
 1

Дуња Њаради

ИЗМЕЂУ УМЕТНОСТИ И ТРАДИЦИЈЕ:  
ДЕБАТЕ О НЕМАТЕРИЈАЛНОМ КУЛТУРНОМ НАСЛЕЂУ У 21. ВЕКУ

Универзитет уметности у Београду
Факултет музичке уметности



 Између уметности и традиције: дебате о нематеријалном културном наслеђу у 21. веку2

Универзитет уметности у Београду 
Факултет музичке уметности

Дуња Њаради
Универзитет уметности у Београду, Факултет музичке уметности

ORCID број: 0000-0002-6970-9582
Између уметности и традиције: дебате о нематеријалном 

културном наслеђу у 21. веку

Издавач
Факултет музичке уметности

За издавача
др ум. Слободан Герић,  

декан Факултета музичке уметности

Рецензенти
др Сања Ранковић, Факултет музичке уметности 

Универзитета уметности у Београду
др Ана Хофман, The Research Centre of the  

Slovenian Academy of Sciences and Arts
др Срђан Радовић, Етнографски институт САНУ, Београд

Главни и одговорни уредник
др Ива Ненић

Извршни уредник
мср Марија Божовић

ISBN 978-86-81340-80-6

Ово издање је реализовано уз подршку Министарства науке, технолошког развоја и 
иновација Републике Србије и публикује се под CC-BY лиценцом –  

Creative Commons Attribution 4.0 International License.



 3

Дуња Њаради

Између уметности и традиције:
Дебате о нематеријалном 

културном наслеђу  
у 21. веку

УНИВЕРЗИТЕТ УМЕТНОСТИ У БЕОГРАДУ
ФАКУЛТЕТ МУЗИЧКЕ УМЕТНОСТИ
UNIVERSITY OF ARTS IN BELGRADE

FACULTY OF MUSIC

ФАКУЛТЕТ МУЗИЧКЕ УМЕТНОСТИ

БЕОГРАД 2025.



 Између уметности и традиције: дебате о нематеријалном културном наслеђу у 21. веку4



 5

Садржај

1. Увод  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      7

ДЕО ПРВИ

2. НЕСТИНАРСТВО/АНАСТЕНАРИЈЕ: ДВЕ ДРЖАВЕ, ЈЕДАН РИТУАЛ

2.1. Идеалтипски опис ритуала  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      13
2.2. Теорије о пореклу  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      19
2.3. Аисторијске теоретизације  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      20
2.4. Савремене дебате о ритуалном наслеђу анастанарија  . . . . . . . . . . . . .      23
2.5. Крос-културна поређења: пан-медитерански ритуални транс  . . . . .      24

3. ФЛАМЕНКО ПЛЕС: РЕГИОНАЛНИ, НАЦИОНАЛИ И ГЛОБАЛНИ 

3.1. Фламенко опис плеса  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      29
3.2. Научни радови о фламенку као плесној форми  . . . . . . . . . . . . . . . . . .      31
3.3. Дискусије о жанру  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      34
3.4. Порекло фламенка: културне и етничке дебате  . . . . . . . . . . . . . . . . . .      36
3.5. Ромска поткултура у Шпанији  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      38
3.6. Фламенко музика и промене  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      39
3.7. Ничије и свачије? Универзалност фламенка  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      40

4. �НЕМАЧКИ МОДЕРНИ ПЛЕС: „УЉЕЗ” МЕЂУ ТРАДИЦИОНАЛНИМ 
ПЛЕСНИМ ФОРМАМА

4.1. Пракса модерног плеса у Немачкој  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      43
4.2. Бреме наслеђа модерног плеса у Немачкој  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      48

ДЕО ДРУГИ

5. �КОРЕОГРАФИЈА ТРАДИЦИОНАЛНОГ ПЛЕСА:  
ИЗМЕЂУ ТРАДИЦИЈЕ И УМЕТНОСТИ

5.1. Студије плеса, дигитализација, наслеђе  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      55
5.2. „Нешто између” – Кореографија традиционалног плеса (КТП)  . . .      60



 Између уметности и традиције: дебате о нематеријалном културном наслеђу у 21. веку6

5.3. Чија је традиција балет? Балет и традиционалне  
      плесне форме у историјској перспективи  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .    64
5.4. Примери ван Европе: синкретично и  
      пост-колонијално позориште  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .    67

6. �ТЕМЕЉНИ ПОЈМОВИ ПЛЕСНЕ ТЕОРИЈЕ И КОРЕОГРАФСКИХ ПРАКСИ: 
ГЕСТ И СТИЛИЗАЦИЈА У ФИЛОЗОФИЈИ И УМЕТНОСТИ

6.1. Питање геста – антропологија, филозофија, уметност  . . . . . . . . . . . .      71
6.2. Питање стила, питање стилизације – КТП  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      80

7. �ДИЈАЛОЗИ ПРЕКО ВРЕМЕНА И ПРОСТОРА: КОРЕОГРАФИ У 
ДИЈАЛОГУ СА ТРАДИЦИЈОМ

7.1. Студија случаја број 1:  
      Бранко Марковић (Србија/Југославија)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      87
7.2. Студија случаја број 2: Шобана Џејасин  
      (Shobana Jeyasingh) [Индија/Велика Британија]  . . . . . . . . . . . . . . . . .      91
7.3. Студија случаја број 3: Кристијан Ризо  
      (Christian Rizzo) [Француска]  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      94
7.4. Студија случаја број 4: Охад Нахарин (Ohad Naharin) [Израел]  . . .      98

8. Закључне напомене  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      101

9. Литература  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .      103



 7

Увод

Ова књига је настала као резултат дугогодишњих истраживања плеса, тра-
диције и наслеђа. Сва ова три појма, од средине двадесетог века наовамо, 
доживела су праву научну ренесансу поставши у средишту развоја школа, 
праваца и истраживачких традиција. Термин наслеђе (heritage), постало је 
темом водиљом нарочитих интердисциплинарних истраживачких права-
ца у последњих десет година – што ће бити специјалан фокус ове књиге. 
Саму књигу писала сам имајући своје студенте у виду. У том смислу она 
је прегледна, историјско-теоријска па тек онда полемичка. Разлог за њену 
историјску опширност и теоријску прегледност је свакако недостатак лите-
ратуре на српском језику која се тиче антропологије плеса и ритуала. Ова 
књига је стога својеврстан „марш” кроз литературу са специјалним освртом 
на начине на који се поједини феномени – ритуали/плесни жанрови – могу 
посматрати као наслеђе. Парадигма наслеђа (в. Silva 2015; Bendix 2015), сма-
трам, постала је једна од кључних парадигми у оквиру које се, данас, одвија 
теоријски па и практични развој плеса као традиције и плеса као уметно-
сти. Ови развоји дешавају се делимично као последица Унескове конвенције 
о очувању нематеријалног културног наслеђа човечанства, која је, на разне 
начине, приближила светове академије, бирократије и заједница праксе1 – 
односно пружила им је оквир у којем они морају да раде заједно и која је, 
у процесу, створила једну снажну парадигму наслеђа. Међутим, Унескова 
конвенција је, од свог настанка, претрпела и бројне критике са различитих 
теоријских позиција.

