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1. PREDGOVOR

Ples me kot na¢in umetnostnega izrazanja privlaci ze od nekdaj. Pogosto obiskovanje
plesnih predstav v zadnjih sedmih letih mi je pomagalo, da sem zacela opazati skupne znacilnosti
pri razli¢nih avtorjih: podobnost obravnavane tematike, vse pogostej$a uporaba nenavadnih
prizori$¢ za prikazovanje predstav in vkljucevanje drugih sredstev poleg plesa (na primer video
projekcije, govorjeno besedilo itd.). Med Studijem komunikologije sem postala pozorna na
medijske vsebine in zacela opazovati razlicne druzbene pojave, ki so bili predmet Studija. Pri delu,
ki ga v okviru kulturne redakcije opravljam na Radiu Student, sem za¢ela poglobljeno spremljati
prav sodobni ples. Radio mi je omogocil seznanjanje s prakti¢nim delom pri odnosih z mediji,
oglasevanjem in spoznavanje radijskega novinarstva, kar se je vse povezovalo z mojim Studijem.
Sodobni ples pa me je kot podro¢je mojega zanimanja tudi spodbudil, da sem se osredotocila na
nekatere manj vidne tezave slovenskega sodobnega plesa (npr. prostorske in finan¢ne tezave,

neurejena socialna varnost ustvarjalcev na tem kulturnem podrocju itd.).

Diplomska naloga o sodobnem plesu omogoca zdruzitev mojih razlicnih interesov in
dejavnosti, ki se zlijejo v skupno zgodbo. Kot vecina dejavnosti nasega vsakdanjega Zivljenja je
tudi sodobna umetnost podvrzena logiki kapitala. Sodobni ples ni izjema. Za ustvarjanje in
prikazovanje plesnih predstav so potrebni prostor, pa tudi tehni¢na sredstva, sposobni in delu
predani ljudje, ki bi se ukvarjali s to dejavnostjo, in vrsta drugih nepredvidenih stroskov. Ni¢ od
naStetega ni zastonj, a pomembno je, da plesne predstave doseZejo svoje obcCinstvo, kar velja za
vsa umetnostna dela. To je tudi eden od razlogov, zakaj umetniki iS¢ejo nove prostore, zakaj se
selijo v nove medije' in morda tudi zakaj nastajajo novi, »hibridni« umetnostni Zanri. Trzno
vedénje ima v svetu, preplavljenim z mnozico sporocil, (zal) pomembno vlogo pri doseganju ciljne
publike. Slovenski kulturni ustvarjalci in njihovi producenti tega znanja o€itno nimajo. Potrebna bi
bila tudi vecja ali drugacna zastopanost sodobnih umetnosti v formalnem in neformalnem

izobrazevanju ter medijih.

Ze v izhodi$¢u se zavedam, da kulturna politika v Sloveniji ne dohaja razvoja sodobnega
plesa, da marsikaj ni urejeno in da bi marsikatero tezavo lahko resili s kulturno politiko, ki bi
reSevala status slovenskega sodobnega plesa in njegovih ustvarjalcev. Osnovna tezava je v tem, da

neinstitucionalna produkcija (kar zajema poleg drugih umetnostnih zvrsti tudi velik del sodobnega

' Najbolj ociten primer je spletna umetnost, ki lahko s pomo¢jo interneta doseZe kogarkoli in kjerkoli.



plesa) ni integrirana v kulturno politiko. Tema naloge je sodobni ples kot samostojno umetnisko
podrocje, vendar zaradi omenjenih tezav mimo obstojece kulturne politike ne more in ne sme.
Zanima me, kaj lahko storijo vsi vpleteni s podroc¢ja sodobnega plesa neodvisno od drzave oziroma
kako se lahko nacrtno in postopno spremeni trenutno nezavidljivo stanje slovenskega sodobnega

plesa.

Siroko zastavljeno podro&je zanimanja v diplomski nalogi delim na Stiri teme:
e pomanjkanje prostora,

e prepletanje medijev oziroma ve¢medijskost,

e aktualnost predstav sodobnega plesa,

e trzenje in medijska pokritost plesnih predstav.

Tem S$tirim temam sledim v celotni nalogi, ki je sestavljena iz teoreti¢énega uvoda in empiri¢nega

dela.

V drugem poglavju vsako od $tirih obravnavanih tem postavim v zgodovinski in $ir$i
druzbeni kontekst. Uporabljena literatura izhaja iz treh podrocij: teksti o plesu, teoreti¢ni teksti o
umetnosti in druzboslovna literatura. Dela, ki obravnavajo zgodovino plesa, v ve€ini primerov
povzemajo ali citirajo druge vire, zato se dejstva pogosto ponavljajo. Zgodovina sodobnega plesa
ni osrednja tema moje diplomske naloge, zato jo bom obravnavala samo toliko, kolikor je
neposredno vplivala na sedanjost in na predvidevanje o prihodnosti. V besedilih, ki obravnavajo
teorije sodobnih umetnosti, najvecji delez zajema likovna umetnost. Sodobnega plesa se dotaknejo
le med obravnavo scenskih umetnosti. Ker se posamezne oblike scenskih umetnosti v danaSnjem
&asu prelivajo, sem uporabila tudi literaturo s podro&ja postmodernizma, multimedijskih® predstav,
instalacij in umetniskega performansa’.

Podpoglavja, ki se navezujejo na sedanjost, vkljucujejo tudi lastna opazanja in razmisljanja,

ki so me vodila k raziskovanju v drugem poglavju zastavljenih vprasan;.

Tretje poglavje natan¢no predstavi cilje, hipoteze in intervju kot izbrano metodo

raziskovanja.

2 Slovenski pravopis (2001) poleg prevzete besede »multimedijski« navaja manj pogosto domaco vzporednico
»velpredstavnosten«. Poleg prevzete besede, ki je obi¢ajno uporabljena v literaturi, bom uporabljala tudi besedo
»vecmedijski«, ki po mojem mnenju jasneje izraZa isti pomen.

3 Slovenski pravopis (2001) razlaga besedo »instalacija« kot umetnisko postavitev. »Performans« (performance) je iz
angleSkega jezika prevzeta beseda, ki je pogosto uporabljena v literaturi, pravopis pa ne navaja niti tuje niti domace
besede. Isto velja za besedo »performer«, ki oznacuje izvajalca umetniskega performansa.



Cetrto poglavje je zaradi bolj$e preglednosti sestavljeno iz §tirih tematskih podpoglavij,

vsako od njih vkljucuje sinteze odgovorov intervjuvancev.

V petem poglavju sledim interpretiranju rezultatov intervjujev. Na ta nacin poskuSam najti

konkretne odgovore na zastavljena vpraSanja v drugem poglavju.

V Sestem poglavju preverim v drugem poglavju zastavljene hipoteze.

Pred formalnim zakljuckom se v sedmem poglavju osredoto¢im Se na prihodnost
sodobnega plesa. O njej razmisljam na osnovi opravljene raziskave in trendov sodobnega plesa, ki

jih omenja literatura.

Zahvaljujem se mentorici doc. dr. Sandri Basic-Hrvatin za priloZnost, da v diplomski
nalogi zdruzim svoje interese. S strokovnostjo in razgledanostjo me je vseskozi navdusevala Ze kot
Studentko na svojih predavanjih.

Hvala vsem intervjuvancem, ki so si vzeli ¢as za odgovore na moja vprasanja.

V veliko pomoc pri pisanju diplomske naloge so mi bili Stevilni napotki in spodbude doc.
dr. Gorazda Meska, prof. dr. Petra Umeka, Saske, Amelie, Ane in Mikka.

Najvec pa dolgujem mami, ki me je spodbujala, vztrajno priganjala in mi neskoncno

pomagala.



2. TEORETICNI UVOD

2.1. ZGODOVINA PLESA

Clovesko telo je ustvarjeno za gibanje. Plesno gibanje je nadin izraZzanja, ki ¢loveka
spremlja Ze skozi vso zgodovino. Nemski etnomuzikolog in plesni zgodovinar Curt Sachs trdi, da
v zivljenju tradicionalnih ljudstev in starih civilizacij ni bilo dosti stvari, ki bi bile pomembnejse
od plesa. Ples je botroval vsem pomembnejsim dogodkom v ¢lovekovem zivljenju: rojstvu, obredu
obrezovanja, poroki, smrti, setvi, zetvi, lovu, vojnam, slavju ... Ples je bil prisoten povsod.

Predstavljal je posveceno dejanje, del verskega obreda in obliko komunikacije. (Sachs, 1997: 15-

19)

Ze stenske slike iz paleolitskih obdobij so prikazovale dinamiéne &loveske figure, ki oitno
izvajajo magicne, posnemovalne plese. Ti plesi po izvoru veljajo za najstarejSe. Najpogostejsi
motivi plesov so bili gibanje zivali, vremenski pojavi ter uprizarjanje ¢loveskih razmnoZzevalnih
postopkov. Nefigurativni ali abstraktni plesi, kot jih imenuje Sachs, se razvijejo hkrati z
animizmom in tudi kasneje postanejo znacilni predvsem za Samanske kulture. Ti plesi ne
prikazujejo zgodb, vendar pa imajo velik in magicen pomen za zdravilstvo, rodnost, iniciacije in

bojne uspehe. (Kos, 1982: 55-58; Sachs, 1997: 68-88)

V anti¢ni Grciji so Castili kult telesne lepote, kar se je odrazalo na vseh ravneh zivljenja —
obozevali so lepoto giba, mo¢ atleta in telesno ljubezen. Telovadne vaje s plesom in glasbo, ki so
jih uporabljali za razvoj telesne in dusevne lepote, in natanéni bojni plesi Spartancev kaZejo, da so
Grki ples Ze dojemali kot izraz duse in telesa. V tej luci tudi ni presenetljiva Sokratova izjava, da je

»dober plesalec tudi dober bojevnik«. (Otrin, 1998: 28-36)

Pogled v 17. in 18. stoletje nam razkrije Se eno pomembno vlogo plesa, ki je takrat
predstavljal statusni simbol. U¢ne ure plesa so bile obvezne za vse pripadnike visjih druzbenih

slojev. (Fonteyn, 1980: 16)

Nacin izrazanja s telesom je neverbalna komunikacija. Ples je ta fizi¢ni izraz razvil do

skrajnosti. Zato je vedno bil in bo ostal ena osnovnih oblik ¢loveSkega izrazanja in komuniciranja



(Fonteyn, 1980: 9, 16). V danasnjem ¢asu povezujemo ples bolj z gledalis¢em kot z vsakodnevnim
zivljenjem in verskimi obredi. V naslednjem podpoglavju bomo pojasnili tudi to spremembo v

razumevanju plesa.

2.2. PLES KOT UMETNOST

Neja Kos v knjigi Ples — od kod in kam (1982) navaja dejstvo, da je ples postal umetnost
takrat, ko je pricela slabeti njegova zveza z religijo in je preSel v roke profesionalcev. Curt Sachs
(1997) celo trdi, da je ples mati vseh umetnosti. To razlozi z ugotovitvijo, da ples Zivi hkrati v ¢asu
in prostoru. Ustvarjalec in stvaritev sta eno in sta nelocljivo povezana. Proces profesionalizacije
plesa se je zacel hkrati z razcvetom trgovine, obrti, mest in drzav. Pred tem je bila to kolektivna

dejavnost, ki ni potrebovala gledalcev, saj so bili vanjo vkljuceni vsi ¢lani skupnosti.

Poklicni plesalci se pojavijo z druzbeno delitvijo v razrede. Bogati sveceniki in vladarji so
narocali in placevali umetnike. Na starem vzhodu (Kitajska, Indija, Kambodza, Tajska, Japonska)
so se najpomembnejse plesne Sole in profesionalne skupine razvijale v templjih in na dvorih.
Naloga plesnih skupin je bila, da skupaj z ostalimi umetnostmi prispevajo k vladarjevi trajni slavi,

veli¢ini in bliscu. (Kos, 1982: 58-61)

Premik plesa na podrocje gledalisca se je zgodil, ko se je v okviru grske drame pojavil kot
del scenske umetnosti. Gledaliski ples je tako dozivel prvi visek v antiki, po nastopu kr§¢anstva pa
se je ohranil z nastopi glumacev. Ples je bil vkljucen tudi v cerkvene liturgicne igre, z
uveljavljanjem renesan¢ne miselnosti pa so tudi te izgubile religiozni pomen in sluzile predvsem
zabavi. Razkos$ne zabave z igranjem, petjem in plesom so bile izredno priljubljene v Italiji. V 15.
stoletju so se razvile tudi podobne razli€ice, ki so jih izvajali na italijanskih in francoskih dvorih,
imenovali pa so jih balleti. To so bili nekaksni vencki, sestavljeni iz recitacij, pesmi, proze, glasbe
in plesa. Vsebini niso pripisovali velikega pomena, znacaj posameznih vlog so nakazali s pomocjo
kostumov, plesni koraki pa so izhajali iz takratnih druzabnih plesov. Tako se je v Italiji zacel
rojevati balet, ki pa je bil Se vedno bolj podoben zabavni prireditvi kot gledaliski predstavi. (Kos,

1982: 61-62; Otrin, 1998: 58-63)



S svecano plesno dramo Ballet Comique de la Reine, Ki je bila uprizorjena leta 1581 v
veliki dvorani palace Petit Bourbon blizu Louvra, se je dokoncno uresnicila ideja o baletu kot
odrskem fenomenu. Ta je dobil tudi svojo vsebinsko logiko, ki se je odrazala skozi razvoj, vrh in

zakljucek. V zgodovini baleta velja ta uprizoritev za prvo baletno predstavo. (Otrin, 1998: 63-67)

V zacetku 18. stoletja se je zacel razvijati ballet d'action — balet akcije, za katerega so
znacilni mo¢ni dramski ucinki in izrazni plesni gibi. Ta je bil posledica zelje, da bi vlogo
nastopajocega dolo¢al gib in ne kostum. Zeleli so pripovedovati zgodbo, vendar ne z recitacijami
in pesmijo, temve¢ z gibom in plesom. Pomembna osebnost tistega ¢asa je bil teoretik in koreograf
Jean-Georges Noverre (1727-1810), ki je tako v teoriji kot tudi v praksi poskusal balet prilagoditi
novemu ¢asu. V Pismih o plesu in baletu, naslovljenih na izmi$ljeno osebo je kritiziral stare
koreografe in dajal nasvete mladim plesalcem. Plesna tehnika je Noverru predstavljala le sredstvo
za izrazno podajanje vloge. Tako v drugem pismu pise:

