena; definirala je kako jedni mogu imati viast nad
tijelima drugih, ne samo kako bi s njima mogli raditi sto Zele, nego kako bi mogli djelovati
tehnikama, brzinom i djelotvornoscéu koje sami odreduju. Tako disciplina proizvodi podlozna i
uvjezbana tijela, ,,docilna’ tijela. Disciplina pojacava silu tijela (u smislu ekonomske koristi)

i umanjuje te ista sile (u politickom smislu poslusnosti). Ukratko, odvaja mo¢ od tijela.**

Medicinski model invaliditeta dovodi do razvija eugenike i socijalnog darvinizma, teorija koje
promoviraju preZivljavanje najsposobnijih. Ta uvjerenja dovela su do prisilnih sterilizacija,
restrikcija braka, institucionalizacija. Eugenicke teorije imale su izravan utjecaj na stavove

nacisti¢ke Njemacke, tako je tijekom holokausta ubijeno 200.000 ljudi s invaliditetom.

2.3. Izvedbe invaliditeta

Pogledamo 1i u povijest izvedbenih umjetnosti, kazalista 1 plesa, OSI se kao izvodaci koji
posjeduju svoju izvedbu, koji komuniciraju vlastito iskustvo invaliditeta, pojavljuju tek u
drugoj polovici 20. stoljec¢a. Do tada su situacije u kojima su osobe s invaliditetom izvodaci

uglavnom ponizavajuce, groteskne ili cirkuske.

2.3.1. Stultifera Navis, borbe slijepih i dvorske lude

Tijekom 15. stolje¢a u Evropi se primjerice biljeZe pojave tzv. brodova luda u kojima su
osobe s fizickim i mentalnim invaliditetom izlagane za novac stanovnicama grada, prije nego
su odvodeni 1 ostavljani u nekim udaljenijim lukama, kako bi se gradovi o€istili od ludih i
deformiranih. Michel Foucault zapocinje Ludilo i civilizaciju ovom metaforom, objasnjavajuci
kako je upravo ona obiljezila likovnu umjetnost 1 knjiZzevnost 15. 1 16. stolje¢a. Ova pojava
nosi u sebi ritualni i liminalni karakter, kako /udaci napustanjem prociscavaju grad od zla, a
istovremeno i oni, kao otpadnici od drustva krecu na put u neku novu zemlju. Brod je tako
liminalni prostor koji postoji u potpunoj slobodi otvorenog mora, a istovremeno je zatvor samo

po sebi.

https://monoskop.org/images/4/43/Foucault_Michel_Discipline_and_Punish_The_Birth_of the_Prison_1977_
1995.pdf, str 149. Prijevod I.N.S.
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U istom stolje¢u u Francuskoj pojavljuju se, iz danasnje perspektive, jednako Sokantni zapisi o
borbama slijepih u kojima se Cetiri slijepca medusobno bore tko ¢e prvi ubiti svinju, nanoseci
medusobno teske ozljede. Ta se ,,igra“ izvodila kao zabava, u javnom prostoru, praéena
bubnjevima i najavama.'> Kao izvoda¢i osobe s invaliditetom su funkcionirale kao dvorske
lude pod patronatom plemstva i bilo im je dopusteno kritizirati hijerarhi¢ne strukture drustva,

govoriti istinu i vulgarnosti, ali bez stvarne posljedice.

2.3.2. Frikovi i ljudski rariteti

Slijedeca tocka u povijesti u kojoj se osobe s invaliditetom pojavljuju u javnom prostoru kao
izvodaci su Freak Shows koji su zabiljeZeni ve¢ od 18. st., kao izlozbe ,,ljudskih rariteta, bilo
na dvorovima ili u raznim tavernama i gostionicama. Najpoznatiji takav spektakl bio je
Barnumov americki muzej (Barnum American Museum) iz 1841. godine, koji uz razne druge
cirkuske i zabavne senzacije Sirom Amerike prikazuje frikove, razne monstruozne, abnormalno
razvijene pojedince bilo koje vrste; Zive kuriozitete koje se izlazu u predstavi*®. U dvadesetom
stolje¢u, razvojem medicine i razumijevanja raznih vrsta invaliditeta, svijest prema frikovima
1 ljudskim ¢udima se pocela mijenjati. Do tada izlagani kao zabava za srednju klasu, kao profit
vlasnicima cirkusa i zabavnih spektakala, ovi izvodac¢i prestaju imati status skandaloznog
eksponata i1 postaju ljudi s teSkocama 1 oSte¢enjima. Uvode se zakoni koji zabranjuju izlaganje
ljudi, osim u znanstvene svrhe. Takoder, pojava filma i kasnije televizije koja srednjoj klasi
donosi dovoljno zabave i egzotike u dnevne sobe te pojava pokreta za prava osoba s
invaliditetom, privode kraju ovu vrstu predstava. lako se nesumnjivo radi o eksploatacijskoj i
ponizavajucoj situaciji u kojoj su izvodaci Cesto bili izrabljivani i maltretirani za profit,
mnogima je ovakav Zivot bio jedini izvor prihoda. Stovise, oni sretniji postajali su zvijezde i
zaradivali viSe od akrobata, glumaca i ostalih zabavljaca. Tako je biti freak izvoda¢, na vrhuncu

ere ovih spektakala bila unosna, cak prestizna profesija.

2.3.3. Zima naseg nezadovoljstva — tijelo kao narativni pogon

12 Vise u Edward Wheatly, Cripping the Middle Ages, Medievalizing Disability Theory, The University of
Michigan Press, 2010., https://www.press.umich.edu/pdf/9780472117208-chl.pdf
13 https://arthistoryteachingresources.org/lessons/disability-in-art-history/
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U povijesti vizualne, knjizevne, glazbene ili izvedbene umjetnosti zapadnog svijeta, osobe
s invaliditetom su uglavnom tretirani kao vizualni ili kulturalni objekti, kao teme i inspiracije,
a gotovo nikad kao aktivni participanti, kreatori kulture i umjetnosti, koji svojim izricajem
komuniciraju vlastito iskustvo invaliditeta. Umjetnici bez invaliditeta koristili su razlicite vrste
otklona od standarda kako bi prenijeli ideje o zlu, patnji, milosti, ljudskoj prirodi, podrzavajuci
stereotipe religijske, astroloske i drustvene prirode. Kao najpoznatiji primjer mozemo uzeti
Shakespeareovog Richarda I1I koji je oli¢enje moralnog zla, a svoj tjelesnu specifi¢nost izravno
povezuje sa svojim zlo¢ina¢kim djelovanjem. Time je izuzetno vaZan primjer predmodernog
konstruiranja invaliditeta. U dramskom smislu njegova tjelesna specificnost odnosno
invaliditet koju na samom pocetku drame opisuje kao ja, koji sam grubo iskovan ... liSen tih
lijepih razmjera, kojega je prijetvorna narav prevarila za izgled, izoblicen, nedovrsen i poslan
prije roka ... jedva napola zdjelan, i to takva obogaljena i neprilicna oblika da na me laju psi
kad kraj njih prohramljem... I zato, ... odlucio sam se pokazati kao bezdusnik'* postaje narativni

pogon. Richard krece djelovati izvodeci deformitivitet.