Од усвајања Конвенције о заштити нематеријалног културног наслеђа 
(ICH) 2003. године, културна права староседелаца и мањинских група ужи-
вају све веће признање. Истовремено, како критичари конвенције тврде, 
носиоци праксе изложени су јавном дискурсу и хомогенизирајућем језику 
који често штетно утиче на њихово право на приступ и учешће у стварању 
нематеријалног културног наслеђа и на крају културног живота (в. Einchler 
2021; Lázaro Ortiz & de Madariaga 2021). Као последица тога, одговарајуће 
неједнакости у приступу и уживању у овако схваћеном наслеђу дошле су 
до изражаја, додатно појачане стратегијама туризма, комодификације и 

1  У одличном и веома рефлективном тексту о процесу уписа традиционалног пле-
са коло на листу нематеријалног културног наслеђа човечанства, аутори текста Селена 
Ракочевић и Здравко Ранисављевић (2019) осветљују управо процес сарадње између 
различитих заједница која је неопходна да би неки елеменант био уписан на листу. 
Истовремено, они осветљују и парадоксе и проблеме тог процеса као и шире феноме-
нолошке и терминолошке проблеме које упис плеса неминовно подразумева.
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донекле дигитализације (в. Zheng 2023). Позивајући на прилагодљивост, 
потчињавање и хомогенизацију, такви спољни притисци су угрозили гла-
сове носилаца права у самодефинисању сопственог идентитета у новим 
институционализованим контекстима које је парадигма наслеђа донела (в. 
Hameršek et. al. 2013). Дакле, ова линија критике говори о парадоксалном 
процесу где Унеско, кроз процес заштите, заправо угрожава стварни жи-
вот заштићених елемената. Са друге стране, јавиле су се и критике, додуше 
ређе, које се односе на теоријске, институционалне па и политичке основе 
самог Унеска као организације односно на концепт културе на којој почива 
Унескова идеја наслеђа. Како тврди Ален Финкелкрот (Alain Finkielkraut) у 
својој утицајној књизи Пораз Мишљења (1993), Унесков појам културе је, 
иако иницијално основан на темељима просветитељства и универзализ-
ма, убрзо потпао под идеје културног партикуларизма, парохијализма па и 
шовинизма које се могу повезати релативистичким наслеђем романтизма. 
Овако схваћена идеја наслеђа, по Финкелкроту, одузима наслеђу потенцијал 
да гради универзалне вредности човечанства и затвара га у оквире изоло-
ваних, одвојених па и супротстављених култура/нација. Иако су обе ове 
линије критике Унеска доживеле бројне артикулације, сматрам, заједно са 
Ериксеном (Eriksen 2001), да се Унеско труди и делимично успева да плива 
у „мутним водама између универзализма и релативизма” и да је концепција 
наслеђа и даље потенцијално плодан појам за разумевање и дискусију дис-
циплинарних промена које су се десиле у двадесет првом веку.

Други значајан развој који руши методолошке и теоријске баријере из-
међу различитих дисциплина и приступа плесу (етнокореологија, антропо-
логија плеса и студије плеса) јесте и пораст интересовања информационих 
технологија за плес па и развој нових технологија које нуде нове начине 
учења, гледања и доживљаја плеса. Као резултат ових нових развоја дошло 
је до успостављања дијалога и рушења дисциплинарних граница и табуа – и 
најзад нових промишљања теоријских и методолошких упоришта са разли-
читих позиција. И ова књига истражује различите позиције и дискусије о 
ритуалу и плесу кроз неколико студија случаја. Књига је, условно речено, 
подељена на два дела. 

У првом делу књиге представљам три студије случаја ритуалног, тра-
диционалног и уметничког плеса који су заштићени елементи на Унеско-
вој листи нематеријалног наслеђа човечанства и који, сваки на свој начин, 
осветљава различите аспекте „проблема” наслеђа. Први је ритуална пракса 
ходања по ватри у Бугарској и Грчкој (нестинарство/анастенарије) која је 
добар пример антрополошких изучавања ритуалног транса као и дебате о 
наслеђу које је „подељено” између две националне државе од којих је само 
једна заштитила праксу. Ово је такође добар пример за дискусије „пан” тра-
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диције (пан-медитеранске, пан-балканске) која потпада под „етнички” пар-
тикуларизам у оквиру којег се живе традиције данас често дискутују. Друга 
студија случаја је фламенко плес који такође у дискурсима осцилира између 
универзалности и партикуларности. Иако је фламенко данас глобална плес-
на форма, у Шпанији данас изазива класне, регионалне и етничке сукобе и 
тензије али и нове начине разумевања протеста и заједништва. Трећа сту-
дија случаја је и најинтригантнија – расправља случај уписа немачког мо-
дерног плеса на Унескову листу као прве уметничке плесне форме која је 
уписана поред уобичајених традиционалних плесних форми. Ова дискусија 
је кључна за разумевање уметничке креације и традиције, и она нам отвара 
дебату коју истражујем у другом делу књиге. 

Други део књиге говориће о кореографији традиционалног плеса (КТП) 
у бившој Југославији и источној Европи. Овај јединствени жанр који „седи 
на огради” између традиције и уметности јединствен је за разумевање дис-
кусија, трендова и потреба глобалне плесне заједнице. Овај део нуди исто-
ријске и теоријске дискусије као и студије случаја које могу, надам се, ос-
ветлити једну јединствену локалну традицију и њено легитимно место у 
ширим академским, културним и уметничким контекстима. Моја намера и 
јесте била да, пишући ову књигу, узмем учешће у глобалним али и локал-
ним дебатама. Као плесном антропологу из Србије жеља ми је да се сместим 
теоријски у локалну традицију плесне антропологије која је, иако скромна, 
ипак оставила видљив траг кроз радове Слободана Зечевића и Драгосла-
ва Антонијевића. Зечевић и Антонијевић обележили су српску етнологију 
двадесетог века и мапирали темељне правце проучавања плеса и ритуала. 
Иако су перспективе ова два истраживача веома различите2, и разликују се 
од ове моје, у њима видим велику радозналост и посвећеност идеји плеса 
као истинском одразу људске креативности. Према речима Драгослава Ан-
тонијевића: 

Током времена, после завршених студија етнологије, на којима се о ‘народ-
ном глумовању’ ретко говорило, имао сам у стручном погледу ограничен 
увид у области народне театрологије. Запазио сам, међутим, непосредно 

2  Зечевић је био етнолог еволуциониста који је ритуалне феномене које је проу-
чавао посматрао као прежитке из паганске давнине, и то прежитке из старе словенске 
религије која се интегрисала у народно православље. Антонијевић је, са друге стране, 
комбиновао историјски и структурално-функционалстички приступ и проучаване ри-
туалне феномене повезивао је са паганским грчким односно византијским наслеђем. 
Антонијевић је први увео појмове из театрологије у анализу ритуала у српској етноло-
гији. Упркос разликама, оба ова истраживача оставила су чврсте историјске темеље за 
развој локалне антропологије плеса и студија ритуала.
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у народу, за време теренских истраживања, да у многим светковинама и 
ритуалима као на длану избијају безбројни драмски елементи. Моја ослуш-
кивања са једне стране, и непосредна учествовања на аматерским позо-
ришним сценама, с друге стране, све су ме више уверавала да човек, поред 
атрибута homo faber-a носи с правом и име homo ludens-а, из чега прои-
зилази да вечно игра, али и да се игра, потврђујући у пуном значењу ових 
речи да је потпуно човек тамо где се игра. (Антонијевић 1997: 9)

Човек је тамо где се игра.



Увод 11

ДЕО ПРВИ
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2. НЕСТИНАРСТВО/АНАСТЕНАРИЈЕ:  
ДВЕ ДРЖАВЕ, ЈЕДАН РИТУАЛ

2.1. Идеалтипски опис ритуала

Нестинарсво, поруке из прошлости:  
Панађур Светог Константина и Јелене у селу Булгари

Ватрени ритуал нестинарство врхунац је годишњег панађурског ритуала на 
празнике Светих Константина и Јелене (3. и 4. јуна) у селу Булгари, у регио-
ну планине Странџе у југоисточној Бугарској. Ритуал се одржава како би се 
осигурало благостање и плодност села. Ујутру се обављају освештани и све-
чани обреди и литија са светим иконама које представљају два Светитеља 
путује ван села до извора са светом водицом, уз бубањ и гајде. На извору се 
свима присутнима дели света водица и свеће за добро здравље. Фестивал 
кулминира вечерњим играњем на ватри као највишем облику поштовања 
светаца. Људи нечујно формирају круг око запаљеног жара предвођени све-
тим бубњем, а нестинари, духовне и физичке вође, кроз које свеци изража-
вају своју вољу, почињу да улазе у круг и газе жар. Некада слављено у три-
десетак оближњих бугарских и грчких села, нестинарство је и данас остало 
у Булгарима, селу од свега стотину становника. Током панађура, међутим, 
хиљаде људи се окупља у селу, укључујући и многе Грке који се последњих 
година придружују ритуалу3.