»Dobro narejen balet mora biti Ziva slika obcutkov, obicajev, vedenja, obredov vseh narodov na
zemlji. Zato mora biti poln izraza v vsaki podrobnosti in skozi o¢i govoriti dusi ... Ce ne, se
spremeni v hladen dolgocasen spektakel. «

V Cetrtem pismu dodaja:

»Nicesar ne zanima ljudi bolj kot ljudje sami. ... pozabite na grimase in se predajte custvom ... V

pas de deux (t. j. plesni duet) vnesite vsebino in custvo.« (V: Otrin, 1998: 8§9-96)

Noverrove reforme so pod vplivom romantike v literaturi ter ostalih vejah umetnosti
pomenile prehod v baletno romantiko. Odkrili so moznost plesanja na konicah prstov, kar pri
gledalcu vzbuja obcutek plavanja ali drsenja skozi prostor. Proti koncu 19. stoletja tako v Rusiji
nastanejo Se danes velika klasi¢na baletna dela kot so na primer Labodje jezero, Trnuljcica in
Hrestac. Koreograf Marius Petip je baletno tehniko izpopolnil do take virtuoznosti, da je ta postala

golo razkazovanje tehnike in zunanji blis¢. (Kos, 1982: 62-63)

Zaradi omejenega gibalnega slovarja klasicnega baleta so se v zacetku 20. stoletja hkrati v
Ameriki in osrednji Evropi pojavile tako imenovane sodobne plesne teznje in z njimi »moderni«
ples, ki je rusil vsa uveljavljena baletna pravila. Ce je baletno plesanje osnovano na vrsti to¢no
dolocenih pravil o korakih in pozicijah, potem je to najvidnejSa razlika z novo razvijajocim se
modernim plesom. Tu pravila prenehajo obstajati, saj je bistveno, da plesal¢evo gibanje prihaja iz

njegove notranjosti. (Kos, 1982: 65; Fonteyn, 1980: 77)



2.3. RAZVOJ SODOBNEGA PLESA

Za zacetnico sodobnega plesa velja kontroverzna Americanka Isadora Duncan (1877 —
1927). Vzor ji je prvotno predstavljal starogrski ples, ki ga je dojemala kot najbolj naravno obliko
plesa. V skladu s tem je plesala bosa, odeta pa je bila v preprosto in udobno tuniko. Plesati je
zacela Ze kot najstnica v Chicagu, nadaljevala je v New Yorku, Londonu, Parizu, Berlinu in do leta
1903 postala svetovna senzacija. Verjela je, da je osnova (plesne) umetnosti resnica in ne tehni¢na
izpopolnjenost. Njeno izjavo »Zivijenje je korenina in umetnost je cvet« nekateri razumejo kot

definicijo moderne umetnosti. (Page, 2002: 3; Fonteyn, 1980: 77)

Prvi, ki je nove teznje v plesu tudi teoreticno utemeljil, je bil Rudolf von Laban (1879 —
1958). Raziskoval je predvsem razli¢ne smeri in kvalitete gibanja. S svojo skupino se je Laban v
Svici in Nem¢&iji posveéal odkrivanju povezav med gibom in religijo, znanostjo, astrologijo,
medicino, psihologijo in izobrazevanjem. Na temeljih njegovih idej so ucenci v Nemciji razvili
nov ples, imenovan izrazni ples (ausdruckstanz). Pod mo¢nim Labanovim vplivom so se v Evropi
uveljavili novi plesalci, ki so razvijali moderni ples. To so bili predvsem Kurt Jooss (1901 — 1979),
Mary Wigman (1886 — 1973), Harald Kreuzberg in slovenska predstavnika Pia in Pino Mlakar.
(Fonteyn, 1980: 77; Otrin, 1998: 164-169)

V istem Casu kot v Evropi se je tudi v Ameriki zacel razvijati nov nacin plesanja, iz
katerega izhaja sodobni ples, kakrSnega poznamo danes. Njegova zacetnika sta bila Ruth St. Denis
(1877 — 1968) in Ted Shawn (1891 — 1972), zagovarjala pa sta predvsem svobodo v gibanju. Za
razvoj ameriskega sodobnega plesa je bila pomembna tudi njuna skupina in Sola Denishawn, kjer
so poucevali vse plesne tehnike. V skupini Denishaw so se izoblikovali trije pomembni plesalci:
Doris Humphrey, ki je bila pomembna tudi zaradi svojega teoreti¢nega dela, Charles Weidman, ki
je utemeljil gibanje moskih v sodobnem plesu in ples prilagodil moski anatomiji, ter Martha
Graham. Slednja velja za najpomembnejs$o zaradi njene Se danes zelo pomembne gibalne tehnike,
ki temelji na dveh nasprotjih — telesni napetosti in sproscenosti, ki ju dosega s pravilnim dihanjem.
Plesni gibi morajo izvirati iz telesnega centra in hrbtenice, pri cemer sodeluje celo telo tako, da se
gib izvede do konca in izte¢e na koncu okoncin. (Otrin, 1998: 174-185; Fonteyn, 1980: 78-82;
Kos, 1982: 66-69)

10



Osnovno nacelo Sole in skupine Humphrey — Weidman je bilo, da gib dolo¢a neko ¢ustvo,
ki se vedno oblikuje pred gibom. Ucence so spodbujali k ohranjanju individualizma in lastnega
plesnega stila. Tako se je izoblikovala nova generacija sodobnih plesalcev, ki so mo¢no vplivali
tudi na razvoj evropskega sodobnega plesa. Za najpomembnejse veljajo: Jose Limon, ki so ga v
plesu zanimala predvsem ¢lovekova psiholoska stanja, Paul Taylor, ki je v svoje koreografije znal
vnasSati humor, sicer pa je ples razumel kot narisano linijo in ga na tak nacin tudi raziskoval, Alwin
Nikolais je gibom poskusal odvzeti njihov ocitni pomen, Erick Hawkins je prav tako iskal ¢isto
gibanje brez kakr$nihkoli pomenov, za najzanimivejSega pa velja Merce Cunningham, ki je
raziskoval ples skozi odnos do Casa, glasbe, prostora, slikarstva in kiparstva. V svojih
koreografijah je pomembno mesto dolocil tudi improvizaciji. »Nakljuc¢je« je zanj predstavljalo
orodje pri iskanju novega plesnega jezika, ki je gledalcu ponudilo obilo moZnosti za lastne

interpretacije. (Otrin, 1998: 182-185; Fonteyn, 1980: 79-81; Kos, 1982: 70-74)

V sedemdesetih letih 20. stoletja se je z delom Pine Bausch, u¢enke Kurta Joossa, ponovno
uveljavilo plesno gledalis¢e (Tanztheater), ki je zdruzevalo ples, glasbo, kostume, sceno, govor in
odrske rekvizite. V njenih nastopih se je zabrisala meja med nastopajocimi in publiko, bila je
mocno izpovedna in se poskusala aktivno opredeliti do trenutnih druzbenih pojavov. Kriti¢no je

obravnavala umetniske, gospodarske, ekonomske in politicne probleme. (Otrin, 1998: 214-215)

Sodobni ples v Sloveniji se je zacel razvijati leta 1922 z VecCerom baleta in ritmike,
naslednja leta pa s Plesnimi veceri. Leta 1929 je Meta Vidmar, u¢enka Mary Wigman, v Ljubljani
odprla Solo za moderni ples, leta 1933 pa Katja Delak Solo za ritmi¢no gimnastiko in umetniski
ples. V tem Casu sta pomemben slovenski plesni par predstavljala Labanova ucenca Pia in Pino
Mlakar. Kasneje so se jima pridruzile Se Marta Paulin-Brina, Marija Vogelnik, ki se je kasneje
posvetila plesni teoriji in kritiki, Ziva Kraigher, Lojzka Zerdin, Ksenija Hribar in Jasna Knez.

(Otrin, 1998: 223-225; Kos, 1982: 109-110)

S pogledom v zgodovino smo postavili sodobni ples v §irsi zgodovinski kontekst. Ugotovili
smo, da se je sodobnoplesni izraz razvil kot odgovor in nasprotovanje predhodno uveljavljenemu
klasicnemu baletu. Na tem mestu lahko dolo¢imo vrsto razlik med klasi¢nim baletom in sodobnim
plesom, ki so se izoblikovale skozi zgodovino in razvoj obeh. Razlike povzemam iz uporabljene

literature in mojih lastnih opazanj.
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BALET SODOBNI PLES

1 | Temelji na to¢no doloCenih telesnih Odprte pozicije niso tako skrajne.

pozicijah, ki so po pravilu skrajno odprte.

2 | Zaradi ekstremnih telesnih pozicij je Ne pozna starostnih omejitev.

primeren le za ucenje od zgodnje mladosti.

3 | Poskusa doseci obcutek lahkosti, Bistven je kontakt s tlemi, ker ta predstavljajo
poudarjeno je dvigovanje nad tla in vir plesal¢eve stabilnosti in mo¢i. Pomemben
upiranje gravitaciji. element predstavljajo tudi padci.

4 | Hrbtenica je vedno vzravnana in zaradi Hrbtenica se lahko upogiba in zvija. Pri tem
tega toga. sodeluje celo telo.

5 | Gibanje je podrejeno geometriji, simetriji | Nasprotuje simetriji in harmoniji klasi¢nega
in harmoniji. baleta z asimetrijo, sinkopami in lomljenimi

plesnimi linijami.

6 |Znacilna je stroga prostorska porazdelitev |Raziskuje prostor, uporablja razlicne zorne

solistov in drugih plesalcev. kote, solisti izginjajo.
7 | Znacilno je slikanje prizorov in Prihaja od znotraj in zgodba pogosto ni tako
pripovedovanje zgodbe skozi ples. nujna kot odnos do sveta.

Tabela 1: Primerjava med klasicnim baletom in sodobnim plesom

Balet in sodobni ples sta postala dve razlicni umetniski plesni obliki, ki pa se vse pogosteje
prepletata in vplivata ena na drugo. Sodobni plesalci ob baletnih osnovah trenirajo svoje telo in
izpopolnjujejo plesno tehniko, baletniki pa z elementi sodobnega plesa Sirijo plesni besednjak in

i18¢ejo sebi lasten izraz.
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2.4. PROSTORI, KJER SO SE NEKOC IN KJER SE DANES ODVIJAJO
PLESNE PREDSTAVE

Kot smo ugotovili v prej$njem poglavju, je razvoj sodobnega plesa zaznamovalo nenehno
iskanje novih izrazov in neomejevanje s kakrsnimi koli pravili. To se je postopno zacelo kazati

tudi pri izbiri, ureditvi in dojemanju prostorov, v katerih so se prikazovala plesna dela.

Omenili smo ze, da prvih baletov niso izvajali na odrih, ampak na sredini velikih dvoran.
Na treh straneh so bili prostori s sedezi za gledalce, Se vi§je pa so bili balkoni z lozami. Zaradi
obveznih geometri¢nih postavitev plesalcev je bilo gibanje, opazovano z visine, Se posebej lepo in
ucinkovito. Razkosne baletne predstave so konec 16. in v 17. stoletju postale nelocljiv del dvornih
zabav. V palace, kjer so se odvijali baleti, je prihajalo vedno ve¢ ljudi in v dvorani je plesalcem
zacelo zmanjkovati prostora. Tako so zaceli plesati na odrih. Ob tem se je spremenil tudi odnos do
plesa. Gledalci niso ve¢ opazovali le tlorisa gibanja in geometricne pravilnosti, pa¢ pa tudi
posamezne korake, njihovo lepoto in virtuoznost plesalc¢evih nog pri tehni¢no zahtevnih elementih.
(Otrin, 1998: 58-87) Na gledaliSkem odru se je ples vse bolj razvijal in lo¢eval od govora in
poezije, ohranil pa se je naziv balet. V tem obdobju je torej balet pomenil vsakr$no odrsko plesno
predstavo, ne glede na nacin plesanja. Razkos$nost scenografije je konec 18. stoletja oplemenitilo
Se poudarjanje urejenosti in veli¢ine samih uprizoritev. (Rickett-Young, 1996: 107; Fonteyn, 1980:

67)

Z razvojem modernega plesa v zacetku 20. stoletja se je pricelo tudi uvajanje preprostosti in
zmanjsevanje vseh scenskih pripomockov na najmanjse mozno Stevilo. Tipi¢na predstavnica
takSnega nacina je bila Martha Graham. Koreografi so vse bolj spoznavali trodimenzionalnost
odrskega prostora. Izoblikovala so se razlicna pravila o postavitvah in gibanjih plesalcev. Prvi, ki
je kljub zavedanju o znacilnostih odrskega prostora krsil vse ustaljene vzorce, je bil Ze omenjeni
koreograf Merce Cunningham. V svojih postavitvah je gledalcu omogocil izbiro, koga in kaj bo
gledal. Plesalce je razprsil po celotnem odru, tako da so izginile vse obi¢ajne osrednje tocke

pozornosti. (Rickett-Young, 1996: 102, 109)
Zacetniki plesne avatgarde so spodbudili potrebo po stalnem raziskovanju in iskanju novih

moznosti, ki jih ponuja sodobni ples. Vnesli so veliko sprememb v plesno umetnost — med drugim

tudi drugacen in nov nacin dojemanja prostora. V 60-ih letih 20. stoletja so namre¢ koreografi in
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plesalci zaceli iskati prizorisca, ki bi nadomestila gledaliski oder. Vse pogosteje so izbirali odprta
ustvarjalcev. Taksni prostori omogocajo tudi druga¢no dojemanje »odrskega« dogajanja in
neobicajne interakcije med nastopajofimi in ob¢instvom. Gledal¢eva pozornost ni ve¢ usmerjena k
enemu solistu, kot pri baletu, ampak se vloga solista pogosto menja. (Kos, 1982: 47, 74; Rickett-

Young, 1996: 100-106)

Prostor, v katerem plesalci izvajajo plesne predstave, vpliva na samo koreografijo. Ta mora
biti prilagojena prostoru, saj ni vseeno, ¢e gledalci spremljajo dogajanje le z ene strani ali ¢e so
razporejeni okrog odra. Prav tako je pomembna tudi oblika in velikost odra ter oddaljenost
gledalcev od plesalcev. Rickett-Youngova (1996) kot mozna prizori§¢a v postmoderni dobi omenja

letalis¢a, predore, umetnostne galerije, muzeje, strehe in obale.