2.4. Disability arts — NISTA O NAMA BEZ NAS!

Tek je sredina 20-og stolje¢a donijela moguénost sagledavanja invaliditeta kao viSeslojne
sociokulturalne, korporealne i subjektivne konstrukcije, tako otvorila prostor da OSI same
kreiraju umjetni¢ke sadrzaje. Umjetnosti invaliditeta (Disability arts) pravac je u umjetnickoj
produkciji izrastao iz borbe OSI za jednakopravnu participiraju u svim aspektima drustva.
Potaknuti radikalnim politickim aktivizmima 1960-ih, motivirani vlastitim umjetnickim
ambicijama kao i povijesnom frustracijom vlastite isklju¢enosti iz umjetnicke proizvodnje,
umjetnici s invaliditetom poceli su oformljavati vlastite strukture koje im omogucuju
realizaciju svojih umjetnickih i estetskih aspiracija, stvaranje, dijeljenje 1 kontekstualizaciju
umjetni¢kih sadrzaja koji reflektiraju autenti¢no Zivljeno iskustvo invaliditeta. ZnaCenje
termina umjetnosti invaliditeta varira od konteksta do konteksta no najjednostavnije je reci
kako pojam oznacava umjetnost koju kreiraju umjetnici s invaliditetom za OSI, ali i za ne-OSI
publiku. Umjetnost invaliditeta iskazuje se u raznim medijima, Cesto s jasnim politickim
nabojem. Umjetnost invaliditeta moZe biti na amaterskom nivou, ili visoko profesionalna.

Diskusija koja se ¢esto vodi je da li koristenje ovog pojma daljnje getoizira OSI umjetnike ili

14 William Shakespeare, Rikard 111, Sabrana djela Williama Shakepearea, Knjiga prva, Historije, Matica
Hrvatska, Zagreb, 2006., str. 1033 — 34.
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jacanjihovu vidljivost? Stoga postoji tendencija da uspjesni umjetnici migriraju kroz kategorije

i ovisno o kontekstu i vlastitoj poziciji, imenuju svoj rad na ovaj nacin, ili ne.

3. POSTMODERNI PREVRAT U PLESU

Uz britanski model, koji je apsorbirao Labanove inovacije, slijede¢a komponenta koja je
dovela razvoja inkluzivnog plesa kao segmenta profesionalne konceptualizacije i produkcije u
polju suvremenog plesa je postmodernisticki prevrat u plesu, koji se smjesta takoder u
razdoblje 1960 - 70-ih u SAD. Najznacajnije promjene u plesnoj paradigmi su uvodenje i razvoj
improvizacijskih tehnika kao izvodacko-autorske metode koja je demokrati¢na i u kojoj je
svaki plesa¢ autor (posjednik) svoje vlastite izvedbe koja se razvija iz njegovog / njezinog tijela
u trenutku izvedbe, solo ili u odnosu na druge plesacice 1 plesace. Time je razliCitost tijela
plesaca i autenti¢nost izri¢aja svakog pojedinca stavljena kao najvisa vrijednost pa se do kraja

1980-ih kapilrano $iri prema OSI zajednici, koja polako nalazi mjesto unutar profesije.

3.1. Ples u narativu modernizma

Improvizacijski i demokrati¢ni pristup plesu suprostavlja se narativu modernizma, u kojem
introspekcija pa onda individualna otjelovljena ekspresija prozivljenog dovodi do figure jakog
autora ili u plesu ceSce autorice. Pionirka modernog ples je Amerikanka Isadora Duncan (1878
-1927), koja je realizaciju svoje umjetnosti 1 impresivnu karijeru dozivjela je uglavnom u
Europi. Ona je sinonimom slobodnog, spontanog pokreta i plesa u kome se kroz tijelo
pojavljuje, gotovo ikonostatski, unutarnji bitak. Nakon nje dolaze autorice koje su
sistematizirale ekspresivnost u prenosive koreo-plesacke tehnologije poput Mary Wigman
(1886 — 1973) koja je jedna od najistaknutijih predstavnica njemackog ekspresionistickog
plesa Ausdruckstanza i Martha Graham (1894 — 1991) amblematska figura americkog plesnog
modernizma. Njezin osobni plesacki stil temeljen na snaznoj kontrakciji trbusnih misica i
rotacijama pelvisnog poda, razvijen u rigoroznu plesnu tehniku svojom preciznos$cu i
definirano$¢u ne zaostaje mnogo za disciplinom klasi¢nog baleta. Poznata je njezina izreka
kako je potrebno 10 godina da se izgradi plesac. Tijelo mora biti kaljeno snaznom,

definitivnom tehnikom.*®

15 Martha Graham, cit. u Jacqueline M. Smith -Autard, The Art of Dance in Education, A & C Black, London
2002. str. 15. Prijevod I.N.S.
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Zbog 2. svjetskog rata evropska plesna sceni se gasi i seli u SAD te se kao historijski kraj
modernizma imenuje rad Mercea Cunninghama (1919 — 1990) tijekom 1950-60ih. On se,
nakon plesanja u skupni Marthe Graham hvata u kostac s paradigmom plesa kao preskribiranog
stila koji je nastao iz osobne ekspresije majstora — majstorice i razvija apstraktnu metodu kojom
spaja pokrete kao objekte u koreografski slijed. U odnosu prema izgledu plesackih tijela, u
autoritetu vlastite figure, u formalizmu i tradicionalno musko — zenskim ulogama u partneringu
ostaje u modernisti¢koj estetici no u suradnji sa skladateljem Johnom Cageom (1912 -1992)

otvara vrata postmodernizmu.

3.2. Pjesacka tijela, improvizacijski dogadaji

Postmodernizam spaja zanr performansa, body arta i konceptualne likovne umjetnosti s
plesom, stavljajuci tijelo, ono zivljeno, privatno, ogoljeno u srediSte paznje, pod motom
Privatno je politicko. Tako postmodernizam uvodi politiCku dimenziju i otvara vrata svim
vrstama demokratizacije plesne umjetnosti svakodnevnim i ready made kretnjama, ulazi u ne-
kazaliSne javne 1 privatne prostore te poziva amatere, neformalno educirane plesace ili
natur$¢ike u participativne plesne strukture. Najpoznatiji umjetnici ovog prevrata su pionirka
Ana Halprin (1920 — 2021) koja je tijekom svoje duge Kkarijere unijela nebrojene
postmodernisticke inovacije, a kasnijim se radom priblizila new-ageu i iscjeliteljskim
potencijalima plesa. Drugo ZariSte americkog postmodernizma njujorska je skupina umjetnika
okupljenih u Judson Church kolektiv koji je djelovao od 1962 do 1962. Najutjecajniji umjetnici
ovog kruga bili su Yvonne Rainer, Steve Paxton, David Gordon, Deborah Hay, Trisha Brown,

Lucinda Childs, Carolee Schneemann, na samom kraju i Meredith Monk.

Sally Banes, najznacajnija teoreticarka ovog kruga objasnjava: Plesovi ranih post-modernih
koreografa nisu bile hladne analize formi, nego urgentna promisljanja medija. Priroda,
povijest, uloga plesa, kao i njegove strukture bile su temom post-modernog propitivanja.
Previladavao je duh permisivnosti i zaigrane pobune, najavijujuci politicke i kulturalne
preokrete kasnih 1960-ih. Mlada generacije koreografa pokazala je u njihovim plesovima da
su se odmakli ne samo od klasicnog modernog plesa sa svojim mitovima, herojima i
psiholoskim metaforama ... nekoliko glavnih tema post-modrenog plesa je postavljeno:

reference na povijest; nove uporabe vremena, prostora i tijela; problem definiranja plesa.