Овај ритуал вишеструко је занимљив антрополозима јер уједно пружа 
једну солидну основу антрополозима за дискусију и о нематеријалном кул-
турном наслеђу као и о теоријама ритуалног транса. Ритуал је занимљив 
јер је заштићен у заједници у којој је одумро (Бугарска) и где има статус 
фолклоризма, док је уједно и жив у суседној држави (Грчка). Према томе, 
ово је добар пример „спорног” наслеђа где је његова „спорност” настала ус-
лед настанка националних држава са свим историјским, културним и поли-
тичким последицама. Овај ритуал нам је важан јер он захтева да се узме у 
обзир шири контекстуални оквир појаве анастенарија који ће да разматра 
пан-медитерански оквир његовог настанка, као и тренутне интерпретације 
заједничких наслеђа. Када говорим о пан-Европском наслеђу, желим да по-
ставим тезу да се нестинарски ритуал може историјски и теоријски пове-

3  Текст уписа, преведен од стране ауторке. Елемент је уписан 2009. године (број 
уписа 00191).
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зати са друга два ритуала – једним у Србији (русаљски ритуал) и другим у 
Италији (тарантизам). Русаљски ритуал се одвијао у селима источне Србије 
све до друге половине двадесетог века и обухвата падање у транс жена које 
том приликом комуницирају са прецима и другим натприродним бићима 
(в. Синани 2008; Синани 2009). Тарантизам је ритуал који се одвијао у јуж-
ној Италији до средине двадесетог века и обухвата падање у транс жена за 
које се веровало да их је ујео паук тарантула (в. Руже 1994; Daboo 2010). 
За сва три ритуала карактеристична је кључна улога музике и плеса (било 
да музика „уводи” или „изводи” из транса) и да су кључни или искључиви 
актери у њима жене. Ритуали у Грчкој/Бугарској и Италији (нестинарство 
и тарантизам) имају хришћанско обележје јер се сматра да се одвијају под 
покровитељством свеца, али се и они махом тумаче као прежици старијих 
религијских система. Стога се ови ритуали могу тумачити као кључни еле-
менти медитеранског, јужно-европског хришћанског комплекса4. Русаље су, 
са друге стране, иако немају хришћански предзнак, често биле тумачене као 
прежитак дионизијских, екстатичних ритуала старе Грчке (в. Антонијевић 
1990) и тај грчки предзнак их повезује са претходна два. До данас, међутим, 
не постоји компаративна студија ова три ритуала, барем не у историјском 
смислу заједничког наслеђа, иако су их антрополошке теорије ритуалног 
транса понекад повезивале.

О овим ритуалима литература је такође вишејезична и спорадична. 
Тако је на пример истраживање и писање о нестинарству више присутно 
у грчкој етнологији, фолклористици и историји него у Бугарској што онда 
рефлектује и чињеницу да су на енглеском говорном подручју анастенарије 
познатије као „грчки” ритуал. Ово је условило и развој писања о анастена-
ријама и у овој књизи, где се писање о нестинарству у Бугарској практично 
ослањало на два доступна извора на енглеском језику док је писање о ана-
стенаријама у Грчкој бројно и богато те укључује чак и истраживање српског 
етнолога Драгослава Антонијевића из 1980-их година прошлог века. Најзад, 
важност овог ритуала превазилази локалне балканске дискусије о наслеђу, 
па макар оне имале и шири значај за дебате о наслеђу и његовој заштити. 
Сматрам да је ходање по ватри5 заједно са тарантизмом из јужне Италије 
и русаљама из источне Србије један од најодржанијих трансних ритуала са 
подручја Европе. Ови ритуали имају много функционалних, формалних па 
и историјских додирних тачака али им је основна одлика и та да су се одр-
жали готово до средине двадесетог века, дакле, дубоко у Европску модер-

4  На пример, директнe историјске и културне везe између јужне Италије и Грчке у 
контексту тарантизма подвлачи и Џери Дабу (Daboo 2010).

5  Овде укључујем и пример из Шпаније који дискутујем касније у тексту.
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ност. Они дају другачији поглед на етнографску слику Европе али могу да 
допринесу и новијим истраживањима ритуалног транса.

Идеалтипски опис ритуала из Бугарске: За идеалтипски ипис користићу 
се радом Мире Маркове (Mira Markova) (2021) која и сама сумира истражи-
вања и закључке старијих генерација бугарских етнолога, етномузиколога 
и фолклориста. Бугарски фолклористи се слажу да је крајем деветнаестог 
и почетком двадесетог века ритуал нестинарства био популаран у многим 
селима источне Тракије (данас област Странџе) чије је становништво било 
бугарско или грчко. После драматичних демографских и политичких про-
мена које су обележиле историју Балкана у периоду од 1912. до 1927. годи-
не6, у Бугарској је ритуал нестинарства сачуван само у селу Булгари. Грчки 
мигранти одржавају ритуал живим у данашњој северној Грчкој. Та чињени-
ца говори да је нестинарство типичан елемент локалне странџанске култу-
ре те да је етничка основа ритуала секундарна. Главни учесници обреда су 
нестинари – и мушкарци и жене, али углавном жене. Међу њима се бира 
главна нестинарка. Она је обично жена која је прешла репродуктивну доб и 
која је најстарија у групи. Она најдуже плеше на ватри и док плеше обично 
има пророчке визије (Георгиева 1987 према Markova 2021). Главна нести-
нарка ужива велико поштовање и један је од лидера неформалне заједнице 
а групу учесника употпуњују и лефтери – три дечака који нису пунолетни. 
Они носе иконе током празника. За ове дечаке учешће у ритуалу означава 
друштвену транзицију. Значајна је и нештинарска капела која се зове ко-
нак – то је једнособан објекат са огњиштем, који се сматра основним типом 
традиционалне бугарске куће. У селу Булгари постоје два конака – један по-
свећен Светом Константину, а други Светом Илији. На јужном зиду кона-
ка Светог Константина смештена је столнина или ниша са иконама Светог 
Константина и Свете Јелене, док је у северном зиду смештен свети двоглави 
бубањ који одређује ритам празничне поворке. 

Ритуал се одржава 3. јуна, на дан Светог Константина и Свете Јелене по 
јулијанском календару. Према актуелном календару бугарских православ-
них празника, ово је датум старог календара. Оно што објашњава очување 
старог датума је жеља прве легендарне плесачице по жеравици Макру Ма-
руле, која је инсистирала да датум увек остане исти (Георгиева 2003 према 
Markova 2021). Музика је такође саставни део ритуала јер је, према Иванич-
кој Георгиевој, сажетак његовог симболичког значења а музички инстру-
менти који се користе у ритуалу ватреног плеса су гајде и двоглави бубањ. 
Бубањ има посебно значење јер се сматра музичким инструментом Све-

6  Овде се ради о таласима размене становништва који су били актуелни на Балкану 
почетком двадесетог века а у циљу стварања хомогених националних држава. 
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тог Константина и мора се користити само у ритуалима посвећеним све-
цу. Онај који удара у бубањ је обично онај који приноси курбан. Уз пратњу 
бубња нестинарка улази у транс – оргијастички елемент ритуала. Ритуални 
хоро плес је још једна карактеристика ритуала која се изводи у кључним 
тренуцима током ритуала. Плеше се у конаку, уз ватру, код светог бунара 
или око светог дрвећа. Нестинарка изводи тај ритуални хоро плес на живој 
жеравици са подигнутим рукама у ваздуху изнад главе. Кулминација риту-
ала је њен плес са иконом Светог Константина. Њено стање се описује као 
крајњи контакт са светитељем, који јој даје пророчке визије. Након што се 
њен плес заврши, сеоска заједница игра коло око ватре. Таква кола се изво-
де и на светог Илију и на светог Јована „игратеља”. Оба празника су засно-
вана на соларној симболици. Како што смо могли да видимо, идеалтипски 
опис је доста сведен и не садржи неки значајнији опис плеса нити теоријске 
поставке о ритуалу – осим овлаш гледања у прошлост и на његово порекло7.