Slovenski sodobni ples se o¢itno zaveda omenjenih trendov, zato so prostori uprizoritev
plesnih predstav lahko postali tema raziskovanja v diplomski nalogi. V prakti¢nem delu naloge
nameravam raziskati, v kaksnih prostorih se odvijajo plesne predstave v Sloveniji in kako sam

prostor vpliva na uprizoritev.

Edini prostor v Ljubljani, ki je namenjen izklju¢no sodobnemu plesu, je Plesni teater
Ljubljana (PTL). To je hkrati tudi edini prostor v Sloveniji, ki sta ga za potrebe sodobnoplesne
produkcije sofinancirala Ministrstvo za kulturo in Mestna ob¢ina Ljubljana. PTL je organizacija
ved koreografov, ki poskusa spodbujati »raznolikost estetskih praks v sodobni plesni umetnosti«*
(Maska, 2001: 5-9). Dvoranica pa zaradi majhne prostorske in tehni¢ne zmogljivosti ne more
postati center za sodobni ples. V Ljubljani sta sodobnim scenskim umetnostim namenjena Se dva
prostora: prvi je gledalisce Glej, ki bolj ustreza gledaliSkim kot plesnim predstavam, drugi pa je
dvorana Duse Pockaj v Cankarjevem domu. Del tezav neodvisne produkcije naj bi resil nov oder v
starem Kinu Siska, ki naj bi za¢asno deloval pod okriljem Cankarjevega doma. O tej resitvi §¢ ne

moremo pisati in je ocenjevati, saj bodo rezultati vidni Sele po preteku daljSega casovnega

obdobja.

* Ziva Brecelj in Sinja Ozbolt, lanici umetniskega svéta PTL, sta v pogovoru za revijo Maska povedali, da PTL deluje
kot krovna organizacija za vecje Stevilo koreografov sodobnega plesa, kot produkcijska hisa, ki hkrati podpira
nastanek prvih samostojnih predstav plesalcev in koreografov mlajSe generacije, kot izobrazevalna ustanova, ki
zagotavlja vsakodnevno profesionalno plesno izobrazevanje razli¢nih plesnih tehnik ter sodeluje s plesnimi pedagogi
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Voditeljica gledaliskega in plesnega programa Cankarjevega doma UrSula Cetinski je
zapisala: »Veliko zagat bi na podrocju sodobnega plesa drzava in mesto lahko resila s
spodbujanjem statusa »choreographer in residence«, kar pomeni, da kulturna institucija
koreografu in njegovi skupini vsaj za nekaj let ponudi zatocisce in ustvarjalne pogoje« (Cetinski,
2002: 74). V zadnjih petih letih se je kot mozna prostorska resitev za posamezne ustvarjalce v
Sloveniji izpostavlja model »artist in residence«. Cankarjev dom je ta model sodelovanja
preizkusil pri dveh neinstitucionalnih, a uveljavljenih slovenskih koreografih — Branku Poto€anu in

Matjazu Faricu.

Zdi se, da drugi samostojni ustvarjalci za svoje uprizoritve vse pogosteje iS¢ejo prostore, ki
prvotno niso bili namenjeni plesnim predstavam (gradovi, galerije, odprta prizorisca), kar otezuje
pogostejse ponovitve uprizoritev in zahteva vecje organizacijske sposobnosti. Zaradi Stevilnih
nepredvidenih vplivov samih nekonvencionalnih prostorov (stroski priprave prizorisca, zra¢nost,

hrup itd.) lahko izbor izvedbenega prostora ucinkuje tudi na kakovost plesne predstave.

S problemom pomanjkanja prostora se srecujejo tudi festivali sodobnih scenskih umetnosti.
Festival Exodos gostuje na razli¢nih ljubljanskih prizoris¢ih (Slovensko mladinsko Gledalisce,
PTL, Glej, SNG Drama ...), leta 2001 pa so Stevilne predstave prikazali na razli¢nih odprtih
prizoris¢ih v centru Ljubljane. Festival Mladi levi nacrtno poskusa vsako leto odkrivati
nove urbane gledaliske in plesne odre. Prvo leto je bil to Ljubljanski grad, kasneje pa Stara
elektrarna, ki se je ¢ez no¢ spremenila v veli¢astno gledaliSko dvorano. Zadnji dve leti je umetnike
in publiko gostil tudi Zelezniski muzej v Ljubljani. Kljub temu pa je prihodnost festivalskih
prizoriS¢ nejasna. Dva festivala, ki poleg ostalega programa (gledalisce, performans, okrogle mize,
koncerti) vkljucujeta tudi plesne predstave, sta Ex-Ponto in Mesto zensk, ki prav tako razprSeno
gostujeta po razli¢nih ljubljanskih lokacijah. Vse nastete resitve so se izkazale kot uspesne, vendar

pa s tako izvirnostjo pri iskanju prizoris¢ ni mogoce resiti problema pomanjkanja prostorov.

»Asociacija nevladnih organizacij in samostojnih ustvarjalcev s podrocja kulture in
umetnosti« je skupek vec kot sedemdesetih slovenskih ustvarjalcev, ki od zacetka leta 2002
opozarja na dva najvecja problema svojih ¢lanov. To sta neurejeno financiranje in neobstojeca
infrastruktura za sodobno umetnost. Asociacija si bo »prizadevala za artikuliranje politicne volje

na ravni odlocevalcev v kulturni politiki, ki bo omogocila pogoje za dolgorocno, razvojno in

iz Slovenije in tujine. Poleg nastetega je PTL tudi gledalis¢e za sodobni ples, ki ponuja raznovrsten program lastne
produkcije in gosti slovenske in tuje plesne ter plesno-gledaliske predstave. (Maska, 2001:5-6)
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dinamicno kulturno in umetnisko produkcijo. To prakticno pomeni: enakopravni dostop do javnih
sredstev, izenacevanje razmer za delo samostojnih ustvarjalcev in nevladnih organizacij,
enakopravno vrednotenje dela za vse subjekte kulturne produkcije in oblikovanje mehanizmov
socialne zascite svobodnih ustvarjalcev.« (Sutej Adami¢, 23. 9. 2002)

Sodobna umetnost je kulturna dedis¢ina prihodnosti, zato ni mogoce zgolj skrbeti za ohranitev
starega in ob tem ne ponuditi novega, je argument pri prepricevanju poslancev mestnega

parlamenta, ko je govor o sodobni in kreativni umetniski produkciji. (Sutej Adamic, 24. 9. 2002)

Poleg specificnega prostorskega problema lahko v to poglavje vklju¢imo tudi problem
povezanosti in preto¢nosti plesne produkcije med tistimi redkimi slovenskimi mesti, kjer delujejo
plesne skupine in nastajajo predstave. V Ljubljani, Mariboru in Celju Zivijo in ustvarjajo plesalci,
vendar pa gostovanj v drugih slovenskih mestih skoraj nimajo. Nacrtno so se reSitve tega problema
lotili le ob nastajanju predstave Pohujsanje (2001) Matjaza Farica. Producenta (Cankarjev dom in
SNG Opera in balet Maribor) sta na novinarski konferenci 4. januarja 2001 pred premiero
opozorila na pomembnost te plesne predstave za celotno slovensko plesno dogajanje. Premierno je
bila vzpostavljena skoraj simbolicna vez med Ljubljano in Mariborom, kjer so se do sedaj loceno
ustvarjale plesne predstave. Pohujsanje smo namre¢ eno sezono lahko gledali v Ljubljani in drugo

v Mariboru.

2.5. RAZVOJ IN PREPLETANJE MEDIJEV KOT SPLOSEN DRUZBENI
TRENDI

Ples se Ze od svojih zacetkov povezuje z drugimi mediji. To trditev bomo s pomoc¢jo
zgodovinskih dejstev o plesu v nadaljevanju podpoglavja argumentirali in na koncu tudi poskusili

zaobjeti, do kakSnih predstav so nas razvoj plesa, medijev in tehnologij pripeljali danes.

Ples in glasba sta bila v ritualih zdruZena v eno. Medtem ko se je glasba osamosvojila, je
ples ostajal tesno povezan z glasbo. Do sprememb je ponovno prislo v zacetku 20. stoletja, ko so
mladi moderni plesalci iz Evrope, kot je na primer Mary Wigman, izbrali tiSino kot spremljavo k
plesu. To je Se posebej zahtevno, saj mora ples brez zvocne podlage biti ¢ist, dovolj mocan in

zanimiv, da ohranja pozornost gledalcev. Rickett —Y oungova navaja $tiri mozne spremljevalce
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plesa, ki se jih posluzujejo danasnji reziserji. To so tiSina, glas, naravni ali umetno proizvedeni
zvoki in glasba. Vsak ima drugacen vpliv na gledalca, nacinov, kako bodo kakrSenkoli zvok ali

tiSino izkoristili koreografi, pa je nesteto. (Kos, 1982: 30-31; Rickett-Young, 1996: 126)

Tudi povezava plesa z likovno umetnostjo ima ze dolgo zgodovino. Telo in gib ze od
nekdaj zanimata slikarje in kiparje, zato je motiv cloveskega telesa pogosto prisoten v njihovih
delih. Hkrati pa tudi motivi iz likovne umetnosti lahko sluzijo kot vir idej za gibanje plesalcev.
Kostumi, scena in osvetljava imajo velik vpliv na podobo celotne predstave in jih zato priStevamo

med likovne elemente, ki dopolnjujejo odrski ples. (Kos, 1982: 33-34)

Dostopnost tehnologije je botrovala tudi zanimanju plesalcev za zapis plesa na filmski trak.
Ta zgodovina se je zacela s hollywoodskimi glasbenimi filmi v tridesetih letih prejSnjega stoletja.
Za zacetnika plesnega videa pa velja Merce Cunningham, ki je v Sestdesetih letih v ZDA nacrtno
raziskoval odnos med obema umetniskima oblikama. ReZiserji, koreografi in plesalci so se morali
soociti s popolnoma novimi izzivi. Hitrost in natan¢nost gibov plesalca je lahko ujela le ro¢no
vodena in hitro premikajoc¢a se kamera. Hkrati je bilo treba upostevati tudi vrsto moznih
perspektiv. Posnetek je moral prenesti ves Custveni naboj, plesalci pa so spoznali tudi popolnoma
drugacen nacin dela. Plesni video se je skozi leta razvil v novo umetnisko obliko, ki je

ustvarjalcem ponudila Stevilne nove moznosti. (Rickett — Young, 1996: 58-65)

V obdobju postindustrijske druzbe je imela znanost mo¢no druzbeno vlogo. Elektronska
industrija je vodila h kibernetizaciji in nastanku novih tehnologij in medijev. Lev Manovich (2001)
primerja medijsko avantgardo dvajsetih let 20. stoletja z nastankom novih medijev ali »novo
medijsko avantgardo« v devetdesetih letih’. Nova medijska avantgarda se za razliko od stare ne
nanaSa na razvoj novih oblik medijev, ampak na vpeljavo novih in revolucionarnih
komunikacijskih tehnik, ki pa Se vedno uporabljajo stare medije. Manovich (2001) poudarja, da
nova avantgarda prinaSa »nove nacine presojanja informacij in ravnanja z njimi. Njene tehnike so
hipermediji, podatkovne zbirke...« Novi mediji se tako nanaSajo na programsko opremo, digitalni
racunalnik pa predstavlja klju¢no tehnologijo za obdelavo vseh vrst podatkov in medijev. Ta
ugotovitev sovpada z znacilnostmi postmoderne, ki je v istem ¢asu zaznamovala druzbeno,

gospodarsko, politicno, kulturno in umetnisko podrocje. (Manovich, 2001: 168-176)

>V dvajsetih letih 20. stoletja so evropski znanstveniki, oblikovalci, fotografi, umetniki in arhitekti razvili §tevilne
inovacije, ki so v uporabi $e danes. Te so za vedno spremenile pogled na oblikovanje, tipografijo, fotografijo,
arhitekturo in film (montaza). (Manovich, 2001: 168-169)
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Lastnost postmoderne kulture je, da ne poskusa ustvariti novega, ampak se vraca v
preteklost. Osredotoca se na recikliranje in navajanje vsebin, umetniSkih slogov ter oblik iz
preteklosti. Tak eklekticizem, preZet z nostalgijo in parodijo hkrati, lahko ozna¢imo za prvo
tendenco v postmodernem umetniskem ustvarjanju. Z dostopnostjo novih medijev se je prebudilo
zanimanje zanje tudi pri ustvarjalcih predstav. Naprave, ki so bile namenjene za uporabo v
vsakdanjem Zzivljenju, so umetniki prenesli v nov prostor in spremenili njihove ustaljene funkcije.
Obravnavati so jih zaceli kot »nosilce estetskih funkcij, ¢isto umetniskih u¢inkov«. Novi mediji in
racunalniska tehnologija so zaceli vse pogosteje omogocati nastanek umetniskih del. (Schmuck,

1994: 8-9, 51-61)

Prepletanje razli¢nih umetnostnih praks in tehnologij kot vsesploSen trend je vse bolj
prisotno tudi v slovenskem sodobnem plesu. Videoprojekcije so postale skoraj nujen element
vsake plesne predstave. V zivo izvedena in elektronska glasba vse pogosteje nadomescata obicajne
posnete glasbene podlage. V FariCevi predstavi Terminal je za glasbo poskrbela prekmurska rock
skupina Psycho-Path, fizi¢ni teater Fourklor je pri predstavi Ko si Se nismo lagali k sodelovanju
pritegnil kontrabasista Tomaza Groma. Polnocni rabljev let je predstava skupine Betontanc, v
kateri smo bili gledalci hkrati pri¢a koncertu skupine Silence. Matej Kejzar je v To ni to plesal ob
glasbi, ki jo je za gramofoni meSal DJ Pier. Tudi igranje z zvoki, ki jih proizvaja telo, in z
ozvocenjem je lahko zanimivo, kar so ucinkovito pokazali plesalci skupine Fico Balet v predstavah
1:0 ter Svic in Svarc. Stevilne predstave so kljub uporabi razli¢nih medijev ozna¢ene kot plesne

predstave. Tako se vse bolj kaze samoumevnost prepletanja medijev v sodobnem ¢asu.