16 Sally Banes, Terpsichore in Sneakers, Wesleyan University Press, 1987., uvod, str. Xvii. Prijevod I.N.S.
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4. PLES. INKLUZIVNI.

Spajanjem pokreta za prava OSI u zapadnoj Evropi i SAD-u, a potom i ubrzanog razvoja
suvremenog plesa u 1980-ih u Evropi pojacanim financiranjem plesnih skupina, otvaranjem
plesnih centara i Skola, interesom teorije za tijelo, pojavom zanra plesnog filma i videa koji
postaje presudan medij za popularizaciju i Sirenje suvremenog plesa i fiziCkog kazalista u pop-
kulturu, otvara se put da osobe ne-standardnog tijela mogu participirati u plesnoj profesiji
mimo disability ili community sustava. Odnosno da se mainstream polje plesa i fizickog
kazaliSta prosiri 1 prihvati diverzifikaciju plesackog tijela kao normu pa onda postavi novu
terminologiju virtuoznosti 1 vrijednosti. Od brojnih sustava i1 organizacija koje podrzavaju ovaj
pristup, u mom iskustvu najvaznije su americka DanceAbility metoda, 1 rad britanske Candoco

plesne skupine.

4.1. DanceAbility — DA

DanceAbility metoda nastala je krajem 1980-ih u SAD-u spojem postmodernistickih
improvizacijskih metoda i jacanjem OSI zajednice. Pokretaci su Karen Nelson 1 Alito Alessi
koji 1 danas vodi ovu medunarodnu organizaciju Cije aktivnosti ukljuc¢uje brojne radionice,
predstave, festivale, kao i seminare u kojima osobe sa i bez invaliditeta mogu postati

certificirani prakti¢ari i edukatori.’

Temeljna ideja metode razvijati je 1 promovirati umjetnicki plesni izricaji koji nastaje u
zajedniStvu osoba s i bez invaliditeta. Po tome je jedinstvena i razlikuje se od umjetnosti
invaliditeta ili plesa zajednice. Metoda se sastoji od niza improvizacijskih plesnih zadataka,
situacija ili vjezbi koje su prociSéene, pojednostavljene i strukturirane na nacin stvaranja
zajednicke platforme za kreativni izricaj svih prisutnih. Grada se razvija iz grupe koja je
trenutno prisutna, unutar koje nitko nije izoliran, tako da se osnazuje i podupire najsiri spektar
tjelesnih izraza na nacin da apsolutno svaki pojedinci pa i oni s najteZim ostec¢enjima sudjeluju
punim potencijalom, unutar vlastitih granica. Jedna od najpoticajnijih smjernica DA je: Vazno

je ono Sto se desava, a ne ono Sto se ne desava!

DA je uspjesna i uéinkovita, medunarodno priznata metoda koje je prosijala i standardizirala
improvizacijske metode, i ucinila ih dostupnima i jasnima — Svima. Zasigurno je

najdemokrati¢nija metoda poducavanja plesa i pokreta pa je pribliZzila ples velikom broju ljudi

7 https://www.danceability.com
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ne-standardnih mogucénosti Sirom svijeta. Velika vrijednost ovakve Siroke inkluzivnosti je da
se svaki participant, onaj bez, ali i onaj s invaliditetom suocava s vlastitim internaliziranim
predrasudama, ignorancijom i ogranicenjima prema osobama koje su razlicite. Ples, pokret i

izvedba ovdje zaista premosc¢uju nepremostivo.

Steve Paxton, ve¢ spomenut kao jedan od najutjecajnijih umjetnika postmodernistickog
ameriCkog kruga, zacetnik je kontaktne improvizacije, stila parovnog improviziranog plesa u
kome se inicijativa za kretanje dijeli medu plesacima za razliku od uobicajenih protokola u
kojima jedan plesa¢ vodi dok drugi prati (primjerice tango). Paxton je jedan od vizionara koji
su prvi poceli eksperimentirati s 0sobama s invaliditetom u plesu, tako se DanceAbility uveliko
razvija iz principa kontakt-improvizacije. Opisujué¢i jednu DA izvedbu imenuje neke od
najvaznijih paradoksa koje ples i invaliditet svojim savezom sklapaju: Ono sto rade je
izvanserijski. Vidjeli smo likovne radove kojih su autori umjetnici s invaliditetom; vrhunsku
glazbu koju su skladali glazbenici s invaliditetom. Ipak, ples koristi tijelo kao medij. Za razliku
od ostalih umjetnosti, kada gledamo ples koji je kreirao netko s invaliditetom, gledamo ples,
ali takoder i invaliditet. To se protivi drustvenim protokolima kako se gledaju osobe s
invaliditetom. No kazaliste postoji djelomicno i kako bi se ponudila mogucénost za iskreno
vrednovanje ljudi tako izvodacima s invaliditetom vjerojatno odgovara koristiti kazalisne
konvencije kako bismo se navikli na njihovo stanje. Tada mogu nastaviti stvarati ples, bez da
se nuzno referiraju na svoje stanje. ... Mogu li ovi plesovi izbjec¢i zamku ljudskog rariteta,
groteske, kvazi-medicinskog izloska? To ovisi o umjetnickom dosegu, naravno, i promasaji
ovog novog zanra vjerojatno ce biti apsorbirani uljudno, kao sto sto je slucaj s vecinom

nezgodnih avantura umjetnika bez invaliditeta®®.

U Hrvatskoj je trenutno aktivna samo jedna certificirana DanceAbility prakticarka'®. Razvijati
ovaj pristup u punini, iako izgleda kao situacija koja ¢e pobuditi entuzijazam 1 biti privlacna
raznim pojedincima i grupama koje imaju potrebu za razvojem drustvenih, edukativnih,
tjelesnih 1 umjetnickih praksi koje su kreirane u suprotnosti s ableistiCkim 1 elitistickim
vektorima, u hrvatskom kontekstu je zaCudujuce tesSko. Naime, razne zajednice se vrlo tesko
mijeSaju $to je posljedica hiper-politiziranog kolektivnog mentaliteta, a koncept sigurnog

dijeljenog prostora ne postoji kao opce mjesto na koje bi se ovakvi iskoraci mogli osloniti.

18 Steve Paxton, u Contact Quarterly, zima 1992., str. 13-19.

Dostupno na: https://14f6e067-a649-4f0c-a30f-

ecc6ad8fo6es. filesusr.com/ugd/82al3d_33eccch86e8c4c8c90ae9d011baffac3.pdf. Prijevod I.N.S.
19 Helvecia Sekuli¢
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4.2. Can you do...2 — Candoco plesna skupina

Candoco je tjelesno inkluzivna profesionalna skupina suvremenog plesa bazirana u Londonu.
Osnovali su je 1991. Celeste Dandeker i Adam Benjamin. Skupina se razvila iz integrirane
plesne radionice u londonskom centru za ozljede kraljeSnice i ubrzo izrasla u prvu
profesionalnu skupinu koja koje je fokusirana na integraciju plesaca sa i bez invaliditeta. Stalni
umjetnic¢ki razvoj, izuzetni edukacijski utjecaj i svjetske turneje tijekom 30 godina rada,
rezultat su ve¢ spomenutog britanskog modela pozicioniranja plesa kao bitne aktivnosti unutar

drustvenog zivota.