Идеалтипски опис из Грчке дао нам је Драгослав Антонијевић, етнолог 
и фолклориста и један од најзначајнијих изучаваоца ритуалног транса у ју-
гословенској етнологији. Иако овде користим веома сажете тезе о анасте-
наријама које је изнео Антонијевић у књизи Ритуални транс (1990) напо-
мињем да је Антонијевићев рад на овој теми богат и, чак и данас, интелек-
туално стимулативан. Антонијевић је анастенарије посматрао 1984. године 
али помиње дугогодишње интересовање и истраживања ове теме. Иако се 
Антонијевић фокусирао на ритуал какав се одигравао у Грчкој, јасно је да је 
део истраживања обавио и у Бугарској. Тврдим да је Антонијевићево писање 
у овом ритуалу до данас најбољи компаративни приказ ритуала у Бугарској 
и Грчкој са завидним нивоом дебате о историји ритуала и теоријама веза-
них за ритуални транс. Занимљиво је да је компаративно истраживање два 

7  Занимљиво је да је тренутно доступна литература о нестинарству у Бугарској на 
српском језику није научна литература већ је то прозно дело ауторке Капке Касабове 
која је радњу свог романа сместила на планину Странџу у својој књизи Граница (2022). 
У овом полу документарном делу који се лакше чита као етнографија него фикција 
Касабова живописно пише о нестинарству данас као у следећем одељку: „За време 
првог светског рата, у суседном селу Блгари – или Ургари – живела је нестинарка по 
имену Злата. Она је са немилосрдном тачношћу умела да види ко се од мушкараца из 
села неће вратити. Други пак нестинари су у жеравици видели будућност и, ко зна 
због чега, овде је будућност увек прорицала нешто лоше. Странџаске Гркиње и Бугарке 
непосредно пре балканских ратова улазиле су ујутру и прорицале све својим мрачним, 
женским, балканским оком: рат, изгнанство, изгубљене куће, животиње и децу, дуги 
пут кроз древне шуме и границе које су опустошили разбојници.’’. „Вах, вах’’ завијале 
су газећи жар својим огрубелим сељачким ногама и буквално посипале главе пепелом. 
„Због чега сејемо њиве, због чега рађамо децу и зидамо куће? Вах, вах, црно црнило!’’ 
(Касабова 2022:51).
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локалитета дошло из пера српског/југословенског етнолога док су се грчки 
односно бугарски етнолози фокусирали на сопствене заједнице. Ипак и Ан-
ронијевићев фокус је на грчком материјалу који је посматрао више пута. 
Према томе, опис из Грчке се квалитативно разликује од овога из Бугар-
ске. Обилује етнографским детаљима јер је Антонијевић посматрао ритуал 
и обављао интервјуе са анастенарима, али и сам опис плеса даје живу слику 
теоријских поставки ритуалног транса.

Како пише Антонијевић, анастенарије представљају ритуал трансног 
ходања по ватри који се одвија у грчким селима у околини Солуна као и 
у неколико грчких села у Бугарској. Анастенарије су дошле у Грчку управо 
од грчких избеглица из Тракије (данашње Бугарске) након Првог светског 
рата. Ритуал се изводи о празнику Св. Константина и Св. Јелене који пада 
21 маја. Током целог дана анастенари се физички и психички припремају 
за вечерње играње на жеравици и то је време великог узбуђења када се по-
лако уводи у трансно стање. Иконе Светог Константина и Јелене кључне су 
за изазивање трансног стања и многи анастенари и падају у транс држећи 
или љубећи иконе. Анастенари су на конаку током целог дана где играју 
са иконама и светим марамама и припремају се за завршни ритуал који ће 
се десити увече. После вишечасовне припреме у конаку изражене кроз мо-
литву, метанисање, падање у транс, анастенари крећу у строгом ритуалном 
поретку да јавно на утврђеном месту, пред публиком и ходочасницима, из-
веду најдраматичнији чин ритуала – играње на ватри. Мали амфитеатар у 
којем се налази жеравица окружен је столицама за гледаоце и посматраче. 
Музика је такође кључна за успешно извођење овог ритуала8. Непрекидним 
понављањем ритмичких покрета под дејством музике, игра се убрзава и до-
стиже климакс када се ноге крећу невероватном брзином, тело се грчи и 
на крају игра достиже велики интензитет. Снага ових играча и играчица у 
трансу служи да би се отерала болест, и да зло буде побеђено. Из ритуала 
учесници транса излазе неозлеђени и без опекотина што је један од доказа 
да се ради о трансном стању. У теоријском разматрању анастенарија као 
ритуалног транса, Антонијевић тврди да научна контрола искључује сва-
ку појаву обмане или употребу било каквих заштитних средстава против 
опекотина. Сагласан је са осталим истраживачима да се овде ради о јакој 
аутосугестији, психичкој концентрацији и снази воље која их на неки не-
вероватан начин спречава да осете топлоту. Многи истраживачи међутим 
наглашавају да је једино трансно стање објашњење зашто не долази до смр-

8  У свим поменутим трансним ритуалима, музика има кључну улогу. Или као она 
која уводи у транс, као код анастенарија или као она која изводи из транса као у случају 
тарантизма и русаља.
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тоносних опекотина и зашто ни одећа не постаје запаљена при додиру са 
ватром. Многи психијатри су тврдили да је нужан услов за играње по ватри 
монолитно архаично веровање које ће да ишчезне са нужним даљим „ци-
вилизовањем” верника. Међутим то се не дешава и ритуал је и дан данас у 
пуном замаху. Антонијевић наглашава да су га приликом самог разговора 
са анастенарима ови уверавали да им св. Константин наређује да играју на 
ватри. Једни изјављују да их светитељ непосредно ставља у ватру и да док 
играју осећају влажност и свежину по ногама. Неки тврде да док играју на 
ватри виде самог Константина и Јелену који сипају хладну воду по угљевљу 
и потпуно гасе ватру. Неки говоре да док играју на ватри имају осећај хо-
дања по води, снегу или јутарњој роси. Генерално, анастенари верују да 
их опседа свети Константин. Он представља морални поредак грчке пра-
вославне цркве и социјални поредак анастенара. Он се сматра спаситељем 
хришћанства и оснивачем Византијске царевине. На његов положај као 
личност од ауторитета и моћи кога воле, поштују и кога се плаше, указује и 
чињеница да се он често јавља у сновима. Снови потичу од светог Констан-
тина и носе његову поруку. Њега обично помињу као „господара” и „газду” 
или као „главу породице и домаћинстава”. Неколико анастенара је саопшти-
ло Антонијевићу да им је свети Константин као отац. Однос анастенара са 
црквом је доста амбивалентан и црква их је често кроз историју прогонила. 
Владике су све чиниле да спрече извођење анастенарија јер су чин играња 
на ватри сматрали потпуно паганским. Црква је још током двадесетог века 
тражила од грађанских власти да одузму иконе које анастенари користе за 
време ритуала јер без икона ритуал се не може одиграти. Ипак ово су слу-
чајеви од села до села јер негде сеоски свештеници дозвољавају одвијање 
ритуала под условом да се сав приход намени цркви. Анастенари су такође 
говорили Антонијевићу како их играње ослобађа напетости и страха. Деша-
ва се да се игра на жеравици понекад када се осећа јака узнемиреност и ван 
контекста ритуала. Постоје случајеви да младе студенткиње (пред испит) 
или гастарбајтери на раду у Немачкој (усамљени и пуни носталгије) играју 
на жеравици да би се ослободили анксиозности. Анастенарије данас при-
влаче бројне туристе и чести су случајеви да њихов ритуал буде узнемирен 
или прекинут присуством туриста.
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2.2. Теорије о пореклу

Постоји неколико теорија о пореклу анастенарија које су изнели грчки, бу-
гарски и руски научници. Бугарске и грчке теорије се ослањају на на древне 
култове с тим да грчке теорије о пореклу инсистирају на античкој грчкој 
димензији. Тако, на пример, Мира Маркова (2021) смешта порекло ритуала 
у западној Азији. Пратећи раније истраживаче сматра да су досељеници са 
ових простора који су обожавали Митрин култ највероватније ритуал доне-
ли у Европу у четвртом веку. У складу са истраживањима „народног” пра-
вославља9 сматра се да су се хришћанска веровања и обичаји надовезали на 
древни соларни култ да би се произвео обичај који је затворена странџанска 
заједница сачувала све до 1960-их двадесетог века. Што се тиче теорија о 
пореклу које су се производиле у грчким академским традицијама најпот-
пунији преглед (било их је више од оних у Бугарској) доноси нам Димитрис 
Хигалатас (Dimitris Xygalatas). Хигалатас је један од ретких грчких научни-
ка, који се бави анастенаријама и другим ритуалима који се тичу ходања по 
ватри у савременом контексту и изузетно је критичан у односу на све тео-
рије које покушавају да утврде порекло ритуала а нарочито у односу на ове 
које говоре о великој древности. На пример, тврди Хигалатас (2011), већина 
грчких научника тврди да анастенарије потичу из древних оргијастичких 
култова посвећених богу Дионису. Према Хигалатасу, ова теорија је намер-
но осмишљена да би служила специфичним политичким агендама, наиме 
да докаже континуитет Грчке цивилизације од античке до модерне Грчке. 
Упркос недостатку било какве доказне подршке, она је постала доминантан 
поглед на анастенарије више од једног века и снажно је утицала не само на 
етнографско представљање ове традиције већ и на саму традицију. С друге 
стране, теорија о оргијастичком пореклу ритуала пружила је Грчкој цркви 
разлог да покрене прогон који још увек траје. Генерално говорећи, ова тео-
рија је имала велики утицај на грчку етнологију и служила је специфичним 
националистичким циљевима.