Scott deLahunta (1996) omenja pomembno vlogo novih tehnologij za sodobne koreografe
in plesalce, vlogo racunalnika v plesnih predstavah sodobnega casa pa je sistemati¢no obdelal tudi
Don Herbison — Evans (2001). Oba avtorja piSeta, da digitalna tehnologija:

e Omogoca vrsto rac¢unalniskih programov, ki olajSujejo zapisovanje, shranjevanje,
obnavljanje, popravljanje plesnih korakov v dva najpogosteje uporabljena sistema
zapisovanja plesnega gibanja (Labanov in Beneshev zapis). Nadaljnje izpopolnjevanje je
omogocilo tudi prevod plesnega zapisa v avtomatien prikaz gibanja animiranih figur.

e Ponuja boljsi sistem za snemanje in ohranjaje plesa. To posledi¢no pomeni tudi lazjo

predstavitev in ucenje koreografij.
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e Predstavlja orodje za koreografsko delo. Velik del ustvarjalnega procesa je lahko opravljen
brez plesalcev. S pomocjo ra¢unalnika lahko koreograf opazuje ve¢ (animiranih) plesalcev
pri simultanem gibanju. Tak nacin zagotovo zmanjs$a ¢asovne in denarne stroske predstave.

e Ponuja orodje za analizo giba, ki plesalcem omogoca natan¢no in uspesnejso vadbo
dolocenih gibov. Oba avtorja poudarjata pomembnost racunalniske tehnologije za ucenje
zahtevnejsih plesnih figur, ki jih je tezko ali celo nemogoce izvajati pocasi.

e Omogoca plesalcem in performerjem vecji nadzor nad ostalimi komponentami predstave z
uporabo §tevilnih interaktivnih pripomockov na odru.

e Omogoca lahek in kvaliteten nacin odrske osvetljave.

(deLahunta, 1996; Herbison — Evans, 2001)

Pomoc rac¢unalnika pri sestavljanju in zapisovanju koreografij pri slovenskih sodobnih
koreografih ni najbolj razSirjena. Matjaz Fari€ je eden redkih koreografov, ki s pridom uporablja
digitalno tehnologijo pri svojem ustvarjalnem delu. Se dlje v raziskovanju novih umetnostnih oblik
gre vrsta reziserjev (na primer Peljhan, Zivadinov in Hrvatin), ki hodijo po robu med definiranimi
oblikami umetnosti ter znanostjo in tehnologijo. Njihova dela lahko ozna¢imo kot
interdisciplinarna in znotraj teh pogosto najdemo mehko prepletanje igre, improvizacije, plesa,

videa, ra¢unalnisStva, znanosti in interaktivnosti.

Kakor se v postmoderni mesajo razli¢na obdobja in stili, tako se s pomoc¢jo ra¢unalnika
stapljajo tudi razlicni mediji. Posledi¢no to pripelje do prepletanja in nastajanja novih umetnostnih

zanrov, od katerih prav vsak na svoj nacin vpliva tudi na razvoj sodobnega plesa.

V naslednjih vrsticah nameravam predstaviti nekaj moznosti, ki jih je omogocil razvoj
tehnologije in oblikovanje novih umetnostnih zanrov. Za ustvarjalce je postala izredno zanimiva
interaktivnost. IstoCasno snemanje in predvajanje, ki predstavlja osnovo interaktivnih umetnin, je
sicer pasivnemu gledalcu podelilo aktivno vlogo. Instalacije pogosto posegajo na razlicna
podrocja ustvarjanja in tako lahko prepletajo glasbo, ples, likovno in ra¢unalnisko umetnost.
Tovrstne instalacije, ki temeljijo na interakcijah in so podprte z racunalnisko tehnologijo, so
spremenile tudi vlogo umetnika. Ce je klasiéni umetnik obvladal le nastete umetnostne ves¢ine,
mora imeti danasnji umetnik tudi znanje s tehni¢nega podro¢ja. Raziskovanje in razvijanje
racunalniSke tehnologije pa Se vedno odpira povsem nove moznosti ustvarjanja (na primer

holografija, virtualna resni¢nost ...). (Schmuck, 1994: 60-68)
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Se ena nova veja scenskih umetnosti je umetniski performans (performance art). Njegova
posebnost je prostorska dimenzija, saj se performans lahko dogaja na najrazli¢nejsih prizoriscih.
Prav tako ni nikakr$nih pravil o konceptu, uporabi pripomockov in medijev, trajanju dogodka ...
(Strehovec, 1993: 183-189). To umetnostno vejo navajamo kot §e eno moznost, ki jo je omogocil
razvoj novih umetniskih praks, hkrati pa dogajanje v sodobnem plesu v veliki meri sovpada z
dogajanjem na podrocju umetniskega performansa. Poleg ze omenjeni odsotnosti pravil je pogost

motiv pri obeh omenjenih odrskih umetnostih tudi problematiziranje lastnega telesa’.

2.6. AKTUALNE TEME V SODOBNI UMETNOSTI IN ODSEVI CASA

Sodobno svetovno umetnost oznacuje zavest, da njena naloga ni le krasiti, ampak tudi
sooblikovati zivljenje. Umetnik naj ne bo statist in neucinkovit opazovalec, temvec dejaven

udelezenec. To velja tudi za sodobni ples.

»Ples mora popolnoma odrasti, ne sme biti majhen strelovod na robu Zivijenja. Vse sodi
zraven — druge umetnosti, celo Zivljenje, celo politika« (V: Otrin, 1998: 215) so besede Pine
Bausch, ki nakazujejo pomembnost prepletenosti sodobnega plesa z vsakdanjim druzbenim
zivljenjem. Ce plesni ustvarjalec Zeli, da bo njegov ples res umetnisko sporoéilo in ne le prazno
prepletanje oblik, potrebuje vsebino, ki jo Zeli izraziti. Pogoj za to je izostren Cut za opazovanje,
poglabljanje v ljudi, v druzbo, v okolje, ve¢no odkrivanje novih interesov, boj z lastnimi in tujimi
predsodki ter poznavanje lastnih reakcij. Kontekst, v katerega je vpeta plesna predstava, lahko
vkljucuje neskoncno vrsto tem, s katerimi se soo¢amo v vsakodnevnem zivljenju. To so na primer
druZbene spremembe, tehnoloski razvoj, dominantne druzbene vrednote, psihologija, filozofija ali
katera koli druga umetniska oblika. (Rickett — Young, 1996: 189-190) Aktualne teme umetniSkih
del so torej lahko vsa podrocja, ki jih umetnik prepozna kot pomembna in zanimiva za svojo

obravnavo, v najvecji meri pa te teme verjetno doloca druzbeno okolje.

6 Body art je radikalna oblika umetniskega performansa. Ce nagin hranjenja in skrbno naértovano oblikovanja telesa
interpretiramo kot podrejanje druzbenim konvencijam, obveznostim in normam, lahko samopohabljanje v imenu
umetnosti razlagamo kot izraz upora okolici, kot nacin osvobajanja od druzbenih norm in tudi kot kritiko sodobne
druzbe.
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Pogost motiv plesnih predstav v tujini so problematiziranje koreografije, same forme
predstave in vloge plesalca v njej. V Sloveniji smo tovrstne predstave lahko gledali le na festivalih
sodobnih odrskih umetnosti, medtem ko se slovenskih ustvarjalcev ta trend ni dotaknil. Stevilni
avtorji se lotevajo drugacnih, a vseeno zelo aktualnih tem. V pogovoru, objavljenem v reviji
Maska, je Emil Hrvatin sodobno slovensko gledalis¢e ob koncu stoletja primerjal s televizijo, na
kateri »je mozno najti za vsakogar nekaj« (Staudohar, 1997/1998; V: Maska). Vse veé je predstav,
ki »generirajo dolocene ideje in spodbujajo razmisljanje o gledaliS¢u oziroma o tem, o ¢emer
govorijo: o medijih, telesu, prostoru, odnosu med spoloma, odnosu med skupino in posameznikom,

telesom in jezikom.« (Staudohar, 1997/1998; V: Maska)

Reziser Emil Hrvatin se je Ze v tehni¢no zelo zahtevnem spektakelu Drive In Camillo
poigraval z vsesploSnim druzbenim trendom — s prepletanjem javnega in zasebnega. Ta predstava
se je odvijala na javnem prostoru — na Trgu republike, gledalci pa smo jo gledali iz zasebnosti
lastnih avtomobilov. V njegovi naslednji predstavi Q & A — Very Private, Very Public je bilo
obratno. Gledalisce, ki je po svoji osnovni definiciji javni prostor, je dajalo vtis zasebnega ali celo
intimnega prostora. Avtor se skozi predstavo spraSuje, kako dale¢ smo gledalci pripravljeni iti, kaj

nas provocira in koliko intimnosti je treba razkriti, da je zadoS¢eno mnozi¢nemu voajerstvu.

Fari¢eva plesna predstava Pohujsanje obravnava strpnost do drugacnosti. Danes je
Cankarjevo Pohujsanje v dolini Sentflorjanski $e vedno provokativno in druzbenokriti¢no. Ivan
Cankar v tem delu neprizanesljivo obsoja lazno rodoljubje in moralo. Celo stoletje po
Cankarjevem Pohujsanju v dolini Sentflorjanski imamo Slovenci §e vedno iste tezave: hinavi¢ina,
zavidanje, privosc¢ljivost in netolerantnost. To je najbolj o¢itno potrdil problem prebeznikov v

Sloveniji, ki je izbruhnil ravno v ¢asu premiere Pohujsanja.

K aktualnosti so naravnani tudi ljubljanski festivali. Mesto Zensk je tematsko usmerjen
festival, ki gosti zenske umetnice in teoretiCarke. Njihova polja delovanja se srecujejo pri skupni
temi, ki obravnava vseobsegajoCe poglede na vrednote, identiteto, migracije, spol in kulturo.
Exodos in Mladi Levi sta festivala, ki poskusata z vsakoletnim izborom tujih predstav v Ljubljano
pripeljati ¢im bolj aktualne tuje plesne in plesno-gledaliske predstave, hkrati pa predstaviti tudi

slovensko produkcijo.

O aktualnosti v sodobnem plesu smo razmisljali, ker nas v nadaljevanju zanima, ¢e in kako

so aktualne predstave slovenskega sodobnega plesa.
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2.7. MEDIJI IN UMETNOSTNA KRITIKA

Simon Mundy (2001) v svojem kratkem in jedrnatem vodniku o kulturni politiki Sveta
Evrope obravnava medije kot samostojno pridobitno kulturno dejavnost. Za velik del medijske
politike je redko pristojno ministrstvo za kulturo, vendar pa Mundy meni, da bi nekatera zahtevna
vprasanja morali obravnavati tudi s kulturnega podrocja. Za evropske drzave znacilno teznjo po
koncentraciji lastni$tva nad komercialnimi mediji avtor povezuje z dvema druzbeno skodljivima
posledicama. To sta zmanjSanje svobode izraZzanja in zmanjSanje kulturne raznovrstnosti, obe pa
naj bi v demokrati¢nih druzbah zagotavljali prav mediji. Naloga kulturne politike je tudi razSirjanje
pogledov na razli¢ne kulturne vsebine, da ne bosta razprava in pokrivanje kulturnih dogodkov
podrejeni le gospodarskim in politi¢énim interesom medijskih druzb, ki imajo prevlado (Mundy,
2002: 73-75). Taksno delovanje za Stevilne slovenske komercialne televizijske in radijske postaje
ni znacilno, saj se v veliki meri posvecajo zabavnim vsebinam in ne oddajajo kulturnih,

umetnostnih in izobrazevalnih vsebin.

Pomembno vlogo med slovenskimi mediji ima Radiotelevizija Slovenija (v nadaljevanju
RTV Slovenija), kjer imata umetnostni in kulturni program posebno mesto. Obstoj oddaj z
umetnostno in kulturno vsebino doloc¢a Zakon o Radioteleviziji Slovenija. V tretjem Clenu, ki
opredeljuje dejavnost RTV Slovenija, zakon doloc¢a, da mora RTV Slovenija zagotavljati
wkakovostne in raznovrstne informativne, kulturne, izobrazevalne in razvedrilne vsebine;
ustvarjanje ter poustvarjanje in posredovanje kulturno-umetniskih del«. 1z napisanega je razvidno,
da morajo nacionalni radijski in televizijski programi informirati, izobrazevati in zabavati svoje
obc¢instvo. V nadaljevanju zakona 4. ¢len narekuje RTV Slovenija, da wmora pri ustvarjanju in
pripravijanju programov zlasti: zagotavljati celovito in nepristransko obvescenost ter svobodno
oblikovanje mnenj,; promovirati slovensko kulturo, spodbujati kulturno ustvarjalnost in svobodo
umetniskega ustvarjanja; zadovoljevati interese posameznih skupin gledalcev in poslusalcev v

Republiki Sloveniji in omogocati njihov dostop v programe.«

Umetniki za prezivetje potrebujejo obCinstvo, ki pa njihovo umetnost lahko zazna le prek
posrednikov umetnosti. Zaradi velike vloge televizije v vsakdanjem zivljenju ima prezentacija
umetnosti prek tega medija glede na ostale najvecji vpliv. Posredovanje umetnosti pa ni edina

vloga javne televizije. Televizija lahko producira nove oblike umetnosti in reproducira kulturo.
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Javna televizija opravlja bistveno vlogo producentke, reproducentke in posrednice umetnosti in

kulture (Savel, 1998: 4-17).

Zdi se, da slovenska nacionalna televizija pri sodobnoplesnih vsebinah ne izkorisca vseh
moznosti, ki jih ponuja montaza premikajoce se slike in zvoka. Prispevki so navadno omejeni na
kratka porocila o premierah in okroglih mizah. Obc¢asno lahko vidimo dokumentarne oddaje ali
posnetke predstav, ki pa ne delujejo kot stalnica v zacrtani programski shemi, ampak bolj kot
dopolnilo programa v poznih vecernih urah. Izjema je polurna Parada plesa, ki kljub
neprestanemu menjavanju terminov predvajanja poskusa na svoj nacin obravnavati vse vrste plesa
(Sportni ples, balet, sodobni ples, plesno izobrazevanje, rekreativni in ljubiteljski ples). Na nobeni
od slovenskih televizij ne prikazujejo plesnega videa, reportaz in napovedi predstav, ki bi lahko

popestrili kulturne vsebine in priblizali ples §irsi javnosti.