Jedinstvena vizija 1 prioritet, 1 razlika od americkog DanceAbility programa je u tom da se
skupina od samog pocetka profilirala, programirala i vrednovala kao profesionalna suvremeno-
plesna skupina. Ubrzo nakon pokretanja Candoco je okupio izuzetni plesacki ansambl koji je
ukljucivao 1 samu Dandeker, koja je kao mlada profesionalna plesacica i1 Clanica prestizne
London Contemporary Dance Company dozivjela nezgodu na sceni 1 cjelozivotno oStecenje
kraljeznice. Tako se Candoco oformio iz pozicije plesnog profesionalizma, izazivajuci
ableizam, ali ne spuStajuc¢i niti umjetnicku niti produkcijsku razinu. Strukturno, skupina
funkcionira kao bilo koja druga repertoarna skupina unutar kulturne politike UK, s ansamblom
od cca 8 plesaca od kojih je nekoliko s invaliditetom. Repertoar se gradi suradnjama s
vrhunskim medunarodnim plesnim umjetnicima, a ve¢ je 1993. uspostavljena kao jedan od
vodecih britanskih plesnih ,,izvoznih* produkata, i prepoznata od svih kulturnopolitickih 1
financijskih struktura kao projekt od presudne vaznosti. Danas, kao svoju umjetnic¢ki credo
naglaSavaju kako premoscuju mainstream i eksperimentalno, a svojim hrabrim pristupom i
mocénim suradnja kao i utjecajnim iskustvom poducavanja, predvodnici su u konverzaciji koja

okruzuje ples i invaliditet.?°

Osim uzbudljivim repertoarom i stalnim medunarodnim turnejama, Candoco je razvio izuzetno
utjecajan edukacijski sustav, kao zasebnu strukturu usporednu s repertoarnim ansamblom, a
koja je povezana s nacionalnim edukacijskim sustavom na neformalnoj, ali i akademskoj razini.
Danas se u britanskom plesnom obrazovnom sustavu, informiranom principima ,,jednakih
mogucnosti® u prestizne plesne akademije u redovne programe primaju studenti s odredenim

vrstama invaliditeta, Sto znaci da postoje strukture koje djecu i mlade s oStecenjima u kretanju,

20 https://candoco.co.uk/who-we-are/

19



koji pokazuju interes i istrajnost u plesu, mogu pripremiti za pracenje plesackog studijskog

kurikuluma.

5. 1IZVEDBA | INVALIDITET U HRVATSKOJ

Ocekivano, a sukladno s nemarom hrvatskog sistema prema OSI zajednici, ulazak izvodaca
ne-normativnih psiho-fizickih moguénosti na scenu izuzetno je rijedak. Pionir ovog polja je
Kazaliste slijepih i slabovidnih Novi Zivot koje je jedna od najstarijih takvih organizacija u
svijetu, osnovana 1948. godine! Novi Zivot desetlje¢ima kontinuirano radi, a tek posljednjih
15-ak godina dobiva i zasluzenu reakciju, u smislu profesionalne kritike, pozive na gostovanja
i strukovne nagrade. Ovo kazaliste funkcionira kao stabilna skupina slijepih i slabovidnih
glumaca koji pozivaju videce redatelje, dramaturge, glumce, plesace i koreografe na suradnju.
Voditelj ovog ansambla je Vojin Peri¢, a javnosti najpoznatije glumacko ime je Dajana Biondi¢
koja povremeno nastupa i u profesionalnim kazalistima videcih, u javnosti uvijek imenovana
kao - slijepa glumica. Mario Kova¢, Zoran Muzi¢, Ivan Plazibat, Nina Kleflin, Ana Proli¢,
Ksenija Zec 1 SaSa Bozi¢ redateljska su imena koja su u novije vrijeme obiljezila rad tog

ansambla, a koje unatoc¢ kvaliteti i tradiciji, jo§ uvijek nema status profesionalnog kazalista.

Udruga Kazaliste, audiovizualne umjetnosti i kulture Gluhih — DLAN djeluje od 2001, arazvija
umjetnicki izriaj i kulturu gluhih, ukljucujuéi fizicko kazaliSte. Jedan od najistaknutijih
¢lanova ove organizacije je Angel Naumovski koji djeluje i kao glazbenik, izvodac, pokretac

brojnih aktivnosti. Utjecajna suradnja je s plesnom umjetnicom Sandrom Bani¢ Naumovski.

Jedno od najznacajnijih dogadanja ove tematike u lokalnom kontekstu bila su Ekstravagantna
tijela u organizaciji Kontejnera — biroa za suvremene umjetni¢ke prakse, 2007. godine. Ovaj
projekt festivalskog tipa doveo je pred zagrebacku publiku neke od najznacajnijih umjetnika s
invaliditetom poput ameri¢kih umjetnika Lise Buffano i Billa Shanona. Festival je pratio bogat

diskurzivni program koji je vodio filozof i izvedbeni umjetnik Tomislav Medak.

Plesna grupa Magija djeluje unutar Udruge osoba s cerebralnom i dje¢jom paralizom u Rijeci
ve¢ 15 godina pod vodstvom plesne umjetnice i edukatorice Gordane Svetopetri¢ principom
redovnih edukativnih radionica, suradnje s profesionalnim umjetnicama, a izuzetno vazno i
rijeckom Skolom suvremenog plesa VeZica. Osim vlastite plesne produkcije, Magija je nositelj
festivala Inkluzivne scene, koji na izuzetno visokom umjetniCkom nivou prezentira

medunarodne projekte inkluzivnog plesnog i izvedbenog sadrzaja.
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Postoje brojni projekti, narocito nakon ulaska Evropskog socijalnog fonda u hrvatske protokole
koji realiziraju edukacijske i kulturne projekte za ciljane skupine. Jedan od najznacajnijih je
Peti ansambl, projekt Grada Rijeke u suradnji s HNK Ivana pl. Zajca i Centra za odgoj i
obrazovanje Rijeka, koji je na sceni okupio 30ak mladih izvodacica i izvodaca ne-standardnih

intelektualnih moguénosti i 2019. godine kreirao sjajnu predstavu Potomci, divovi, bogovi!

Iste godine pojavljuje se u Zagrebu UPSET ART festival umjetnosti i inkluzije osoba s

invaliditetom sa Sirokim poljem diskusija i pristupa kreativnom izricaju.

Svakako treba istaknuti da su festivali Tjedan suvremenog plesa, Eurokaz i kasnije Queer
Zagreb odigrali znacajnu, ¢ak prijelomnu ulogu u predstavljanju izvedbenih ne-standardnih i

ne-normativnih praksi hrvatskoj javnosti no bez odjeka na institucionalnoj razini.

Moje djelovanje ishodi$no je vezano za Tjedan suvremenog plesa, organizaciju koja je prije
10ak godina pocela organizirati inkluzivne plesne radionice u Zagrebackom plesnom centru.
Nadovezuju¢i se na njih, nastavila sam razvijati projekt koji se danas naziva Divert inkluzivni
plesni kolektiv, a koji u svojem kurikulumu biljezi osam cjelovecernjih predstava,

medunarodni i lokalni itinerer gostovanja, Siroko edukacijsko polje te nekoliko nagrada.