Хигалатасов чланак даје добар приказ односа ритуала и историје у кон-
тексту изградње нације и пружа увид у већ утврђену тезу о односу фолкло-
ра и национализма. Такође, даје једну јасну слику начина на који је модерна 
Грчка нација покушала да се повеже са античком цивилизацијом са свим 
тешкоћама који у том смислу представља хришћанско наслеђе које се и про-
тивило извођењу ритуала. Занимљиво је да се јавио и аутор који порекло 

9  У антропологији религије у Србији, радови Душана Бандића утемељили су кон-
цепцију „народног” православља, која се заснива на идеји о „непотпуној” христијани-
зацији српског сељаштва као и о великој дози религијског синкретизма (в. Bandić 2008). 
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анастенарија види управо у специфичној традицији хришћанства развије-
ног у оквиру византијског православља. Лидов (Alexei Lidov) (2009) сма-
тра да су управо анастенарије најживописнија манифестација византијске 
хиеротопије10, која је сачувана у облику савременог ритуала и показује из-
ненађујуће паралеле са источнохришћанским представама са иконама по-
знатим из иконографије и описа из средњовековних текстова. Поређење 
ритуалне праксе и средњовековне традиције сматра Лидов, може значајно 
обогатити како наше знање о византијској култури, тако и наше разуме-
вање многих аспеката савремене ритуалне праксе. 

2.3. Аисторијске теоретизације

Истраживачи који се нису фокусирали на праћење историјског порекла 
ритуала имали су разноврсне тачке гледања на живот и функцију ритуала. 
Тако, на пример, Ланзос и Патераки (Lantzos & Pateraki) (2013) посматрају 
овај ритуал из угла проучавања друштвених односа и клијентелизма раз-
вијеног у оквиру медитеранске антропологије. Ослањајући се на концепте о 
проучавању плеса у ритуалу из антрополошке перспективе, аутори се баве 
плесом анастенарија као делом ритуалног система који има улогу/функцију 
да олакша дедикативну праксу као метафору друштвених односа. У свом 
раду, аутори се ослањају на сличне приступе других антрополога који раде 
у медитеранским друштвима. Тако, на пример, Лоринг Данфорт (Loring 
Danforth) је проучавао анастенарије као систем религиозног третмана где 
људи метафорички прелазе од болести ка здрављу, негујући солидарност 
и јединство са својом заједницом, чиме се поново успоставља друштвена 
кохезија у њој (Danforth 1989: 189-190). Током овог трансформативног про-
цеса, Данфорт наглашава да плесачи анастенари управљају својим друштве-
ним односима фокусирајући се на породичне напетости (Danforth 1989: 22). 
У низу чланака и књига, Данфорт коментарише значај ове праксе за кон-
фронтације и преговоре у односима између „слабих” и „моћних” људи уну-
тар или изван њихове заједнице. Ослањајући се на горе поменуте концепте, 
Ланзос и Патераки тврде да се кроз плес анастенарија успоставља и активи-
ра „комплексни” систем односа између „заштитника” и „следбеника” где се 
разрешавају сложени друштвени односи (Lantzos & Pateraki 2013: 5). Плес 
анастенара као вотивна понуда постаје моћна у различитим случајевима 
из неколико разлога. На пример, играчи анастенарија се припремају „да их 

10  Хијеротопија је метод који је у савремено проучавање медиевистике увео упра-
во Алексеј Лидов да означи процес византијског стварања светих места као специјал-
ног облика креативности (о појму детаљније види Живковић 2022).
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Светац замоли да играју” тако да Светац „отвара пут” за узимање дарова од-
носно понуда. Ове плесне понуде су прожете њиховим надама и молитвама 
које се углавном односе на разрешење неког друштвеног конфликта и тен-
зије. Кључну улогу у грчкој заједници има вођа анастенарија или архиана-
стенарис који има способност да буде у „комуникацији са Светима”. Његов 
плес као вотивна пракса посредује у односима између светаца и заједнице, 
па их остали чланови заједнице углавном поштују не само током ритуала 
већ и у свакодневном животу заједнице. Осим из угла друштвене кохезије, 
горепоменути Лоринг Данфорт проучавао је значај ритуала и из родне пер-
спективе (1983). Данфорт наглашава да су током ритуалних окупљања жене 
које учествују у анастенаријама опседнуте Светим Константином. У таквим 
тренуцима се њихови поступци и искази приписују самом светитељу. На тај 
начин ове жене добијају приступ натприродној моћи мушког свеца и могу да 
се понашају као мушкарци, у јавности и са ауторитетом који би обично био 
ограничен на мушкарце11. Међутим, каже Данфорт, упркос чињеници да су 
огромна већина чланова култа жене, анастенарије не представљају свет без 
контроле мушкараца. Светац заштитник култа и вође култа су мушкарци. 
Да би жена постигла моћ и престиж који је повезан са чланством у култу 
и који је традиционално ограничен на мушкарце, она мора да се повинује 
наредбама вође култа и потпуно се потчини вољи свеца, што је установље-
ни друштвеним консензус. Парадоксално, дакле, стратегија жене за стицање 
моћи је концептуализована као потчињавање, док је анастенарија, ритуал 
који женама нуди пут до моћи, истовремено и средство друштвене контро-
ле које обједињује интересе жена и контролу заједнице (Danforth 1983: 204).

Најзад, Димитрис Хигалатас, који је дао велики допринос дебати о по-
реклу ритуала, истраживао је и функцију ритуала са аспекта савремених те-
орија о ритуалном трансу. У текстовима у којима се бави психологијом хо-
дања по ватри (Xygalatas 2012, Xygalatas 2013), Хигалатас прво примећује да 
је некадашња функција ритуала, као средства друштвене кохезије, у савреме-
ном контексту готово потпуно нестала. Са друге стране, овај тешки и стрес-
ни ритуал има све већи број учесника. Хигалатас поставља питање: Зашто су 
анастенари толико жељни извођења тако „скупог” ритуала? Ритуали високог 
узбуђења често изгледају као стресни, непријатни или чак опасни. Понекад је 
учешће принудно од стране друштвене групе, као што се дешава са многим 
ритуалима иницијације. Ходање по ватри се, међутим, изводи добровољно, а 
заправо упркос друштвеном притиску (Xygalatas 2013: 197). Тако, Хигалатас 
наглашава, ходање по ватри може бити начин да се сигнализира посвеће-
ност заједници као, на пример, стицање друштвеног статуса. Међутим, ово 

11  Исту функцију Синани (2009) придаје и русаљском ритуалу.
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је могло бити тачно за анастенарије до недавно. Састав групе се радикално 
променио током протеклих деценија, због специфичних социо-економских 
фактора. Док су неколико стотина година ходање по ватри обављали искљу-
чиво људи из источне Тракије, а касније и њихови потомци који су живели у 
селима грчке Македоније, данас анастенари долазе из целе Грчке, а састају се 
у Агиа Елени (Agia Eleni) два пута годишње да би учествовали на фестивалу. 
Стога се за већину учесника чини да је извођење ходања по ватри циљ сам по 
себи, а не средство за учешће у групи. Анастенари се окупљају како би изве-
ли ритуал; ово је сврха постојања групе12 (Xygalatas 2013: 198) Стога се чини 
да неки ритуали, укључујући ходање по ватри, могу наставити да привлаче 
нове учеснике, чак и када су првобитни услови њиховог извођења потпуно 
измењени. Поставља се поново питање: Шта је то што те активности чини 
тако привлачним људима, упркос њиховој високој цени? (Xygalatas 2013: 
199). Да би одговорио на ово питање Хигалатас се ослања на истраживања 
о могућој вези између ритуалног понашања и одређених неуропсихолошких 
стања као што је опсесивно компулзивни поремећај (ОКП). Хигалатас, да-
кле, не истражује нови социјални живот ових ритуала, већ извлачи паралеле 
са понашањем људи у ритуалу са неким психичким обољењима13, прециз-
није, са опсесивно-компулзивним поремећајем. Особе које пате од ОКП-а 
осећају снажну принуду да изведу одређене радње које немају техничку свр-
ху на врло специфичан начин – другим речима, ритуале – без могућности да 
оправдају своје понашање. Он уочава одређене паралеле јер ритуали високог 
узбуђења могу да стимулишу производњу ендогених супстанци у људском 
телу. Моторна хиперактивност, емоционална хиперпобуђеност, стрес, бол, 
дехидратација, недостатак сна и излагање екстремним температурама, све 
су то елементи који могу довести до повећаног ослобађања ендорфина. Ен-
дорфини могу утицати на емоције и мотивацију, и могу чак и да производе 
аналгетичкe ефекте, да смањују анксиозност и осећање екстазе, еуфорије или 
спокоја, који прате стање стреса или ужаса у одређеним ритуалима без икак-
вог очигледног разлога. Анастенари често наводе да су имали халуцинације 
током извођења ритуала: „док сам плесао, подигао сам очи, а плафона више 
није било. није било ничега! Видео сам небо изнад себе, чисто и плаво. Ви-
део сам анђеле у белим хаљинама како играју и певају велико славословље” 
(Xygalatas 2013: 200). Други анастенари су причали Хигалатасу да су видели 
Светог Константина како разговара са њима или плеше са њима, док му је 
једна жена рекла да је видела (и осетила!) Свету Јелену како сипа воду ис-