V slovenskih tiskanih medijih, kamor Stejemo §tiri dnevne ¢asopise, tednike,
Stirinajstdnevnike in mesec¢nike, lahko vecino vsebin o sodobnem plesu razdelimo na tri vrste
prispevkov. Prvi so skope »najave dogodkov« v napovednikih, ki bralcem postrezejo z osnovnimi
informacijami. Nacrtno in obSirneje oglaSuje predstave le Cankarjev dom, kar smo Se posebe;j
izrazito opazili pred slovensko plesno predstavo Pohujsanje in gostujo¢im glasbeno-plesnim
spektaklom Stomp. Ostali organizatorji in producenti plesnih predstav komunicirajo s
potencialnimi gledalci le prek odnosov z mediji. Drugo vrsto prispevkov lahko poimenujemo
»predstavitve«. V obliki vezanega novinarskega teksta ali intervjujev novinarji predstavljajo tuje
koreografe, ki bodo gostovali v Sloveniji, ali domace ustvarjalce, ki pripravljajo premiero. Tretji

prispevki so kritike oziroma recenzije plesnih predstav.

Pri procesu nastajanja posamezne predstave ustvarjalci vsaj dvakrat uporabljajo mnozi¢ne
medije. Prvi€ je to pri trzenju predstave, ko producenti in ustvarjalci poskusajo vzbuditi pozornost
potencialnih gledalcev. Cilj je obvescanje o premieri in ponovitvah. Pri tem so zelo pomembni
odnosi z javnostmi. V Sloveniji so najpogosteje omejeni le na odnose z mediji. Druga in prav tako

pomembna vloga medijev nastopi po premieri in ob objavah kritik in odzivov na videno predstavo.

Pri pisanju o plesnih predstavah je najbolj problemati¢na umetnostna kritika. Stevilna
veljavna pravila o odrskih umetnostih so z razvojem sodobnega plesa izginila. Sodobni ples se
namre¢ ne omejuje na tekst, formo predstave ali gibalne vzorce. Zaradi svobodne narave

sodobnega plesa se je pri pisanju kritik tezko nasloniti na karkoli oprijemljivega. Veliko je
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napisanega o gledaliski kritiki, a te ne moremo enaciti s plesno kritiko. »Kritika umetnostnega dela
je proces analize, v kateri pisec ocenjuje uspeh ali pomanjkanje le tega«, pise Rickett — Youngova.
Zavedati pa se je treba, da dobro napisana kritika lahko doda vrednost samemu plesnemu delu.
Kritike namre¢ berejo tako ustvarjalci kot tudi gledalci. Rickett — Youngova (1996) omenja tri
elemente, ki naj bi bili zajeti v plesni kritiki. Pisec naj bi opisal videno dogajanje (deskripcija), ga
interpretiral glede na $irsi kontekst (interpretacija) in ocenil uspeh celotne predstave (evalvacija).

(Rickett — Young, 1996: 186-188)

V Maski objavljen pogovor z reziserjem Sebastijanom Horvatom se dotakne pomena in
odnosa do kritiskih refleksij v slovenskem prostoru. Horvat prepoznava tri vrste kritikov — prvi so
dramsko-literarni in teoretski kritiki, drugi izstopajo zaradi mocnega osebnega tona, s katerim se
avtorji izpostavijo, tretji pa naj bi bili tisti, ki veCinoma objavljajo skupek vtisov. Sam si Zeli
kritikov, ki bi bili zmozZni »... presojati gledalisko predstavo na visji ravni.« Cetudi se s kritikom

ne bi strinjal, »pomembno je, da ima stalisce«. (Jez, Vevar, 1997/1998; V: Maska)

Pri razmisljanju o medijih in umetnostni kritiki smo navedli veliko nejasnih, nerazreSenih
ali Ze v izhodiS¢u problemati¢nih odnosov med interesi ustvarjalcev in mnozi¢nih medijev. V
nadaljevanju nas bo zanimala vloga medijev pri poroc¢anju o sodobnem plesu in odnos med

ustvarjalci, producenti in kritiki kot povezovalnim elementom med sodobnim plesom in mediji.
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3. CILJI IN METODA

3.1. CILJI RAZISKOVANJA

Glede pogoste uporabe nenavadnih prizoriS¢ plesnih predstav v nalogi iS§¢emo razlog za ta
pojav. Je to posledica pomanjkanja prostorov ali ¢esa drugega? Kako resen je prostorski problem

in na kaks$ne nacine je resljiv?

Tudi vzroki za vnasanje neplesnih elementov v plesne predstave in prepletanje medijev v
predstavah so lahko razli¢ni. Gre za slepo sledenje trendom, odraz druzbene realnosti in duha casa
(zeitgeist) ali za iskreno zanimanje za nove tehnologije in nove moznosti? Je to primer aktualnosti
v sodobni umetnosti? Kaj pravzaprav je aktualnost: druzbena angaziranost, sledenje trendom,

oboje skupaj ali morda Se kaj tretjega?

Stalisce slovenskih medijev do prisotnosti sodobnega plesa med njihovimi vsebinami ni
Cisto jasno. Zanima nas, kak$ne so objavljene vsebine in kako jih dojemajo bralci / gledalci /
poslusalci, ki se sicer aktivno ukvarjajo s tovrstno scensko umetnostjo. Kaksna je vloga medijev
pri seznanjanju SirSe javnosti s pomenom sintagme »sodobni ples«? Kaj bi glede tega lahko
naredili sami ustvarjalci in producenti s podrocja sodobnega plesa? Se sploh zavedajo
pomembnosti trzenja in realnih moznosti za trzno dejavnost, ¢e na podrocju sodobnega plesa za to

enostavno ni denarja?

S pomocjo raziskave poskusamo najti odgovore na zastavljena vpraSanja.

HIPOTEZE:

e Pomanjkanje vadbenih in uprizoritvenih prostorov spodbija in vpliva na iskanje novih
nekonvencionalnih prostorskih reSitev.

e Ustvarjalci in producenti slovenskega sodobnega plesa so premalo povezani, kar jim
otezuje delo.

e V predstavah sodobnega plesa je vedno bolj prisotno prepletanje medijev.

e Motivi in teme predstav sodobnega plesa odrazajo dogajanja v druzbi.
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e Organizatorji in producenti plesnih predstav niso dovolj trzno naravnani, kar se odraza pri
obisku predstav in Sirokem poznavanju sodobnega plesa.
e Slovenski mediji se ne zavedajo dovolj kulturne raznovrstnosti in pogosto zanemarjajo

svojo izobrazevalno funkcijo.

3.2. METODA RAZISKOVANJA

Diplomska naloga je napisana na osnovi lastnih sedemletnih opazovanj dogajanj in
teoreti¢nih refleksij iz literature na podroc¢ju sodobnega plesa v Sloveniji. Velik del informacij smo
¢rpali iz polstrukturiranih intervjujev. Vzorec predstavljajo tri vrste virov, ki jih nikakor ne
moremo enaciti. To so producenti, ustvarjalci in kritiki plesnih predstav. Ker podroc¢je sodobnega
plesa v Sloveniji ne zajema velikega Stevila producentov in kritikov, smo v vsako skupino vkljucili
pet ljudi. Z izborom intervjuvancev smo poskusali zajeti trenutno najbolj aktualne predstavnike s
podroc¢ja njihovega delovanja. Prav ti namre¢ na osnovi lastnih izkusenj najbolje poznajo sodobni
ples in obravnavane probleme na slovenski sodobnoplesni sceni. Odgovori bodo ponudili nekatere
skupne in razli¢ne vidike istih problemov, prav tako pa bomo pri interpretaciji rezultatov poskusali

najti tudi najboljse resitve.

3.3. INTERVJU

Vzorec zajema tri opazovane skupine. Uporabili smo tehniko strukturiranega intervjuja pri
zastavljanju vprasanj prek elektronske poste in tehniko polstrukturiranega intervjuja za osebni
intervju. Intervjuvanci so se lahko sami odlocili za na¢in odgovarjanja; lahko so izbrali osebni
intervju, ki je navadno trajal od 30 do 60 minut in je bil zaradi lazje in natancnejSe obravnave
odgovorov sneman; lahko pa so odgovarjali s pomocjo elektronske poste tako, da so na vnapre;j
poslana vpraSanja pisno odgovorili. Za osebne intervjuje so bila vprasanja o dolo¢enih temah
predhodno pripravljena, vendar pa je bila to predvsem komunikacija med »sprasevalcem in
osebami raziskovanih situacij« (Sagadin, 1991: 343). VprasSanja in odgovori so se prelivali eden v

drugega. Vse intervjuvance smo sprasevali o njihovih mnenjih in izkus$njah. Intervjuvanci so dajali
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dolge odgovore, ki se niso vedno nanasali neposredno na vprasanja, ampak so odpirali tudi nove

teme.

Vsaka opazovana skupina zajema 5 ljudi. Prvo skupino imenujemo producenti in vkljucuje
umetniske direktorice in producentke Plesnega teatra Ljubljana (PTL), Bunkerja, festivalov Mladi
Levi in Exodos, producenta zavoda En-Knap ter selektorico gledaliSko-plesnega programa v
Cankarjevem domu. S tem izborom smo zajeli vse vecje organizacije (institucionalne in

neinstitucionalne), ki se ukvarjajo z organizatorskim delom na podro¢ju sodobnega plesa.

Druga intervjuvana skupina so ustvarjalci. To so aktivni plesalci in koreografi z razlicnimi
izkuSnjami. Sodelujejo pri predstavah koreografov PTL, pri En-Knapu, Floti, Fourkloru, Fic¢o
Baletu in Betontancu. Vsi imajo poleg plesnih tudi koreografske izkuSnje. Eden od vprasanih
plesalcev je bil v rednem delovnem razmerju s SNG Opero in Baletom, dve plesalki poucujeta na
Oddelku za sodobni ples, ki deluje v okviru Srednje vzgojiteljske Sole in Gimnazije Ljubljana, ena

pa je tudi voditeljica in pedagoginja plesnega studia Intakt.

Tretja skupina so kritiki. Zajema pet poznavalcev in piscev o sodobnem plesu, ki svoje
prispevke v obliki dnevnih in poglobljenih kritik, intervjujev in komentarjev objavljajo v Delu,

Dnevniku, Maski, na Televiziji Slovenija in Radiu Student.

Namen tako zastavljene metode je ugotoviti razli¢ne vidike istih problemov, prek katerih je
mogoce iskati predloge za najbolj smotrne resitve na naslednjih podro¢jih: pomanjkanje prostora,
vecmedijskost, aktualnost, trzenje in medijska pokritost slovenskih plesnih predstav. Vsa vpraSanja
niso bila namenjena vsem trem opazovanim skupinam, zato smo jih zastavljali le dolo¢enim

skupinam glede na podrocje njihovega delovanja.
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3.4. ZASTAVLJENA VPRASANJA

V povezavi s prostorsko problematiko smo producentom in ustvarjalcem plesnih predstav
zastavili tri vprasanja:
¢ Neinstitucionalni ustvarjalci so pogosto prisiljeni iskati nove in nekonvencionalne prostore
za izvedbo svojih predstav. Kako to dejstvo vpliva na predstavo in ustvarjalno delo? Kaj so

dobre in kaj slabe plati?
e Se vam zdi, da obstaja problem nepovezanosti med posameznimi slovenskimi mesti —
gostovanj ni ravno v izobilju? Ali bi lahko predlagali kakSne reSitve?

e Kaj se vam zdijo relevantne reSitve prostorskega problema?

O vse pogostejsi uporabi novih medijev smo ustvarjalce in kritike vprasali:
e Prepletanje medijev je kot vsesplosen trend vse bolj prisoten tudi v sodobnem plesu. Zakaj?

e Kako prepletanje medijev v plesnih predstavah vpliva na slovensko plesno produkcijo?

Ustvarjalcem in kritikom smo glede motivov in aktualnosti plesnih predstav zastavili naslednja
vprasanja:
e So predstave aktualne? Ali se vam zdi, da motivi v slovenskih predstavah sodobnega plesa
odrazajo realnost ali bi jo mogoce morali bol;j?

e Ali obstajajo motivi, ki se jih avtorji pogosto lotevajo?

O medijski pokritosti predstav sodobnega plesa smo vse tri opazovane skupine vprasali:
e Kateri mediji pokrivajo dogajanje v sodobnem plesu in kako? Kaj pogreSate?

e Kaksen je odnos med kritiki in ustvarjalci?
Vprasanje o trzenju plesnih predstav smo zastavili producentom in kritikom:

e Kaksna je odgovornost organizatorjev in producentov do potencialnih gledalcev? Kako

pomembna se vam zdi pri tem etika oglasevanja in odnosov z javnostmi?
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4. REZULTATI

4.1. POMANJKANJE PROSTORA — NOVI PROSTORI

Skoraj vsi intervjuvanci se strinjajo, da je pomanjkanje prostorov najbolj pere¢ problem
slovenskega sodobnega plesa. Izbira novih in nekonvencionalnih prostorov ustvarjalcem
predstavlja izziv, zato se pogosto odloc¢ajo za ustvarjanje prav v takih prostorih. Tudi gostovanja
na nenavadnih, novih in prvotno negledaliskih prizoris¢ih (na primer na festivalih) pomenijo nov
dogodek in drugacno predstavo. Ustvarjalci obi¢ajno vedo, kje bodo svoje predstave prikazali,
vendar pa ¢as v nekonvencionalnih uprizoritvenih prostorih predstavlja pomembno finan¢no
postavko, zato pac ne gre prihajati v te prostore »nepripravijen in izgubljati cas z zacetnimi
koraki« (iz intervjuja z ustvarjalko Tanjo Skok). Za zacetno delo potrebujejo ustvarjalci vadbene
prostore. Koreografi morajo vedno razmisljati, v kakSnih razmerah bo predstava prikazana in to
tudi upostevati. Vse predstave niso primerne za izvedbe na prostem. Tako prostor v veliki meri

dolo¢a nacin dela.