6. DRUGA KOZA, TRECE ZENE - OPIS PREDSTAVE | KOREOGRAFSKO-
1ZVOPACKE METODE INKLUZIVNOSTI

Pripremni rad na ovoj predstavi zapoceo je u ozujku 2019. kada smo kolegica Gordana
Svetopetri¢ 1 ja odlucile spojiti inkluzivne plesne projekte koje sustavno razvijamo veé
godinama, ona u Rijeci, ja u Zagrebu, i zajedni¢ki kreirati predstavu. Radi se o koprodukciji
Divert inkluzivnog plesnog kolektiva u kojeg vodim, Plesnoj grupi Magija, tre¢i koproducent
je Kolaborativno izvedbena platforma iz Splita koju vodi Mia Kevo. Namjera i Zelja nam je
bila gurnuti i rastvoriti ideju inkluzije korak dalje od nasih ustaljenih praksi, obuhvatiti Sire
polje, odnosno usmjeriti zajednicki rad na dublju destabilizaciju postojece perspektive kako na
ples tako na inkluziju. Izvodacki ansambl predstave Druga kozZa, trece Zene €ine pet izvodacica:
Tamara Bracun plesacica koja se kre¢e pomocu invalidskih kolica, Tara IvaniSevi¢ izvodacica
1 novomedijska umjetnica, Mia Kevo plesacica neformalnog obrazovanja, Karla Lazovi¢

plesacica lakSeg intelektualnog ogranicenja i ja.
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6.1. Intermedija kao heterotopija

Predstava zapocinje 10 minutnim video radom koji je konceptualizirala i montirala Tara, a
koji se projicira na velikom platnu na dnu scene. Nastao je montazom snimki viSetjednih proba
koje smo odrzavale preko konferencijske platforme google-meet. Naime, kako je rad na ovoj
predstavi trajao tijekom prvog i drugog vala pandemije COVID-19, taj je kontekst znacajno
oblikovao rad i finalnu estetiku i gradu predstave. Onemoguceno kretanje iz grada u grad
(probe su se odrzavale na relaciji Rijeka — Split — Zagreb), bolovanja i izolacije ¢lanica ekipe,
brojna odgadanja proba zbog zabrana javnih okupljanja, psihicko opterecenje vezano za
COVID - 19 atmosferu sa¢injavalo je kontekst u kome smo radile. Zajednicka autorska odluka
bila je da gradimo predstavu iz osvijeStenosti I osjetljivosti na su-vremenost i sve paradokse
trenutka. Tako taj video gledateljima otvara nase sobe i1 kuhinje koje su zamijenile dvorane za
probe, razgovore koji su izmedu privatne i1 izvedbene komunikacije, igru s filterima i
aplikacijama kojom smo istrazivale izvedbenost ove platforme. Snimljena grada montirana je
koreografskom logikom intuitivnog pracenja ritma i asocijativne gusto¢e improviziranih

situacija, a afirmira estetiku ,,loSe* kvalitete slike, specifi¢ne za konferencijske live platforme.

6.2. 1z slike preko teksta u pokret

Druga je scena zapravo prvi ulazak izvodaCica na scenu. Prostorna formacija koju
zauzimamo, preslika je rasporeda ekrana na kojima se pojavljujemo u zadnjem kadru videa.
Scena se razvija kratkim staticnim verbalnim iskazima kojima svaka izvodacica prepricava
svakodnevnu pri¢u obracajuci se publici. Mia tako prica kako se Cesto navecer brine da li je
zaklju€ala vrata ili ugasila peglu, Karla o svojoj pripremi za probu, Tamara o detaljima
dorucka, a ja o potrazi za klju¢evima u torbi. Tekst je nastao iz nasih svakodnevnih razgovora,
na probama uZzivo i online, dokumentaristicki. Dramaturski, namjera je prijelaz iz naSe
viSestruko medijatizirane pojavnosti ostvarene u filmu u izvedbu kao Ziv susret. Govor, kao 1
u cijeloj predstavi, nije klasi¢no glumacki, ali nije niti privatan. Radi se o na¢inu izgovaranja
teksta koji uvijek dolazi iz tijela, iz pokreta, kao ekstenzija fizicke akcije. Kretanje gradiramo
laganim promjenama u prostoru prema plesnoj situaciji. Taj segment je koreografski odreden
jednostavnim zadacima koji ukljucuju kretanje iz vlastite tjelesne logike svake pojedine
izvodacice, a istovremeno pazljivog pracenja Sto ostale rade i preuzimanje njihovih motiva
pokreta. Drugi plesacki zadatak je neprestano mijenjanje prostora na sceni ispunjavanjem

praznina. Tako slika polako poprima ujednacenost plesnog vokabulara, ali prostorne Zivosti
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koje se rastvara zivom interakcijom. Razliite brzine kretanja svake od nas, uvelike odreduju

dinamiku cijele slike.

6.3. Unisona drugost

Tre¢a scena duet je Karle i mene. Karla je mlada plesaCica Plesne grupe Magija,
nestandardnih intelektualnih moguénosti 1 velike emocionalne osjetljivosti. Duet izvodimo na
snimljeni Sum gradskog prometa i zvuk tipkanja kompjuterske tipkovnice koji Tara izvodi
uzivo, opisujuci u stvarnom vremenu Sto vidi na sceni (mada publika to nikada ne sazna, samo
¢uje zvuk). Scenu igramo po principu simultanih, gotovo unisonih akcija, jedna pokraj druge
ili jedna nasuprot druge kao u ogledalu, a po¢inje trenutkom mira, suzavanja svjetla samo na
nas dvije. Obje spontano usmjeravamo paznju na zajednicko disanje, a onda se ja usmjeravam
na njezine minijaturne pokrete, neke gotovo nesvjesne koje pokusavam prevoditi u vlastiti
pokret u trenutku njihova nastajanja. Scena se ubrzo razvija u bogate ondulacije rukama fluidne
kvalitete 1 fizicki vrlo aktivne izmjene mjesta, pretravanja i izbjegavanja sudara poput
inverzije igre lovice. Pristupaju¢i Karli kao neurorazli¢itoj osobi Cije je iskustvo pokreta,
kreacije, vremena i odlu¢ivanja potpuno razli¢ito od mojeg, osnovno pitanje mi je bilo kako
razumjeti kako se ples dogada u njezinom tijelu, kojom se kinestetickom logikom razvija
pokret, Sto se u njoj dogada kada plese? Na mehanickoj razini, kako bih usla u ravnopravnu
scensku akciju s njom morala sam nauciti Sto za Karlu znaci ravnoteza, moze li se vrtjeti, $to
za nju znaci brzo, a Sto sporo. Tako sam na prvoj probi pozvala Karlu da odabere glazbu koja
joj je narocito bliska, koja je ,,njezina®“. Kako je ples za nju intimna i emocionalno intenzivna
situacija, ubrzo mi je postalo jasno da moram plesati s njom, a ne promatrati ju, kako se ne bi
dogodila neravnoteza, ili internalizirani trenutak prosudivanja ili objektivizacije. Po principu
da je vazno vidjeti ono Sto se desava 1 §to pojedinac sam rastvara kao svoj ples, odlucila sam
pratiti Sto je moguce detaljnije njezine kretnje, pokusavajuci iskusiti i povezati se s njezinim
osjetajem plesa, a istovremeno joj davati povratnu informaciju i poticati je da hrabrije razvije
svoju izvedbenu gradu. Svoju vlastitu izvedbu u ovoj sceni, ograni¢avam i discipliniram kako
bih proizvela §to veci sinkronicitet s Karlom ¢ija izvedba uvijek sadrzava dozu nepredvidivosti.
Napetost scene proizlazi iz velikog koncentracijskog i perceptivnog intenziteta izmedu nas,

kako bismo bile §to unisonije 1 stvorile gustu dupliciranu sliku s varijacijama.
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6.4. Leptiri u snijegu