12  Што има сличности са измењеном функцијом и контекстом ритуала о којој је 
говорила Маркова.

13  Хигалатас у својој студији и своје казиваче назива „пацијентима”.
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пред њених ногу док је ходала ватром. Хигалатас потом повезује ове нарати-
ве казивача са сведочењима психотичних пацијената који такође пријављују 
искуства повећане свести, као што су: „Развио сам већу свест... моја чула су 
била изоштрена” (Xygalatas 2013: 200).

Иако су оваква мултидисциплинарна истраживања која комбинују ан-
трополошке и биомедицинске науке постала стандард и веома су проширила 
антрополошко схватање ритуала, ипак је штета што је фокус искључиво на 
психолошкој компоненти разумевања ритуала и што је емска перспектива 
готово потпуно изостала. Ипак, ово истраживање јесте солидно објашњење 
о одрживости и популарности ритуала – јер објашњава разлоге због којих 
учесници константно описују лековита својства овог ритуала.

2.4. Савремене дебате о ритуалном наслеђу анастанарија

Мира Маркова (2021) дискутује савремене начине на који овај ритуал живи 
и трансформацију коју неминовно доживљава. Она говори како овај риту-
ал има за функцију покушај и развој савремене туристичке привреде која 
подразумева извесно интересовање за традиционалну културу. Појединачне 
компоненте ритуала су доведене у први план како би се истакла „старина”, 
„јединственост”, и мистицизам. Често се заборавља чињеница да је бугарска 
традиционална култура у својој суштини хришћанска и да је мотивација 
њених носилаца служење Богу или локалном свецу. То се, према Марковој, 
догодило нестинарству. Након што је 2009. године уврштен на Унескову ре-
презентативну листу нематеријалног културног наслеђа, говори Маркова, 
нестинарство је стекло огромну популарност и чак је препознато као један 
од симбола Бугарске. Суштина ритуалног комплекса је, међутим, заправо 
непозната и истраживања генерација истраживача – фолклориста и етноло-
га – остају у уском кругу академика. Промовисање ритуала, тврди Маркова, 
довело је до његове профанације. Постоје и покушаји да се ритуал „патен-
тира”, иако је данас у Бугарској нестинарство мртав ритуал14. Вештачки се 
чува само из разлога профита од туризма. У погледу аутентичности, ком-
промис је направљен када је ритуал уврштен на Унескову листу. Научни 
кредибилитет захтева да се призна да након краја 1960-их година ритуал 
више не постоји и да не постоје истраживања ритуала у новим околности-
ма. Оно што недостаје, тврди Маркова, јесте неодвојивост између симбо-

14  Музиколог Нејкова наводи, међутим, да је „једино нематеријално и ненарушено 
културно наслеђе – преостало из старе нестинарске традиције музика – инструменти и 
мелодије нестинара/панагироса” (Невкова 2013 према Маркова 2021).
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личког и утилитарног порекла, промењен је психолошки став актера ритуа-
ла, а такође и понашање гледалаца. На пример, у данашњој реконструкцији 
нестинарског ритуала учествује велики број младића и девојака, што је у 
народној култури апсолутно неприхватљиво. Текст Маркове има прилично 
критичан па и песимистичан тон иако сама Маркова није обавила истра-
живање нове функције ритуала. Такво истраживање обавила је Данијела 
Иванова Најберг (Daniela Ivanova-Nyberg) (2018) која посматра, како каже, 
„плес на ужареној жеравици” из антрополошке перспективе. Иванова Нај-
берг обавила је теренско истраживање новог живота овог ритуала на фе-
стивалима и смотрама као и у кафанама и ресторанима где је део сталне 
туристичке понуде. Уместо да ламентира над промењеном функцијом ри-
туала као што то чини Маркова, Иванова Најберг сматра да се ови плесови 
могу посматрати, паралелно, као културне представе. Они се заснивају на 
мимикрији и репродукцији како би формирали (представљали) етничке и 
националне традиције, али су такође праксе које су у сталном току. Сваки 
наступ обликован је типом догађаја (његова мисија и циљеви), вештинама 
извођача, њиховим познавањем самог ритуала и намером да публици пре-
несу одређену поруку. Ово последње је типично везано за евоцирање „сјајне 
и мрачне” слике бугарске („еботске”) културне прошлости. Иванова Најберг 
говори како је данас плес на ужареној жеравици представа осмишљена да 
презентује богато културно наслеђе које стално развија учесници догађаја 
као и публика која се укључује на специфичне „перформативне” начине. То 
је пракса која је „у току” и која добија и нове облике и гледаоце због великог 
присуства на платформи јутјуб и другим друштвеним мрежама.

2.5. Крос-културна поређења: пан-медитерански ритуални транс

Поменула сам у уводу начине на који ме је ритуални транс на подручју Ев-
ропе посебно интригирао. Ходање по ватри, осим што се јавља код анасте-
нарија и даље постоји у једном селу у Шпанији (в. Ustinova 2021). На око 
200 км североисточно од Мадрида у селу Сан Педро Манрике (San Pedro 
Manrique), сељани изводе ходање по ватри 23. јуна сваке године, током фе-
стивала Светог Хуана, са око три хиљаде људи који их посматрају. Након 
кратке поворке, босоноги ватрошетачи, углавном млади до средовечни 
мушкарци, формирају коло и плешу на црвеном угљу. Затим појединачно 
ходају по угљу, обично носећи вољену особу на леђима. Важно је напоме-
нути да је ритуал од велике личне и друштвене важности за људе Сан Пе-
дра. За неке од учесника, како тврде у интервјуима са истраживачима, то је 
најважнији догађај у години (в. Ustinova 2021:44). За разлику од истражи-
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вања анастенарија, која обухватају не много завидну али ипак супстантив-
ну литературу на енглеском језику, ритуал ходања по ватри у Шпанији не 
обилује таквом литературом, нити нуди нека објашњења порекла ритуала. 
На енглеском језику постоје студије које се баве функцијом и улогом овог 
ритуала са аспекта проучавања трансног понашања и стања свести. Тако на 
пример у чланку и истраживању „Autobiographical Memory in a Fire-Walking 
Ritual“ група научника (Xygalatas et. al. 2013) фокусирала се н улогу ритуала 
ходања по ватри у заједници и на улогу меморије у доживљају ритуала. Чла-
нак почиње опсервацијом да је чињеница да не само учесници доживља-
вају промену свести, усхићења и блаженства током екстремних ритуала 
објашњава опстанак ових ритуала кроз векове. Ове чињенице такође пома-
жу да се објасни, посебно, улога таквих ритуала у древним друштвима: ри-
туале je активно изводилa само неколицина, али се цела заједница осећала 
страствено укљученом. Штавише, екстремни ритуали подстичу доприносе 
за добробит заједнице и моћни су у повезивању група, радећи као „ефи-
касне друштвене технологије” (Xygalatas et. al. 2013: 52). Такође је показано 
да се осећај бола обрађује у мозгу паралелно са другим врстама сензорних 
и когнитивних информација. Сходно томе, током колективних екстремних 
ритуала, искуство бола није директно повезано са оштећењем ткива, већ 
је обликовано укупним сензорним и емоционалним уносом који појединци 
доживљавају (Xygalatas et. al. 2013: 60). Дакле, у неку руку, присуство бола 
у трансу регулисано је читавим комплексом – емоционалним, сензорним, 
религијским и друштвеним – који утиче на појединце у моменту ритуала. 