Producenti vidijo dva razloga za iskanje nekonvencionalnih prostorov. Prvi je nuja, ker
drugih prostorov pac ni, drugi pa je namerno odlo¢anje zanje, saj takSni prostori nudijo nove
kreativne moznosti za ustvarjalce. Strinjajo se, da je producentsko delo bistveno teZje izven
obicajnih, zZe opremljenih odrov. Zaradi vecjih stroskov so priprave tezavnejse, Se bolj pa so
vprasljive veckratne ponovitve predstav. Najugodneje je, e je predstava primerna in prilagodljiva

razlicnim prostorom uprizoritve, pravijo producenti.

Vsi vprasani se zavedajo problema nepovezanosti med posameznimi slovenskimi mesti.
Ustvarjalci vidijo tezavo v dejstvu, da nih¢e ne skrbi za povezovanje umetnikov in da nihce
nacrtno ne vzgaja publike. Sami morajo vloZiti ogromno energije, da svoje predstave prikazejo
kjerkoli izven glavnega mesta ali mati¢nega kraja ustvarjanja. Dejstvo je, da je sodobni ples
centraliziran predvsem v Ljubljani. Tudi producenti pogresajo mrezo, saj v Sloveniji niso razvite

niti institucionalne niti neinstitucionalne povezave.

Resitve obeh izpostavljenih problemov — pomanjkanje prostorov in nepovezanost plesnih

ustvarjalcev med slovenskimi mesti — ustvarjalci in producenti vidijo v o€itno uspesnem modelu
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wartist in residence« in povezovanju umetnikov v »Mrezo’«. Poleg teh dveh predlaganih resitev so
posamezni ustvarjalci izpostavili tudi druge relevantne resitve, ki pa vse vkljucujejo drzavno
podporo. Prva resitev je ustanovitev vecjega Stevila centrov tam, kjer je ples ze razvit, vendar ne
dovolj (Maribor, Celje, Izola) in sicer v prostorih, ki niso popolnoma izkoris§¢eni. Druga reSitev je
uvajanje razli¢nih oblik sodelovanj z manjSimi kraji in Solami. Sodelovanja lahko vkljucujejo
predavanja, delavnice, predstave itd. Tako bi bilo hkrati poskrbljeno za vzgajanje SirSe publike in
za gostovanje predstav izven Ljubljane. Tretjo reSitev vidijo v zaposlovanju ljudi, ki bi se poklicno

ukvarjali s predstavljanjem in posredovanjem plesnih predstav.

Pri obravnavanju statusa »artist in residence« smo se srecali s terminolosko nejasnostjo. V
tujini to poimenovanje obicajno pomeni le, da institucija tujemu koreografu ali avtorju pomaga pri
navezavi potrebnih stikov s sodelavci in mediji ter mu omogoci brezplacne proste ure vadbenega
prostora. Predstava ni nujno pogoj za sodelovanje in sredstva za projekt si mora priskrbeti
ustvarjalec sam. V slovenskem prostoru se je vzpostavilo drugacno razumevanje tega angleskega
izraza, ki ga je dolocil predvsem Cankarjev dom (glej poglavje 2.4.) kot edina kulturna institucija,

ki se je lotila tovrstnega projekta in ima hkrati tudi dovolj sredstev, da si to lahko privosci.

4.2. VECMEDIJSKOST

Vecina vprasanih prepletanja medijev znotraj plesnih predstav kot novost ne vidi.
Ustvarjalci, ki so se pri svojem delu Ze srecali s tem pojavom, vidijo razlog za prepletanje medijev
v dostopnosti tehnologije in zanimanju za nove izkusnje. Nasprotno pa kritiki menijo, da je to
trenutni trend. Obe skupini intervjuvancev, ustvarjalci in kritiki, se strinjata, da mora biti uporaba
medijev in tehnologije v plesni predstavi utemeljena, v praksi pa je pogosto omejena le na
dekorativno vlogo v predstavi. Kot primer vprasani najpogosteje navajajo video projekcije, ki so
prepogost element plesnih predstav in pri gledalcih le redko dosezejo poseben ucinek, saj nimajo

prav nobene pomembne in utemeljene vloge v plesni predstavi.

7 »Mreza za mobilnost teatra« se je imenoval poskus, ki so ga leta 1999 zastavili gledalii¢e Museum, Zavod za odprto
druzbo Slovenija in ministrstvo za kulturo. Mreza »naj bi funkcionirala kot distribucijski center za gostovanje
domacih zunajinstitucionalnih produkcij po Sloveniji in imela tudi pedagosko funkcijo, saj naj bi gledalce sirom po
Sloveniji informirala in hkrati ustvarjala novo interesno mrezo« (Terzan, 2000). Projekt je Zal propadel, saj je delo
zahtevalo Cas in organizacijo, poleg tega pa bi moralo temeljiti na samoiniciativnosti ustvarjalcev in sposobnih ljudeh s
premisljenim skupnim ciljem in delovanjem.
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Uporabo gledaliskih elementov, kot je na primer govor, ustvarjalci dojemajo kot izziv v
plesnih predstavah, vendar hkrati tudi kot povsem umescen element in se o vlogi besedila, glasu in

gledaliske igre v plesnih predstavah posebej ne spraSujejo.
Nekateri intervjuvanci uporabo medijev in tehnologije razumejo kot odsev ¢asa in prostora,

v katerem zivimo. V tej perspektivi lahko trend vmeS¢anja medijev in tehnologije v ples razumemo

kot aktualni element sodobnih predstav.

4.3. AKTUALNOST PLESNIH PREDSTAV

Kar Stirje vprasani ustvarjalci plesnih predstav o aktualnosti pri samem nastajanju plesnih
predstav ne razmisljajo ali pa tega vidika ne pojmujejo kot pomembnega. Kritiki opazajo, da lahko
v slovenskih plesnih predstavah gledamo veliko raziskovanj, ki pa pogosto ne pripeljejo do zelenih
rezultatov. Vsi so si enotni, da se slovenski sodobni ples ne odziva na druzbeno in politi¢no
realnost. Nekateri kritiki izpostavljajo pogosto opaZanje, ko po ogledu nekaterih plesnih predstav
ne vedo, ¢emu je predstava sploh nastala. TakSne predstave »ne izZarevajo avtorske moci, ne
vzpostavljajo magicnega in prevzemajocega pretoka energij med odrom in avditorijem, v njih ne
zacutimo nobenega relevantnega problema« (iz intervjuja z Nejo Kos) in ne premorejo

premisljene strukture. Veckrat se zdi, da prikazana predstava ni izdelana do konca.

Kot najbolj pogost motiv slovenskih plesnih predstav zadnjih let ustvarjalci in kritiki
1zpostavljajo predvsem osebno izpoved. Avtorji namre¢ pogosto obravnavajo intimna razmisljanja,
custvena doZivljanja in odnose med ljudmi. Naslednji po pogostosti je motiv problematiziranja
telesa. V teh primerih plesalci lastno telo obravnavajo kot osrednjo temo in razlog za nastanek
predstave. Sproza ga razmisljanje o vlogi plesalca in njegovega telesa. Le enkrat je bila med
intervjuvanci kot pogost motiv predstav sodobnega plesa omenjena komunikacija. Motiv
komunikacije se lahko nanasa na stik med akterjem in publiko, ko nastopajoci nagovarja gledalce,
ali pa na improvizacijo med plesalci, ko brez pripravljene koreografije poskusajo komunicirati med

seboj.
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4.4. TRZENJE IN MEDIJSKA POKRITOST PLESNIH PREDSTAV

Ob nastevanju medijev, ki v svoj medijski prostor vkljucujejo prispevke o plesnih
predstavah, vsi vprasani najprej navajajo tiskane medije. Dnevni Casopisi (navajajo Delo, Dnevnik
in Finance) po mnenju producentov in ustvarjalcev z najavami in dnevnimi kritikami razmeroma
dobro pokrivajo plesno dogajanje. Producenti izpostavljajo tednik Mag in zasluge urednice Irene
Staudohar kot primer kvalitetnega pisanja, medtem ko Mladinino pokrivanje novinarja Jase Kacina
Kramarsica tako producenti kot ustvarjalci oznacujejo kot »katastrofalno«, »zelo povrSno« in
»brez kriticne podlage«. Nekateri producenti opazajo temeljito obravnavanje dogajanja v
slovenskem sodobnem plesu na Radiu Student. Televizija Slovenija kljub »dolgo¢asnemuc
kulturnemu programu v kratkih prispevkih kontinuirano poroc¢a o plesnem dogajanju, najbolj
poglobljeno in strokovno pa se s tem podro¢jem po mnenju producentov in kritikov ukvarja revija
Maska. Slovenskih novic ter komercialnih radijskih in televizijskih postaj ni omenil nih¢e od

vprasanih.

Slovenski producenti in ustvarjalci plesnih predstav v umetnostnih kritikah pogresajo
yargumentirana mnenja«. V tovrstnih prispevkih jih ne zanimajo opisi, ampak, kot so se izrazili
nekateri, konstruktivna kritika. Ugotavljajo, da pisci premalo poznajo smernice v svetovnih plesnih
centrih. Predvsem producenti kot problem izpostavljajo dejstvo, da slovenski kritiki le redko
hodijo v tujino in zato nimajo SirSega vpogleda v plesno ustvarjanje in pisanje drugod. Naslednje
mnenje producentov zadeva nekonsistentne povratne informacije ustvarjalcem. Kritiki naj bi za
bolj kvalitetno pisanje spremljali ustvarjalno delo posameznega avtorja skozi ve¢ predstav. Praksa
v Sloveniji kaze, da dobri kritiki pogosto postanejo uredniki, za kar se nekaterim intervjuvancem
zdi, da negativno vpliva na kvaliteto plesnih kritik. Ustvarjalce moti nestrokovnost kritikov na
podroc¢ju sodobnega plesa. Ugotavljajo, da med kritiki skoraj ni takih, ki bi najprej izkustveno

spoznali proces ucenja in ustvarjanja v plesu ter se Sele nato odlo¢ili za pisanje.

Le manjsi del vpraSanih producentov se zaveda, da so novinarski prispevki ¢asovno ali
prostorsko omejeni. Ustvarjalci ne poznajo znacilnosti razli¢nih novinarskih zanrov in procesa
pisanja, zato pogosto od novinarjev pri¢akujejo preve¢. Najbolj nazoren primer je o€itek in Zelja
ustvarjalcev, da bi se kritiki morali pred pisanjem umetnostne kritike o predstavi pozanimati pri

avtorjih.
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V zvezi z obveS€anjem javnosti o plesnih predstavah kritiki opazajo, da ni nacrtne
komunikacije. Vsa komunikacija z javnostmi je omejena zgolj na odnose z mediji, saj se zavedajo,
da je oglasevanje drago. Etika oziroma odgovornost do potencialnih gledalcev pri obves¢anju se
producentom in kritikom ne zdi sporna. Producenti svoje komuniciranje z javnostmi oznacujejo
kot »zelo klasi¢no in neSokantno«. Zavedajo se, da je treba komunicirati »ravno prav«. Ce bi v
napovedih predstav obljubljali prevec, bi bili obiskovalci razoc¢arani. Tudi obratna situacija, ki ne
bi vkljucevala medijskih sporo¢il, bi bila tvegana, saj potencialni gledalci sploh ne bi bili
obvesceni in jih ne bi uspeli privabiti k ogledu predstave. Hkrati producenti menijo, da lahko v
primerih, ko povabijo ustvarjalce (na primer na festival), svoj izbor utemeljijo. To jim je zadosten
argument za trzenje predstav in si dodatnih eti¢nih vprasanj o resni¢nosti sporocil v oglasevanju in

odnosih z javnostmi, ne zastavljajo.
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5. INTERPRETACIJA

5.1. POMANJKANJE PROSTORA — NOVI PROSTORI

Ustvarjalci, producenti in kritiki ne razumejo problema pomanjkanja prostora na povsem
enak nacin. Kritiki najpogosteje omenjajo pomanjkanje centra sodobnih umetnosti, kjer naj bi nasli
svoj prostor neinstitucionalni ustvarjalci. Zavedajo se, da taks$na pridobitev ne bi nujno pomenila
reSitve za vse, vendar pa bi vsekakor ustrezala vsaj nekaterim aktivnim umetnikom. Ustvarjalci v
zvezi z omenjenim problemom izpostavljajo pomanjkanje vadbenih prostorov. To je osnovi pogoj

za uspesno delo plesalcev, saj tam lahko redno trenirajo in raziskujejo gibalni material.

Delo v nekonvencionalnih prostorih predstavlja izziv obema raziskovanima skupinama,
ustvarjalcem in producentom plesnih predstav. S selitvijo v nov prostor se predstava spremeni in
pomeni drugagen dogodek tako za same ustvarjalce kot tudi za gledalce. Ce si za uprizoritev
izberejo odprt prostor, lahko pride do nenacrtovanih in zanimivih presenecenj z zvoki in s
svetlobo. Ob tem pa se producenti zavedajo vecjih tezav, kot bi jih imeli s predstavo na obicajnem
gledaliSkem odru. To so predvsem vi§ji stroski, saj nekonvencionalni prostori sami po sebi niso

prilagojeni uprizarjanju plesnih predstav.

Mozna resitev za posamezne ustvarjalce je model »artist in residence«. Ne glede na
terminolosko nejasnost (glej poglavje 4.1.) je trenutno tako tuje kot tudi domace razumevanje
sodelovanja za samostojne ustvarjalce ugodno. Prvo vprasanje, ki se nam zastavlja, je, katera
institucija si poleg Cankarjevega doma sploh lahko privos¢i sodelovanje z ustvarjalcem po modelu
wartist in residence«? Pri pregledovanju razli¢nih moznosti naletimo na vrsto institucionalnih
gledalis¢ v vecjih slovenskih mestih, ki bi se lahko lotila taks$nih projektov, vendar se jih ne.
Upravitelje teh prostorov tovrstno sodelovanje o€itno niti ne zanima in enega od razlogov lahko
najdemo v dejstvu, da bi jim gostovanje koreografov in njihovih plesalcev predstavljalo precejSen
financ¢ni stroSek. Poleg tega je poznavanje sodobnega plesa v slovenskem kulturnem prostoru Se
vedno relativno majhno — politi¢ne, gospodarske in kulturne druzbene elite se z njim ne
identificirajo; zelo redko obiscejo premiere plesnih predstav in plesalce uporabljajo le kot

dekorativne artiste na lastnih prireditvah.
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Povezovanje slovenskih plesnih ustvarjalcev je mozno le z usklajenim delovanjem Stevilnih
svobodnih producentov in ustvarjalcev. Vsi intervjuvanci pogresajo nekakSno povezovalno
»mreZo«, vendar ni jasno, kdo bi ta projekt povezovanja lahko dolgoro¢no in uspesno vodil.
Ustvarjalci te naloge ne morejo in tudi ne znajo opravljati. Poleg plesnih izmenjav, sodelovanj in
gostovanj bi »mreza« omogocala tudi izobraZevanja gledalcev, plesalcev, pedagogov itd. Tudi
producenti Ze imajo svoje delo in bi jim vodenje tako zahtevnega projekta na vseslovenskem
nivoju le onemogocalo kvalitetno opravljanje njihovega trenutnega dela. »MreZa« bi poleg
denarnih sredstev zahtevala le nekaj ljudi z organizacijskimi sposobnostmi, trzenjskim znanjem in
dobrim poznavanjem plesnega podroc¢ja. Morda so pravi profil za vodenje »mreZe« prav

kulturologi ali komunikologi, ki bi jih to podrocje dela dovolj zanimalo.