Slijedi Karlina solo scena, u kojoj ona, pra¢ena francuskim §lagerom Tombe la neige, plese
svoj ples duboko utonuta u sebe, muzikalno i meko, vijugavim i senzualnim pokretima. Vidljiv
je njezin fizicki i mentalni ulog, predanost da izdrzi scenu do kraja. Kako bi bilo sigurno da se
Karlin solo ples dogodi u svojoj punini i ona sama dode do bitnih koreografskih momenata
(silazak na pod, kotrljanje na sceni, Sirenje ruku kao da radi leptire na snijegu), potrebno je
usporiti predstavu i otvoriti Karli dovoljno vremena i prostora. Ovaj potez je upravo suprotan
od uobicajenih koreografskih, u kojima se plesace uvjezbava u reproduciranje materijala i
ubrzava u reakcijama. Uz pomo¢ glazbenog okida¢a omogucujemo Karli da se zaplese, a bez
da ju se disciplinira. Koreografske upute tek su tri i potpuno jednostavne — da koristi $to vise
prostora, da ne prestane plesati do kraja glazbe i da u jednom trenutku koristi pod. Ostalo je
Karlina autenti¢na, unikatna, zaplesana sloboda. Neurorazli¢itost izvodaca daje priliku da ne
samo promijenimo gledanje na to kakvi pokreti i kakva tijela mogu tvoriti plesnu i tjelesnu
izvedbu, nego kakvo nepredvidivo bogatstvo izvedbenosti ne-normativni umovi mogu donijeti

na scenu.

6.5. Eho u drugoj kozi

Karla ostavlja scenu, a na njezino mjesto, istim polaganim kotrljanjem, ulazi Mia. Ona je
izvodacica eksplozivne tjelesnosti, snage i1 pokretljivosti. Njezina izravna 1 fokusirana
prezentnost i vodena, samoreflektirana tjelesnost, uvodi novu dimenziju u materijalnost
predstave. Ova solo scena je kraca, odvija se u tiSini 1 na podu, kako bi produljila i

umnogostrucila poput tjelesnog eha, Karline ,,leptire u snijegu®.

6.6. Vivaldi 1 — PleSi za... (mene)!

Slijede¢i niz scena razvijen je oko metode koju smo nazvale Plesi za... Radi se o
strukturiranoj improvizaciji u kojoj spajamo tjelesnu i tekstualnu imaginaciju s ciljem
podizanja zahtjevnosti improvizacijske izvedbe, na nacin da jedna drugoj dajemo instrukcije
ili upute za koga ili sto plesati: Plesi za more, plesi za vilak koji prolazi, plesi za sutra, plesi za
publiku, plesi za kisu... Svaka uputa moZe se dozivjeti potpuno slobodno, ali ¢im se pojavi u
prostoru, nacin se kretanja modificira intuitivno, u potrazi za odgovorom na simbolicku uputu.

Uputa Plesi za publiku dovela nas je do trio scene u kojoj Mia, Tamara i ja okre¢emo fokus na
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publiku i pleSemo za pogled izvana. Uvodimo dekorativne geste, a koreografija je fiksirana i
frazirana na stavak allegro Delirio fantastico iz Vivaldijevog Komornog koncerta u D molu
koji svojim furioznim ritmom i melodijom upravo goni na ples i koji publici daje jasnu

referencu na razigranost plesa.

Velika video projekcija sobnog lustera kojeg Cisti muska ruka (snimka Tarinog stana u
Edinburghu) vraca nas na pocetak, na referencu privatnog prostora, a istovremeno se na
ironijski nacin pretapa s baroknom ornamentalno$¢u koju glazba evocira. 1 ovdje zavrSava prvi

»stavak® ili prvi dio predstave Druga koza, trece Zene.

6.7. Volim miris kave, okus ne!

Drugi dio zapoc¢inje Tamarinom solo scenom koja je nastala dekonstrukcijom prirodnog
tijeka pokreta i teksta unutar njezine improvizacije. Tamara je plesacica s 15-godiSnjim
iskustvom u Plesnoj grupi Magija, krece se pomocu invalidskih kolica nevelikom brzinom i
ima ograni¢en opseg pokreta. Usto, izvodacica je izuzetne motivacije, upecatljive scenske
prisutnosti, preciznosti 1 intelektualne jasnoce. Trenutacno je jedna od rijetkih plesnih
umjetnica s invaliditetom koja kre¢e u autorske iskorake. Kako je Tamarin opseg kretanja
pokret upisuje u prostor s velikim znacajem, ¢ak dozom dramatike. Istovremeno, Tamara je
vrlo duhovita i samoironi¢na, narocito u verbalnim improvizacijama pa je njezina solo scena
oblikovana potpuno drugacijom metodologijom od Karline ili Mijine kako bi do punine izaSao
njezin kapacitet. Ishodiste scene je u jednoj od prvih solo improvizacija tijekom proba, kojima
je svrha bila medusobno se upoznati, uspostaviti vlastitu pojavu i ulaz u ovu predstavu. Kako
bismo razvile gradu i dobile veéu kompleksnost, slijedeci korak procesa bilo je prebaciti plesni
materijal u tekstualnu izvedbu, nac¢inom da izvodacica izvodi svoju dogovorenu koreografiju
verbalno, poigravajuci se sa zamjenicama ,,Ona“ ili ,,Ja“, primjerice: ona je digla svoju lijevu
ruku, a potom desnu... radim krugove po sceni... ona ulazi u dijagonale. S vremenom Tamara
je sve detaljnije i bogatije izvodila koreografiju tekstom, pustaju¢i da se tekst usloznjava
svojom logikom, ubacujué¢i duhovite intimne replike poput Volim miris kave, i svoju Opatiju.
Paralelno, mi ostale plesacice, izvodile smo vlastite solo improvizacije. Na taj smo nacin dobile
preklapanje i razdvajanje pokreta i teksta, gustu inter-tekstualnost tijela-teksta i igru
transpozicije ,,ona“ i ,,ja“. Ponekad bi se tekst koji je Tamara govorila preklopio i ,,podvukao*

pod ono Sto je plesacica plesala, gotovo poput deskripcije, a potom bi se te dvije linije
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razdvojile, stvarajué¢i dva paralelna vrtloga somato-kinesisa, oba vrlo jakog emotivnog naboja.
Finalni oblik ove scene koji je uSao u predstavu izvodi samo Tamara, spajajuc¢i verbalnu
izvedbu i natalozeno iskustvo plesa koji se dogada u odnosu na taj tekst. Njezin intenzivan,
izravan, odlu¢an nacin komunikacije s publikom velike preciznosti u prostoru i dinamici,
odvaznost u nacinu koristenja tijela koji je na granici riskantnog (samostalno izlazenje iz kolica
na pod, oslanjanje na noge), proizvodi gotovo uzarenu prisutnost, zaustavlja vrijeme i emanira

zadivljujuéu samosvijest.