Шта повезује анастенарије са ходањем по ватри у селу Сан Манрике? 
Шта ове ритуале везује за тарантизам у Италији и русаље у Србији? Сви ови 
ритуали везују се за неку врсту трансног понашања у којем музика и плес 
имају кључну улогу. Носиоци ових ритуала биле су и још увек jeсу жене, те 
су и били теоријски перципирани из ове родне перспективе. Тако, на при-
мер, Синани који је проучавао русаљски ритуал из теоријских основа кул-
това опседнутости говори следеће: 

Када се говори о женама као категорији која је најподложнија нападима 
опседнутости, треба имати, пре свега, у виду чињеницу да жене у источној 
Србији свој животни век проводе у патријархалној средини где су односи 
моћи у знатној мери на страни мушкараца [...]. Поред основне чињенице да 
су у свим доменима живота подређене мушкарцима, битни су и моменти 
искључености из свих организационих активности и кључних позиција у 
званичној догми – у овом случају православном хришћанству, као и искљу-
ченост из економско-политичких токова и система одлучивања, али не и 
привређивања. (Синани 2008:128)
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Са сличних теоријских поставки, женских култова опседнутости, и 
Џери Дабу (2010) тумачи тарантизам. Међутим, сматрам да осим овог њи-
ховог „женског” карактера, ове ритуале можемо посматрати и као наслеђе 
античке Грчке. Ово је такође и став Џери Дабу у разматрању тарантизма. Та-
рантизам је, према Дабу, историјски исход присуства грчке културе na тлу 
јужне Италије који се јавио усред таласа грчке колонизације. Међутим грч-
ки утицај је дуготрајан и присутан јер у околини Салента заједнице и даље 
одржавају фестивале и ритуале који имају снажан грчки утицај а старији 
људи и дање говоре дијалектом који подсећа на модерни грчки језик (Daboo 
2010: 16). У античкој Грчкој, према Андромахи Караника (Andromache 
Karanika) (2005) посебност женског друштвеног и сексуалног статуса огле-
дала се у древним случајевима култног лудила, посебно дионизијског ва-
ријетета. Даље, улога и значај свеца у ритуалима је значајна јер замењује 
однос богова и људи у античкој Грчкој. Тако Устинова указује, постоји и 
други начин на који су ови ритуали повезани. Јер, оно што анастенарију 
још убедљивије повезује са феноменом тарантизма јесте централна пози-
ција лика светог Константина, који се у грчкој православној традицији сма-
тра оснивачем Византијског царства и спасиоцем хришћанске религије (в. 
Ustinova 2021). У јужној Италији, Свети Павле има централну позицију, јер 
се верује да је оснивач хришћанске религије. Секта павликијана у источном 
византијском царству чврсто повезује ликове светог Павла и светог Кон-
стантина, будући да они ревносно врше сличне екстатичне ритуале. Дакле, 
оно што ове ритуале повезује јесте њихово екстатично обележје и њихов 
хришћански карактер са кључном улогом жена у њиховој пракси.

Најзад, сматрам да проучавање наслеђа може да посматра ова три риту-
ала као једно, за почетак, пан-медитеранско а онда и јединствено европско 
наслеђе. Проучавања ритуалног транса у антропологији су често аисто-
ријска и готово никад компаративна. Иако теоријски доприноси који се 
заснивају на структурално-функционалистичким аспектима ритуала имају 
огроман теоријски допринос, сматрам да повезивање ова три ритуала у је-
динствен грчко-медитерански комплекс друштвеног и религијског живота 
може да пружи својеврстан „ветар у леђа” медитеранској антропологији 
која је, већ одавно, практично непостојећа. Тако Џон Дејвис (Jon Davies) у 
својој књизи The People of the Mediterranean објављеној 1977. године у одељку 
под називом „Посебност медитеранске антропологије” изјављује: „Медите-
ран је привукао антропологе скоро пре свих других региона света. Мејн, 
Фистел де Куланж, Робертсон-Смит, Фрејзер, Диркем, Вестермарк – зов тих 
раних генерала издваја медитеранску антропологију као посебан случај: да 
ли се још неки регион може похвалити таквим теренским истраживачима, 
толико истакнутим међу својим савременицима?”(Davies 1977:1). Међу-
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тим, у истом даху којим хвали карактеристике медитеранске антропологије, 
Дејвис ставља и неке тешке критике: медитеранска антропологија као поље 
није у стању да напредује управо зато што антрополози константно нису 
успевали да упореде резултате и „да произведу чак и најрудиментарнију те-
орију у вези са упоредним варијацијама [...]” (Davies 1977: 5). Дакле, мапи-
рање ових ритуала као медитеранског наслеђа као и нека врста дијалога и 
упоредне анализе може да освежи поље стагнирајуће медитеранске антро-
пологије али и да употпуни мапу богатства и разноврсности нематеријалног 
културног наслеђа Европе. 
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3. ФЛАМЕНКО ПЛЕС: РЕГИОНАЛНИ, НАЦИОНАЛИ И 
ГЛОБАЛНИ 

3.1. Фламенко опис плеса

Фламенко је уметнички израз који спаја песму (cante), плес (baile) и музи-
цирање (toque). Андалузија у јужној Шпанији је срце фламенка, иако такође 
има корене у регионима као што су Мурсија и Екстремадура. Cante је вокал-
ни израз фламенка, који певају мушкарци и жене, по могућности седећи, без 
пратећих певача. Осећања ганутости и стања духа – туга, радост, трагедија, 
и страх – могу се изразити кроз искрене, експресивне текстове које карак-
терише краткоћа и једноставност. Фламенко baile је плес страсти, удварања, 
који изражава широк спектар ситуација у распону од туге до радости. Тех-
ника је сложена и разликује се у зависности од тога да ли је извођач мушко 
(већа употреба стопала) или жена (нежнији, сензуалнији покрети). Toque 
или уметност свирања гитаре одавно је превазишла своју првобитну улогу 
пратње. Користе се и други инструменти, укључујући кастањете, пљескање 
рукама и ударање ногом. Фламенко се изводи током верских празника, ри-
туала, црквених церемонија и на приватним прославама. То је знак иден-
титета бројних заједница и група, посебно Житано (ромске) етничке зајед-
нице, која је одиграла суштинску улогу у његовом развоју. Пренос се одвија 
преко династија, породица, друштвених група и фламенко клубова, који сви 
играју кључну улогу у његовом очувању и ширењу15.

Фламенко поставља бројне изазове истраживачима. Уплетен је у ду-
готрајне етничке сукобе као и у жанровске контроверзе, воде се дискусије 
да ли је фламенко национално или регионално наслеђе. Таква сложеност 
доводи до различитих академских гледишта. Нека научна разматрања укљу-
чују дискусију о пореклу фламенка или одређивање специфичних облика 
који могу бити укључени у жанр (в. de Cisneros Puig 2015). Друга разма-
трања фаворизују регионални, етнички или национални став о овој умет-
ничкој форми (в. Washabaugh 2012). Истраживачи подржавају или емоцио-
нално ангажовање или академску дистанцу и трезвеност у оквиру студија 
фламенка (в.Wieczorek 2018). Ипак, несумњиво је фламенко глобална плес-

15  Текст уписа преведен од стране ауторке. Елеменат је уписан 2010. године. Број 
уписа је 00363.
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на форма која је стекла популарност у најудаљенијим крајевима света где је 
попримила паралелне и узбудљиве историје16. 