Za denarna sredstva, s katerimi nastajajo plesne predstave, ni nujno, da so vedno v celoti le
drzavnega izvora. Stevilna slovenska podjetja se postopno zavedajo pomembnosti imidza, ki si ga
o njih ustvarijo razli¢ne javnosti (potros$niki, mediji, sindikati, lokalna skupnost ...). Vse pogosteje
se morajo osredotocati na jasno dolocene ciljne potrosnike in se posluzevati na¢inov trzenja, kot so
sponzorstva, donacije ali Se kaj bolj izvirnega. Tega se celotno polje sodobne umetnosti o¢itno ne
zaveda, saj bi sicer lahko izkoristilo te odprte »poslovne« moznosti. Vendar pa tudi tukaj naletimo
na oviro, ki jo predstavljata Ze omenjeno slabo splosno poznavanje sodobnega plesa in njegovo
maloStevilno obcCinstvo. Ta problem bi se postopno lahko resil le z na¢rtnim in premisljenim

vpletanjem sodobnega plesa v slovenski kulturni sistem.

Ustanovitev vec¢jega Stevila plesnih centrov v neizkori§¢enih prostorih, spodbujanje
sodelovanja z manjS$imi kraji in s Solami ter zaposlovanje sposobnih ljudi za organizacijske in
povezovalne namene so resitve, ki smo jih navedli v prejSnjem poglavju (4.1.). Vse zahtevajo
drzavno podporo in predstavljajo pogoj za boljse in uspesnejSe delovanje plesnih ustvarjalcev. Pri
ustvarjanju predstav izven Ljubljane so ustvarjalci zaradi odmaknjenosti od obi¢ajnega
vsakodnevnega zivljenja lahko bolj osredotoCeni na delo, prebivalci manjsih krajev pa imajo
moznost izvedeti ve¢ o sodobnem kulturnem dogajanju. Hkrati bi lahko potekala prakti¢na plesna
izobrazevanja in tako bi bilo sodelovanje vsestransko koristno. Mozni prostori za omenjena
dogajanja so Stevilni neizkorisceni kulturni domovi. Ena od konstruktivnih resitev je tudi
spodbujanje dela v druzbenih skupnostih (community work). Projekti s to komponento bi imeli pri
prijavi za drZzavna finan¢na sredstva vecje in boljSe moznosti za odobritev. To bi bil primer

nacrtnega vzgajanja publike na podro¢ju sodobnega plesa.
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V Ljubljani se mestna uprava premalo zaveda moznosti, ki jih nudijo festivali. S
premisljenim vlaganjem sredstev v te dogodke bi spodbujali kulturni turizem in na ta nacin trzili
Ljubljano kot »prestolnico kulture«. Za vrsto (ne)izkoriS¢enih prostorov skrbi Oddelek za lokalno
samoupravo Mestne ob¢ine Ljubljana, vendar pa v osrednji ob¢ini obstaja problem zelo slabe
komunikacije med posameznimi organi mestne uprave. Tako ni pregleda in koordinacije nad
neizrabljenimi prostori, ¢eprav se zdi, da bi bili dogovori o uporabi neizkoriscenih prostorov med
Oddelkom za lokalno samoupravo in Oddelkom za kulturo in raziskovalno dejavnost na Mestni

obcini Ljubljana razmeroma preprosti.

5.2. VECMEDIJSKOST

Ustvarjalci si v procesu nastajanja predstave zamislijo, kakSne ucinke naj bi imeli
posamezni elementi na gledalca, vendar pa ima lahko neutemeljena uporaba medijev in tehnologije
ravno nasproten ucinek. Pric¢akovana funkcija tehnolosko zahtevnih in sposobnih medijskih naprav
se v predstavah izgubi, nov medij ne prinasa nobenih novih sporo¢il in posledi¢no to lahko vpliva

na slab vtis, ki ga pri gledalcu pusti celotna predstava.

S ¢asom se je spremenilo pojmovanje plesa in plesal¢evega telesa kot osnovnega
instrumenta. Ustvarjalcem se zdi vnaSanje gledaliSkih elementov, kot je na primer govor, del
procesa ali celo nadgradnja plesa in jim predstavlja nov izziv. To lahko razloZimo z bioloskim
dejstvom, da je glas zvok, ki nastaja v telesu. Obvladovanje telesa torej zahteva tudi obvladovanje
glasu. Spros¢anje glasov je pogost element pripravljanja in treniranja plesal¢evega telesa. Uporaba

glasu in govora v plesnih predstavah v tem kontekstu se zato ne zdi ve¢ nenavadna.

Podobno velja tudi za raziskovanje zvokov v plesnih predstavah. Tehnologija ozvocevanja
omogoca ozvocenje telesa in njegovega gibanja, ki ni nesliSno. Zvoki dihanja in premikajocih se
teles lahko vnesejo v ples novo dimenzijo, nadomestijo obicajno vnaprej posneto glasbo in morda
delujejo celo bolj pristno. Vseeno pa je pri gledaliskih in tehnoloskih elementih nujno potrebna

utemeljenost in dobra umescenost v predstavo.
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Kot smo ugotovili Ze v teoreticnem delu naloge, se v danasnjem Casu vse pogosteje mesajo
razli¢ni stili in Zanri, racunalnik pa omogoca prepletanje medijev in tehnologij. Vnasanje neplesnih
elementov v plesne predstave je trend, ki sta ga povzrocila razvoj medijev in dostopnost
tehnologij. Oba pojava, tako razvoj medijev kot dostopnost tehnologij, sta znacilna za nase
vsakdanje zivljenje. Zato lahko prepletanje medijev in vnasanje tehnologij v plesne predstave

razumemo kot odsev ¢asa oziroma kot druzbeno aktualnost v plesnih predstavah.

5.3. AKTUALNOST PLESNIH PREDSTAV

Vse tri opazovane skupine se strinjajo, da se na druzbeno in politi¢no realnost slovenski
sodobni ples ne odziva. To sovpada z mnenjem ustvarjalcev, da tematska aktualnost pri predstavah
ni pomembna, in z ugotovitvijo, da se s tem problemom pri ustvarjanju predstav ne ukvarjajo.
Ocitno so pri nastajanju plesnih predstav na prvem mestu drugacni cilji, ki temeljijo na tehnicni,
koreografski in izvedbeni izpopolnjenosti. Kot smo ugotovili v teoretiénem uvodu (2.6.), v
Sloveniji obstaja pescica reziserjev, koreografov in avtorjev, ki so v svojih (tudi plesnih) delih

druZbeno angazirani, vendar jih je ocitno tako malo, da jih intervjuvanci niso posebej omenjali.

Gledalec mora po ogledu predstave verjeti avtorju, da je plesno predstavo ustvaril zato, ker
ga je nekaj spodbudilo k ustvarjanju in je Zelel razkriti svoje intimne dileme. Te so lahko povsem
osebne narave ali pa jih izzove okolje. Dejstvo, da se ustvarjalcem aktualnost predstav ne zdi
pomembna, je zaskrbljujoce, saj smo ze v teoreticnem uvodu zapisali, da predstave sodobnega
plesa ne morejo temeljiti le na razkazovanju praznih plesnih oblik, ampak mora biti ples napolnjen

z vsebino, ker le v tem primeru lahko umetnostno delo doseze prepricljivost.

Ugotovitev kritikov, da lahko v slovenskih plesnih predstavah gledamo veliko zanimivih
raziskovanj, ki pa ne vodijo k zazelenim rezultatom, lahko vsaj delno pripiS§emo Ze navedenim
slabim produkcijskim razmeram. Te Zzal ne omogocajo, da bi se plesalci posvetili izklju¢no
ustvarjanju. Drugi razlog je lahko neizkuSenost mladih koreografov, ki ze zelo zgodaj zacnejo
ustvarjati svoje predstave. Ker je plesalcev veliko, predstave pa so veCinoma manjse (najpogosteje
gledamo plesne sole oziroma le dva do pet nastopajocih v predstavi), za mlade plesalce ni dovolj

dela in izzivov. Ce Zelijo plesati, se morajo lotiti svojih avtorskih projektov.
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Najbolj pogosta tema slovenskih plesnih predstav so osebne izpovedi. Motiv osebnih dilem
in odnosov je stalnica plesnih predstav, ki bi jo lahko primerjali z ljubezensko liriko v poeziji ali
katerokoli umetnisko obliko osebne izpovedi. Razmisljanje o sebi in svojem okolju vodi k

nastanku osebnoizpovednih plesnih predstav.

Problematiziranje telesa kot osnovnega instrumenta plesalcev je ravno tako pogost motiv
plesnih predstav. Razlog za razmisljanje o tej temi lahko povezemo s pogostim in popularnim
vnasanjem medijev in tehnologij na plesni oder. Zaradi prisotnosti tehnolosko generiranih odrskih
ucinkov se je vloga plesalca korenito spremenila in tako lahko vsaj delno razlozimo, zakaj plesni
ustvarjalci razmisljajo o svoji vlogi in se tudi v predstavah ukvarjajo s temami kot so plesoce telo,

plesna forma in oder.

5.4. TRZENJE IN MEDIJSKA POKRITOST PLESNIH PREDSTAV

Vse tri opazovane skupine pri razmi§ljanju o medijski pokritosti plesnih predstav najpre;j
navajajo tiskane medije. Sklepamo lahko, da imajo ti Se vedno najvecjo vlogo pri informiranju.
Zapisana beseda na papirju ostane in jo lahko preberemo veckrat, medtem ko se televizijski in
radijski prispevki ze naslednji hip izgubijo v etru. Hvaljenje oziroma grajanje prispevkov
posameznih avtorjev o sodobnem plesu je odvisno od priljubljenosti posameznih kritikov. Teh je
pri enem mediju malo in so obiajno eni in isti. Poseben primer je Radio Student, ki Ze dolgo &asa
predstavlja kalilnico mladih kritikov na podro¢ju sodobnih umetnosti. Delo je tu razdeljeno med
razli¢ne avtorje, tako da lahko s tem dejstvom razlozimo »temeljito« obravnavanje dogajanja v

sodobnem plesu na Radiu Student, kot se je izrazil del intervjuvanih producentov.

Vse komercialne radijske in televizijske postaje, od dnevnih ¢asopisov pa le Slovenske
novice, sodobnega plesa ne uvrscajo v svoje vsebine. Razlog za to se skriva v marginalizaciji
celotne sodobne odrske produkecije, proti kateri se v zadnjem letu najbolj konstruktivno in temeljito
bori Ze omenjena Asociacija nevladnih organizacij in samostojnih ustvarjalcev s podrocja kulture

in umetnosti.
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Kot smo predvideli Ze v teoreticnem delu naloge in ugotovili v rezultatih (glej poglavje
4.4.), predstavlja umetnostna kritika svojevrsten problem. Producenti pricakujejo vecjo
poglobljenost medijskih sporocil o sodobnem plesu, a se pri tem redko zavedajo prostorske in
casovne omejenosti prispevkov v medijih. Pricakovanje, da bodo kritiki obiskovali predstave tudi
v tujini in spremljali dogajanje na tujih plesnih odrih, je upravi¢eno. V kolik$ni meri to morda ze
pocnejo z intervjuji zal nismo ugotavljali, zato o tem ne moremo soditi. Plesalci so pogosto zelo
obcutljivi in zaradi avtorstva ne zmorejo objektivnosti, toda hkrati zaradi nepoznavanja delovanja
medijev in novinarskih Zanrov od novinarjev pri¢akujejo prevec. Problem pisanja kritik se pojavlja
Se posebej pri mladih avtorjih. Pogosto namre¢ najdejo druga delovna mesta, Se preden se
izoblikujejo kot pisci. Kritiki namre¢ potrebujejo nekaj ¢asa, da se naucijo ples gledati, brati in o
njem dobro pisati. Povsem upravicena se zdi zahteva ustvarjalcev, naj imajo kritiki teoreti¢no in
prakti¢no zanje, preden za¢nejo pisati. Kritiki morajo biti plesno izobrazeni, saj je govorica plesne
predstave gib, zatorej je za pisanje in razumevanje lahko pomembna tudi prakti¢na plesna izkusnja.
Kljub vsemu pa lahko zakljuc¢imo z dejstvom, ki se ga zavedajo le redki intervjuvanci: da le

negativna kritika pove, kaj predstavi manjka.

Obvescanje o plesnih dogodkih naj bi bilo ¢im SirSe in hkrati inovativno. Organizator
dogodka mora pritegniti pozornost potencialne publike. Stik z veckratnimi gledalci bi organizatorji
lahko poskusili navezati z objavo rednih informacij na internetu in z elektronsko posto. Mlajse
gledalce in specificne segmente gledalcev bi lahko privabili z ugodnostmi in promocijskimi ogledi
predstav, od koder bi se informacije prek zadovoljnih gledalcev Sirile od ust do ust. Ti gledalci bi
tako prevzeli vlogo mnenjskih voditeljev. Kot smo Ze ugotovili, slovenski neinstitucionalni
producenti in ustvarjalci plesnih predstav nimajo financ¢nih sredstev za nacrtno komunikacijo s
potencialnimi gledalci. Ne zavedajo se, da obstajajo poleg omenjenih tudi Stevilne druge poceni in
domiselne tehnike, ki jih producenti in ustvarjalci pri trzenju predstav ne uporabljajo. Posledica je

lahko manjse Stevilo obiskovalcev plesnih predstav.