6.8. Mjeseceva rijeka

Iz Tamarinog intenziteta koji zavrSava njezinim polaganim kotrljanjem po podu, puzanjem 1
sjedanjem na proscenij nogu opusteno visecih sa scene prema gledaliStu, otvara se nova zona
predstave, zona viSestrukih prostora i paralelne medijalnosti. Ova zona u kojoj se spaja ples,
pjevanje, tekst, video i online+live izvedba, nastala je kao odgovor na prinudne distance i
izolacije tijekom pandemije, odgovor da umjesto obustave proba takvu realnost preokrenemo
u daljnji intermedijalni eksperiment. Tako je izgradena scena u kojoj Mia plese vrtlozni,
cirkularni ples, iniciraju¢i pokret iz glave, koji se spiralno prenosi kraljeSnicom i izbacuje tijelo
iz balansa snaznim zamahom. Tijelo se samo organizira u izlascima iz vrtnje, hvatajuci
ravnotezu 1 uzemljujuci se dubokim iskoracima. Ovaj ples nije detaljno fiksiran, kako bi se u
srazu fizicki zahtjevnog zadatka 1 lezernosti gotovo skicoznosti koreografije (Mia povremeno
pretrci scenu da bi uzela novi zamah, ponekad vidno trazi ravnotezu ili ostaje u suspenziji,
ponekad nekoliko puta uzima zamah kako bi pokrenula vrtlog), rastvorio prostor za njezinu
zivu prisutnost 1 neposrednost. Odnosno, Mijin odnos prema tome Sto radi bitniji je nego kako

izgleda to Sto radi.

Istovremeno Tara, koja je do tada prisutna u predstavi preko video snimke ili kao operatorica
projekcija, ulazi na scenu kao izvodacCica. Prate¢i se na malom ukuleleu pjevusi poznati
evergreen Moon River. Njezina je pjevacka izvedba takoder je nedovrSena, otvorena gresci,
intimna. U prvoj verziji predstave, s obzirom na epidemiolosku striktnost, Tara nije mogla
prisustvovati uZivo, tako je njezino prisustvo bilo online, preko konferencijske platforme 1
projekcijom uzivo na povrSinu preokrenutog stola koju smo Karla i ja pomicale, mijenjajuci
prostorne odnose. Tehnicki, to je znacilo prilicno zahtjevan multimedijalan sustav, s nekoliko
kompjutera i web kamera te paZljivo poslagivanje zvuc¢nih izlaza i monitora, kako bio ona

preko svog sustava pratila striming predstave u svojoj sobi, a istovremeno smo mi na sceni
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projicirali uzivo njezine akcije i zvuk. Ta scena — Mia koja u svjetlucavoj haljinici plese na
polumrac¢noj sceni, dok na maloj projekciji loSe slike vidimo Taru kako sjedi na krevetu i
pjevusi s ukuleleom u rukama, izuzetno je dojmljiva. Interakcija medu njima bila je jaka iako
ne ocigledna. Publiku smo namjerno ostavile u nedoumici, a onda u nevjerici oko pitanja da li

je Tarina izvedbe zaista uzivo.

Online uklju¢ivanje u izvedbu prili¢no je riskantna situacija, a dovodi neku drugu dimenziju
,zivotnosti“ ili kontingencije s obzirom na nestabilnosti internetskog signala, zamrzavanje
slike 1 gliceva kod striminga. U performativhom smislu ovime nam se otvorio potpuno novi
prostor umnoZzenih istovremenih prostora, prisutnosti, temporalnosti. Tako su se okviri i
prostori u ovoj predstavi, intermedijskim postupcima, rastvorili u visestrukost pojavnosti, u
multiplikaciju nasih tijela (snimljenih, montiranih, modificiranih aplikacijama 1 filterima,
uvjezbanih scenskih materijala i improviziranih materijala, projiciranih i VJ-iranih, koji postaju

dio scenske izvedbe.

Ovaj kovitlac raznih prisutnosti, potenciran jo$§ jednom velikom projekcijom u dnu scene,
prelazi u polagano dijagonalno kretanje svih izvodacica, tako se Tamara polako kotrlja na podu,
prateci njezin tempo guram prevrnuti stol pa projekcija koja je bilo fiksirana na taj okvir ostaje
visjeti u prostoru. Mija takoder usporava svoje vrtlozenje, a Karla polako vozi Tamarina kolica
prema dogovorenoj tocki. Moj je vlastiti izvodacki zadatak usporiti kretanje 1 tretirati vlastito
tijelo kao objekt kako bih povezala izvedbu tjelesnosti i objekata koji klize scenom. Drugi
zadatak koji organizira moju izvedbu je drzati prostor aktivnim u prijelaznoj razini, onoj
izmedu poda i vertikale. Prostor se briSe i prazni ovom ceremonijalnom povorkom ljudi,

objekata i slika, a projekcije ostaju na istom mjestu prelazeéi preko nasih tijela i na kraju gase.

6. 9. <body> <txt>

Emocionalnu nabijenost, znacenjsku gustocu i energetsku investiranost ovoj sceni dodatno
donosi Tara koja ju podupire izvedbom vlastitog poetsko-performativnog teksta, u kojem
oslovljava razne intimne opazaje sudjelovanja i svjedoCenja performativnih situacija i
intermedijalnosti. Tekst je pisan i govoren na engleskom, a kako ne postoji u hrvatskoj

varijanti, ovaj citat ostavljam pocetni dio na izvorniku:

In this text there is a mythological creature, because the thought of putting it in gives me

pleasure. This mythological creature is not accompanied by any description of appearance,
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because | have no need to define that. It has skin that is warm and pleasant — that much I am
sure of. Around the mythological creature there are myths, based on real or imagined
information about it. For example, that it is hiding something that would earn it its aura of

mystery. But | say no. It is not hiding anything. It is simply mysterious.

(Mysterious, mythical, with warm skin... It is truly the whole package.) It is very easy to know
everything about it. Hello, I am myself. | stomp around, enjoying every moment. | lift a body
part and feel like the whole universe supported me in that decision.)

<body>

Hands on sides. A grip. Changing levels, warmth and scent. Lots of taste and flavour.
<head>

Continuous surprises. Conceptualizing pleasure.

</head>

Fun.?

6. 10. Vivaldi 2 — oplakivanje

Finalnu scenu predstave Druga koza, treée Zene razvijamo iz gornjeg desnog kuta scene i
jedina je klasicno koreografirana situacija. Radena je kao praksa preciznosti pokreta,
definiranih prostornih putanja i tradicionalnog odnosa s glazbom. Kao predlozak, odabrale smo
Vivaldijev sakralni motet Filiae Maeste Jeruzalem, u izvedbi kontratenora Philippea
Jarousskog. Kao i ostali glazbeni odabiri u ovom radu i ovaj je donesen iz osobnog, intimnog
interesa. Naime, radi se o, u mom osobnom iskustvu, jednoj od najljepsih, najemocionalnijih i
najpotresnijih glazbenih komada koje poznajem. Koreografski, ovaj dio razraden je detaljnim
pra¢enjem glazbenog predloska, frazu po frazu, a u pokretu po principu ,,jata”, odnosno grupe
koja pulsira, rastvara se i ponovno okuplja. Barokna ornamentalnost i liturgijska konotacija
daje ovom dijelu emocionalnu pa i katarziénu notu, a od izvodacica, kako se radi o okvirno 50-
0j minuti predstave trazi obnovljenu, svjezu koncentraciju i upornost. Jato u koreografskom
smislu znaci unisonu inkluzivnost, duboki sinhornicitet, u kojemu ve¢i broj pojedinaca Cini

jedno tijelo. lako je ova metoda kao koreografska praksa uobicajena i jednostavna, u

21 Tekst objavljen u online publikaciji Cvoriste / The HUB, GMK, 2019.
http://g-mk.hr/en/all/gmks-publications/the-hub-of-unspoken-facts-glaring-omissions/
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inkluzivnoj situaciji dobiva drugu dimenziju. Naime, pitanje je kako dobiti ¢vrstu opnu
zajedniStva u kojoj svaka od nas Cetiri doseze svoj plesacki maksimum, a i dalje ostajemo ¢vrsto

povezane.

Zarazliku od prijasnje scene, dijagonalnog putovanja ,,s otporom®, koje je usporeno i zgusnuto,
ovdje je koreografska odluka da se scena ubrza, na nacin da se Tamaru koja plese u invalidskim
kolicima gurne u prostor ili povlaci. Jedna od premisa inkluzivnog plesa je da se bilo koje
pomagalo u kretanju, mehanicka ili elektricna kolica, Stake, hodalica ili Stap tretira kao 1 tijelo:
ukoliko ulazim u kontakt s plesaicom koje plese u kolicima, njezina ¢u kolica tretirati u
dodirnosti, u obliku, o kompoziciji, jednakom paznjom kao 1 tijelo. Nacin na koji
koreografiramo interakciju s Tamarom preko njezinih kolica, kako bi se dobila brzina, a i njoj
oslobodile ruke dok se krece po prostoru (da ne mora sama pokretati kotace), dolazi iz naSeg
pokreta, iz oblika ili zamaha, iz plesa. Ubrzati kretanje plesacice u kolicima na sceni bilo
guranjem ili povla¢enjem zahtjeva vjestinu, kako bi se izbjegle nezgode poput izbacivanja iz
ravnoteze 1 vrtoglavice, a u naSoj praksi svaki plesac, sa 1 bez invaliditeta u radionicama mora

pro¢i kroz edukaciju kako raditi s pomagalima.??

Ubrzavanjem Tamarinog nacina kretanja guranjem i1 povlaCenjem kolica otvorile smo
drugaciju dinamiku i promijenile odnose, tako da je ona postala najbrza i najeksplozivnije
otvarala prostor. Jedna od sigurno najmarkantnijih slika ove scene, a i predstave trenutak je
kada zajednicki izgradimo Tamarin uspravni ples, na nacin da ju Mia 1 ja kontrabalansom
podrzavamo kako bi mogla ustati i nekoliko trenutaka plesati uspravno. Ovu smo figuru
postavile vrlo blizu publike, na samoj rampi scene, prate¢i dinami¢ki vrhunac i emocionalnost
glazbe. Scena zavrSava tako da se zajednicki spuStamo na pod, kotrljamo u razli¢itim
smjerovima, dizu¢i se 1 povlaci jedna drugu za nogu ili ruku kako bi se prostor dodatno

dinamizirano.

6. 11. Hvala na paznji!

Nakon ovog dramati¢nog i1 fizi¢ki zahtjevnog kraja koreografije, kao epilog spusta se

projekciono platno i prikazuje jo§ jedan kratki Tarin video, ovaj puta to je snimka prometne

22 Problem s kojim se susre¢emo u hrvatskom sustavu je da plesadi koji se kre¢u pomocu invalidskih kolica, ne
mogu dobiti dodatna koja bi im sluzila za vjezbe, probe i scenu. Tako nasi plesaci koriste svoja vlastita, ¢esto
jedina, koja su im nuzna za svakodnevno funkcioniranje, izlazu¢i se opasnosti da se kolica ostete. Kod kolega na
medunarodnoj sceni, normalno je da plesa¢i imaju nekoliko kolica koja mijenjaju ovisno o predstavi ili
koreografskoj zahtjevnosti.

29



guzve: kamera putuje po izlozima, automobilima i prometnim znakovima, zaustavljaju¢i se na
natpisu na jednom izlogu Thank you for your patience! Ova odluka, da zavr§imo nevezanim,
duhovitim, svakodnevnim sadrzajem, donesena je kako bi se prostor ponovno promijenio i
kako sakralno — liturgijski — pasionski patos ne bi dobio nepotrebnu tezinu, ne bi postao

klju¢em kojim se retrogradno sklapa dozivljaj ove predstave.

7. EPILOG (iz najavnog materijala predstave)

Pocele smo raditi, okupile ekipu, osigurale financije. I onda se pocelo dogadati... sve. Cak i
prije pandemije. Nepostojanje adekvatnih prostora za probe dostupnih invalidskim kolicima u
Rijeci premrezilo se s problemima oko nasih slobodnih termina. Izranjaju profesionalne i
osobne nepremostive situacije. Tako je Hela morala odustati, onda Sanji obolijeva otac pa
brat, Antonija ceka bebu, Tara odlazi u Edinburgh na neodredeno... a onda se sve zatvorilo.
Dok smo tijekom proljeca 2020. cekale Sto ce se dogoditi, predstava se sama pocela mijenjati.
Krenula je prizivati novu ekipu, novu metodologiju, novi sadrzaj. Nestabilnost svakodnevice i
nepredvidljivost ma i najblize buducnosti, radikalizirala je vaznost da predstavu dovrsimo, da

Jju nademo, otjelovimo.

Niz problema se nastavlja: zaraza, rijecka bura; zatvaranje prostora za probe, potres, jedan
pa drugi; zatvaranje zZupanija, propusnice, problemi smjestaja... Svaka proba, svaki susret u
kojem se okupljamo, postaje dragocjen. Odluka da se u ovim potpuno nemogucim uvjetima i
dalje, unatoc¢ svemu nalazimo na koje god nacine mozemo i trazZimo izvedbu ovog naslova,
postala je neupitna. Rijecima Petre Kuppers: Ovdje, izvedba je ozmacitelj postojanja u

nestalnosti svijeta.

8. ZAKLJUCAK

U radu s plesaCicama i1 plesaCima, izvodacicama i izvoda¢ima, autoricama i autorima
distinktivnih tijela i ekstravagantnih umova, primjecujem stalni proces uspostavljanja i
rasipanja koreografskog, edukacijskog, izvodackog i produkcijskog okvira. Teme oko fizicke
dostupnosti prostora za rad i izvedbe, financijska pitanja (tko placa osobne asistente i prijevoz),
organizacija kolektivnog tijela na sceni (gdje su pozicionirani izvodaci u kolicima ili na
Stakama u odnosu na grupu — u centru, s vanjske strane, u ,,neprimjetnoj“ asimetriji?),

nerazrjeSiva uzarena diskusija oko terminologije i trajna nelagoda oko pozicioniranja u javnosti
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iumedijima s obzirom na senzacionalisticki i populisticki ton, samo su neke od stalno prisutnih

nestabilnosti ovog polja.

Druga koza, trece Zene gotovo taksativno izlaze sve ove deteritorijalizacije, u pokusaju re-
teritorializacije autonomije izvedbe, tijela, pogleda kao Sirokog, stalno pokretnog polja.
Izvodenje ove predstave gesta je kojom se afirmira potencijal razlicitosti, zauzimanja scenskog
prostora iz pozicije osvijeStene ,,drugosti“ zenskog ne-normativnog izvodackog tijela, kojom
ne oslovljavam samo kazaliS$ni kontekst suprotstavljajuci se uobi¢ajenim konvencijama, nego
i recentni socio-kulturalno-politi¢ki trenutak u Hrvatskoj. Zajednistvo kao autorice i
izvodacice pronalazimo u predanosti plesu kao akciji (Zenske) samosvijesti, komunikacije,
uzitka, kao 1 brige, podrske, empatije, potom 1 izazova (osobnog 1 medusobnog), a naposljetku

dijeljenog emocionalnog, gotovo katarzi¢nog iskustva.

Zajedno s Gordanom, Tarom, Tamarom, Karlom i Mijom na sceni, svaki je pokret stvaran,
svaka situacija nepredvidiva, svaka greska nova mogucénost, svaka nova izvedba tesko

ostvariva i — dragocjena.
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