Razlika med sporocili, ki so produkt trzenja predstav Cankarjevega doma, in realnostjo, s
katero se gledalci soocajo ob ogledu dogodka, se je v zadnjih dveh letih pokazala kot o€iten
problem. Povsem razumljivo je, da organizator poskusa v dvorano privabiti ¢im ve¢ gledalcev in
tako pridobiti ¢im ve¢ prihodkov od prodanih vstopnic, a pri tem ne sme pozabiti svoje
odgovornosti do potencialnih gledalcev. Zal je organizator edini vir informacij o tem, kaj
napovedana predstava ponuja. Ko se potencialni gledalec odlo¢a za obisk kulturne ustanove,

verjame, da je ta vir tudi verodostojen. Pompozno oglasevanje in odnosi z javnostmi so lahko
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upraviceni, vendar niso primerni za vsako priloznost. Kreativnost, ki naj bi prevevala podrocje
oglasevanja, nikakor ne pomeni zavajanja. Organizatorji lahko z lepimi besedami marsikoga

prepricajo, toda hkrati izrabijo gledal¢evo zaupanje, kar dolgoro€no ne prinasa ni¢ dobrega.
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6. SKLEPI

Na osnovi teoreti¢nih in empiricnih ugotovitev diplomske naloge bomo preverili na zacetku
zastavljene delovne hipoteze. 1z raziskovalne metode izhaja sklep, da so se osebni intervjuji kljub
predhodni nepripravljenosti na vpraSanja izkazali kot bolj uspesni v primerjavi s pisnimi odgovori.
Omogocali so mojo takoj$njo reakcijo na pomanjkljive ali nejasne odgovore. Metoda
polstrukturiranega osebnega intervjuja je tudi bolj nadzorovana, saj si je intervjuvanec predhodno

vzel ¢as in se posvetil le vpraSanjem.

e Pomanjkanje vadbenih in uprizoritvenih prostorov spodbuja in vpliva na iskanje novih
nekonvencionalnih prostorskih resitev.
Hipotezo lahko potrdimo le delno. Obstajata dva razloga za poseganje ustvarjalcev po novih,
nekonvencionalih plesnih prostorih. Prvi je nuja, ker drugih prostorov ni. Drugi razlog pa je izziv,

ki ga taki prostori omogocajo ustvarjalcem.

e Ustvarjalci in producenti slovenskega sodobnega plesa so premalo povezani, kar jim
otezuje delo.
Hipotezo lahko v celoti potrdimo, saj vsi intervjuvanci pogresajo povezanost med samostojnimi

plesnimi ustvarjalci in producenti.

e [V predstavah sodobnega plesa je vedno bolj prisotno prepletanje medijev.
Tudi to hipotezo lahko potrdimo. Prepletanje medijev obravnavajo Stevilni teoretiki in jih navajajo
vse opazovane skupine. Kljub temu velja omeniti, da nekateri intervjuvanci poudarjajo, da je bilo
prepletanje sodobnega plesa in gledalii¢a prisotno Ze v 70. in 80. letih prej$njega stoletja. Zanr se
je imenoval plesno gledalis¢e in smo ga omenili v poglavju o razvoju sodobnega plesa (poglavje

2.3.).
e Motivi in teme predstav sodobnega plesa odrazajo dogajanja v druzbi.
To hipotezo lahko v veliki meri zavrnemo. Plesne predstave v Sloveniji, ki obravnavajo druzbena

dogajanja, so namrec zelo redke.

o Organizatorji in producenti plesnih predstav niso dovolj trzno naravnani, kar se odraza pri

obisku predstav in Sirokem poznavanju sodobnega plesa.
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Hipotezo lahko potrdimo, saj se problema nepoznavanja sodobnega plesa zavedajo vse opazovane
skupine. V povezavi s tem problemom izstopa tudi o¢itno pomanjkanje poucevanja publike o

sodobnem plesu.

o Slovenski mediji se ne zavedajo dovolj kulturne raznovrstnosti in pogosto zanemarjajo
svojo izobrazevalno funkcijo.
Tudi to hipotezo lahko potrdimo. Medijsko poro¢anje o plesnih predstavah zanemarja pluralnost

obc¢instva in je pogosto neizvirno in suhoparno.
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7. POGLED NAPREJ

Susan Au (1995) nasteva trende sodobnega plesa in tako zacérta svoja predvidevanja o nadaljnjem
razvoju te odrske umetnosti. To je edino delo, kjer avtor/-ica razmislja o prihodnosti sodobnega
plesa na podobnih ravneh kot je zastavljena ta naloga, zato bomo primerjali njena predvidevanja in

nase ugotovitve o slovenskem sodobnem plesu.

e Zaradi visokih zahtev publike raste stopnja aktivnosti v plesu.

Ta teza je postavljena zelo splosno, zato se, kar zadeva slovenski sodobni ples, lahko le delno
strinjamo. Pri mnogih slovenskih plesnih predstavah ugotavljamo ravno nasprotno. Aktivnost v
plesu upada, saj se vloga izpiljenega plesalcevega giba umika drugim, neplesnim elementom
predstave. Po drugi strani pa ravno izpopolnjenost tehnologije zahteva tudi izpopolnjeno

plesno tehniko.

e Sodobni ples izpodriva balet v svojem glamurju, ki se najbolj vidno izraza z modernimi
kostumi.

Balet in sodobni ples v Sloveniji ostajata locena. Baletniki se zbirajo okoli dveh institucij (v

Ljubljani in Mariboru), omogoceno jim je Solanje in redna delovna razmerja. V sodobnem

plesu tega ni, zato pogosto tudi ni sredstev in ambicij za glamuroznost predstav. Dogaja se

ravno nasprotno — slovenske predstave sodobnega plesa niso velike in v njih nastopa malo

plesalcev.

e V' sodobnoplesnih predstavah Susan Au zaznava nov narativni slog. Dogodki si redko
sledijo v linearnem ali kronoloskem redu. Namesto tega je dogajanje fragmentirano ali
povezano z asociacijami.

Tega v sodobnem plesu ne moremo poimenovati kot nov trend, saj smo Ze v teoretskem delu

naloge ugotovili, da sodobni ples za razliko od baleta prihaja od znotraj in zgodba ni tako nujna

kot je nujno stalis¢e do sveta.

e Vnasanje govorjenega teksta v predstave sodobnega plesa je trend, ki ga navaja avtorica
Susan Au.
Trend vnasanja govorjenega teksta v sodobnoplesne predstave smo zabeleZili in poskusili

razloziti tudi v pricujo¢em diplomskem delu. Osnovni argument za uporabo teksta pri
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sodobnem plesu je ugotovitev, da glas nastaja v telesu in je zatorej njegov pomemben del, ki ga

mora plesalec obvladati.

o Prepletanje razlicnih medijev znotraj predstav (mixed-media production) je Se en pojav, ki
ga opaza Susan Au. (Au, 1995: 195-210)

Kot smo ugotovili najprej v teoreticnem delu in nato Se s pomocjo nekaterih intervjuvancev,

pojav prepletanja medijev znotraj plesnih predstav ni nov. Natan¢no smo se mu posvetili v

teoretskem in empiricnem podpoglavju o veCmedijskosti plesnih predstav. V plesnem

gledaliscu pred tremi desetletji sta se Ze tesno prepletala sodobni ples in gledalis¢e, z razvojem

tehnologije in dostopnostjo medijskih naprav pa lahko tudi v prihodnosti pri¢akujemo

nadaljevanje takSne prakse tako v tujini kot tudi v Sloveniji.

O prihodnosti prepletanja medijev in razvoju tehnologije v plesnih produkcijah razmisljata
tudi deLahunta (1998) in Herbison — Evans (2001). DeLahunta (1998) pricakuje povecano Stevilo
priloznosti za sodelovanje plesnih ustvarjalcev z medijsko in tehnolosko informacijskimi
organizacijami. Zaradi vedno vecjega Stevila samostojnih ustvarjalcev, ki v svojem delu ze
posegajo na podroc¢je medijske tehnologije, pri¢akuje tudi izobrazevalne delavnice, ki bodo
zainteresiranim omogocale delo na tak nacin. Hkrati napoveduje vse vecje prepletanje gledalis¢a in
plesa ter vse manj strogo gledaliskih predstav, ki temeljijo na besedilu. Uveljavilo se bo fizicno
gledaliSce, s ¢imer se bo povecevala vloga sodobnega plesa. DeLahunta o zanrskih poimenovanjih
ne razmislja, pac pa jih prepusca producentom, teoretikom, novinarjem in kritikom, ki obi¢ajno
definirajo kategorije (DeLahunta, 1998). Veliko bolj pesimisti¢no je mnenje Herbison — Evansa
(2001), ki med plesalci zaznava pomanjkanje razumevanja za uporabo racunalniske tehnologije.
Svojo ugotovitev razlaga z dejstvom, da vecina plesnih skupin in $ol deluje na finanénem robu.
Posledica je, da so jim tako pogosto onemogocene investicije v tehnolosko napredne sisteme

(Herbison — Evans, 2001).

Napovedi obeh avtorjev lahko ozna¢imo kot mozne, vendar pa tudi razmeroma
optimisti¢ne za Slovenijo. Kot smo ugotovili v diplomski nalogi, plesni ustvarjalci in producenti v
Sloveniji niso trzno naravnani in zato tudi niso trzno zanimivi. Delno krivdo za tako stanje lahko
pripiSemo kulturni politiki, ki ni dovolj u¢inkovita pri vzpostavljanju sistema, v katerem bi imele
pomembno vlogo tudi $tevilne do sedaj zanemarjene sodobne odrske umetnosti. [zobrazevalno —
raziskovalne delavnice s podro¢ja novih medijskih tehnologij so novost v Sloveniji in so

namenjene le majhnemu stevilu ustvarjalcev sodobnega plesa.
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Novi mediji in tehnologija sluzijo plesalcem zato le kot pripomocek ali kot element
raziskovanja giba. Zaradi raziskovalne narave predstav se Zanri vse pogosteje zdruzujejo in

prepletajo. V tej smeri lahko pricakujemo tudi prihodnji razvoj scenskih umetnosti v Sloveniji.
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8. ZAKLJUCEK

Predmet raziskave je bil sodobni ples kot samostojna umetnostna panoga. Zanimali so nas
vzroki in posledice Stirih zaznanih problemov sodobnega plesa v Sloveniji. Z metodo intervjuja v

treh opazovanih skupinah smo potrdili njihov obstoj in iskali mozne resitve.

Osnovni problem ostaja neurejen status neinstitucionalne odrske produkcije, ki ni dovolj
integrirana v slovenski kulturni sistem. Prostorski problem sodobnega plesa je v Sloveniji zelo
resen. V nalogi smo nakazali pet relevantnih resitev (glej poglavje 4.1. in 5.1.). Tri od teh
zahtevajo poleg angaZiranosti vseh vpletenih v nastajanje predstav tudi ve¢jo angaziranost kulturne

politike za dolgoroc¢ne resitve slovenskega sodobnega plesa.

Razlogi za vnasanje Stevilnih in razli¢nih neplesnih elementov v plesne predstave in
prepletanje medijev v predstavah so razli¢ni. Prvi je sledenje tujim trendom sodobne umetnosti,
drugi je dostopnost in razvoj tehnologij, tretji je iskreno zanimanje za nove moznosti uprizarjanja,
Cetrti pa je SirSe pojmovanje plesalc¢evega telesa. Ugotovili smo, da je neutemeljena uporaba

tehnologij in drugih medijev v plesnih predstavah pogosto problemati¢na.

Sledenje tujim trendom z vnasanjem neplesnih elementov v plesne predstave lahko
oznacimo kot aktualnost, ki jo odseva sodobna umetnost, vendar pa kljub temu upravi¢eno

pogresamo vecjo druzbeno in politicno angaziranost slovenskih plesnih predstav.

Zdi se, da Stevilni slovenski mediji poskusajo le zabavati ob¢instvo in zanemarjajo druge
prav tako pomembne funkcije, kot so na primer izobrazevanje, informiranje, posredovanje
kulturnih in subkulturnih vsebin itd. Hkrati pa tudi plesni umetniki pogosto niso zadovoljni z
medijskim pokrivanjem. Od piscev pri¢akujejo prevec, ker se ne zavedajo, da mediji niso orodje za

popularizacijo njihovih del.

Marsikateri vidik slovenskega sodobnega plesa, ki smo ga omenili tudi v diplomski nalogi,
ostaja zaradi sistemske neurejenosti in financne negotovosti odprt. Kljub prizadevanju
ustvarjalcev, producentov in javnosti (gledalci, mediji, sponzorji itd.) sta v Sloveniji status

sodobnega plesa in nacin njegovega financiranja neresena. Za to mora poskrbeti ustrezna kulturna
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politika. Upamo lahko le, da bodo napori Asociacije nevladnih organizacij in samostojnih
ustvarjalcev s podrocja kulture in umetnosti, drugih predstavnikov civilne druzbe ter

posameznikov zadostno prispevali h konéni ureditvi statusa sodobnega plesa.
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produkcijo.

Emzin, Revija za kulturo, Letnik 8, §t. 3-4, 1998. Zaloznik: Zavod za kreativno produkcijo

Maska, Letnik 7, st. 1-2, Zima 1997/1998
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USTNI VIRI

Producenti:

NATASA ZAVOLOVSEK, producentka zavoda Maska in festivala Exodos

NEVENKA KOPRIVSEK, umetniska direktorica zavoda Bunker in festivala Mladi levi
JOZKO RUTAR, producent zavoda En-Knap

ZIVA BRECELYJ, voditeljica Plesnega teatra Ljubljana

URSULA CETINSKI, voditeljica gledali$kega in plesnega programa Cankarjevega doma

Ustvarijalci:

GORAN BOGDANOVSKI
TANJA SKOK

MAIJA DELAK

JANA MENGER
BRANKO POTOCAN

Kritiki:

AMELIA KRAIGHER, sodelavka Dnevnika, Maske in Radia Student

ROK VEVAR, sodelavec Maske in Radia Student

JEDRT JEZ, sodelavka Maske in Televizije Slovenija

NEJA KOS, poznavalka sodobnega plesa, zaposlena na Skladu za ljubiteljske dejavnost
MOJCA KUMERDE], sodelavka Dela
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