Фламенко је музичко-плесни жанр који се јавља у неколико региона у 
јужној Шпанији од којих је најпознатија Андалузија. Фламенко се јавља у 
три средине: у традиционалној јуерги, малим кабареима и великим позо-
риштима. Поред ромског порекла идентификовани су још и шпански, ви-
зантијски, сефардски, и арапски елементи за које се тврди да су учество-
вали у обликовању овог жанра. Ови утицаји су се сложили негде око пада 
маварске Шпаније и реконквисте у петнаестом. веку. Порекло фламенка је, 
међутим, и даље нејасно јер није забележен пре осамнаестог века. Популар-
ни дискурс о пореклу фламенка тврди да је то плес андалузијских Рома али, 
историјски, његови корени су вероватно у ширем андалузијском друштву 
у другој половини осамнаестог века. Верује се да је фламенко настао међу 
групама маргинализованих Рома (gitanos) и прогоњених Андалужана ниже 
класе (paios) (Manuel 1989; Cruces Roldan 2002). Други региони у Шпанији 
као што су на пример Екстремадура и Мурција такође су допринели развоју 
фламенка а и многи фламенко извођачи су рођени ван ромске заједнице. Ла-
тино-Амерички а нарочито кубански утицаји су такође допринели развоју 
овога плеса. Први фламенколози су били аматери који су се ослањали на 
ограничено постојање историјских извора а нарочито на рад деветнаесто-
вековних фолклориста и бележака страних путника. Један од првих фолк-
лориста који је ударио темеље изучавања фламенка као део фолклора јуж-
не Шпаније био је и чувени Антонио Маћадо (Antonio Machado y Álvarez) 
познатији као Демофило (Demófilo). Године 1881. Демофило издаје Збирку 
напева фламенка (Colección de cantes flamencos) која је у међувремену поста-
ла незаобилазно штиво за све фламенкологе и у којој, између осталог, уводи 
појам „фолклор” у шпански језик. Демофило је, као човек свог времена, по-
ставио један позитивистички приступ проучавању фламенка у којем нема 
ништа романтичног (в. Балвановић 2007:13-16). Након Демофила утицајан 
изучавалац фламенка био је и песник Гарсија Лорка који је тражио песнич-
ку срж фламенка и пребацивао је Демофилу хладну аналитичност наспрам 
његовог приступа са осећањем песника. Гарсија Лорка је управо фламенку 
посветио своје чувено предавање из 1933. године „Теорија и чаролија дуен-
деа” (Teoria y juego del duende) које и излаже као основу свог поетског прин-
ципа (в. Балвановић 2007:18). Слично је запазила и Марија Кристина Асума 

16  O историји фламенка у Србији доступан је рад антрополошкиње Гордане Бла-
гојевић (2010–2011). Фламенком у Јапану бавила се Ани Горман (Annie Gorman) (2007) 
док је вибрантну заједницу фламенко плесача и ентузијаста у Белгији описао Ruiz 
Morales (2011).
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(Maria Cristin Assumma) која тврди да је разумевање дуендеа за које се Лор-
ка залагао готово мистично. Тако она тврди да је за Лорку дуенде „буквал-
но дух, профани транс, манифестација музичке емоције која превазилази 
религиозни контекст” (Assumma 2005: 205). Са друге стране, путописна ли-
тература онога времена је свакако несавршена за реконструкцију историје 
фламенка јер одише романтизмом и егзотизмом што представља потешкоћу 
у изучавању фламенка. У својој студији о фламенко песми, Тимоти Мичел 
(Timothy Mitchell) (1994) даје свој коментар на првобитно академско и дру-
го писање о фламенку:

Иако ови радови нису без свог шарма, врло често робују романтичним и 
митским идејама о фламенку што може да спречи потпуно разумевање му-
зике у својим целовитим друштвеним и културним контекстима. Мој при-
ступ је научни у најширем смислу речи, а моја целокупна амбиција је да 
консолидујем и дам импетус драстичној реоријентацији у студијама фла-
менка која управо почиње. (Mitchell 1994: 4) 

Друга потешкоћа у изучавању фламенка је готово потпуно одсуство ис-
траживања о фламенко плесу у односу на она која се тичу фламенко музике 
и песме. Тако Мадлин Клаус (Madeleine Claus) даје могуће објашњење овак-
ве ситуације: „Више него што је случај са певањем и свирањем на гитари, 
плес је био жртва растуће туристичке индустрије у Шпанији која је видела 
у фламенко плесу велику атракцију” (Claus 1985: 92). Дакле, према Клаус, 
разлог за овакво занемаривање плеса као истраживачке теме је чињеница 
да је плес био брже подложан променама и „бастардизацији” док на исту 
тему Марион Папенброк (Marion Papenbrok) кратко каже да фламенко „плес 
игра историјски мању улогу” (Papenbrok 1985: 36). Најзад, трећи изазов 
представља чињеница да готово да не постоји литература о фламенко плесу 
и техници ван шпанског говорног подручја.

3.2. Научни радови о фламенку као плесној форми

Од књига које се баве фламенко плесом у фокусу издвојићу неколико. До-
бра књига у овој категорији је La Sevillana Ане Марије Дуран-Виел (Durand-
Viel) из 1983. године, која укључује историју плеса севиљана, њену терми-
нологију, фразирање плесних секвенци и инструментацију за плес. Такође 
се истражују стилови извођења и контексти, укључујући фестивалску вер-
зију плеса који се изводи током Feria de Sevilla, и верзију изведену током 
La Pomeria, пролећног ходочашћа из Севиље у Роцио које се дешава сваке 



 Између уметности и традиције: дебате о нематеријалном културном наслеђу у 21. веку32

године (Durand-Viel 1983). Севиљана је, видећемо касније, плес који има од-
ређен степен сродности са фламенком.

Фламенколог Алварез Кабаљеро (Alvarez Caballero) је написао два вели-
ка дела о фламенку, укључујући Historia del Cante Flamenco објављену 1981. 
године, као и новију књигу El Baile Flamenco објављену 1998. године. У дру-
гој књизи која се фокусира на плес, Кабаљеро нас увлачи у свет историје 
фламенка тако што детаљно описује рани фламенко додељујући посебан 
третман ромским наступима у пећинама Гранаде, званим замбрас, и даје им 
право место као важном историјском и савременом центру фламенко плеса.

У овој књизи Кабаљеро је поделио историју фламенка у следеће етапе: 
Прва етапа је пре-фламенко период (пре 1765. године) која укључује ром-
ске утицаје, ширу андалузијску популарну културу и музичку традицију и 
неке друге елементе. Постоје неслагања око тога да ли је рани фламенко 
био праћен на инструментима. Према Мануелу (Manuel) постоје две тео-
рије о еволуцији фламенка (в. Manuel 1989). Рани фламенколози тврде 
да је на почетку фламенко био једино певање (cante) без инструменталне 
пратње. Касније, певање је праћено на фламенко гитари (toque), ритмич-
ним тапшањем (palmas), ритмичним ударцима стопала (zapateado) и плеса 
(baile). Други научници оспоравају ову еволутивну шему и тврде да је исти-
на да су неке песме биле без инструменталне пратње (a palo seco), али и да 
је инструментална пратња вероватно постојала у ситуацијама када је била 
доступна. Друга етапа, према Кабаљеру је ера „примитиваца” (1765–1860) 
која је видела развој фламенко песме као и певачких стилова. Трећа етапа 
је такозвано „златно доба” (1860–1910) које карактеришу cafes cantates (про-
фесионални простори за извођење фламенка), даљи развој певачког стила 
и првe професионалнe и чувенe фламенко извођаче. Током „златног доба 
фламенка” (друга половина деветнаестог века до почетка двадесетог века), 
ова музичка форма је често била романтизована, оријентализована, егзо-
тизована и еротизована (Heffner Hayes 2009; Washabaugh 1998). Као што је 
описује Хефнер Хејес, током овог периода западно Европљани путовали су 
у јужну Шпанију, вођени својим романтичним фантазијама о нетакнутим 
пејзажима, егзотичној култури и страственом плесу. Фламенко је служио 
као добра илустрација оваквој слици света. Четврта етапа је ера „опера 
фламенко” (1910–1955) коју карактеришу мало једноставније песме као што 
су fandangos и cantes de ida y vuelta (које су донете из латинске Америке) 
и развој фламенко плеса за концертну сцену. Издвајају се први индивиду-
ални уметници као што је Ла Аргентина (La Argentina), Пастора Империо 
(Pastora Imperio), Вићенте Ескудеро (Vicente Escudero). И најзад, следи Ре-
несанса (1955–1985), која подразумева даљи развој фламенка као извођачке 
уметности на плану песме, музике и плеса. Издвајају се уметници као што 
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су: Антонио Гадес (Antonio Gades), Марио Маја (Mario Maya) и Кристина 
Ојос (Cristina Hoyos).

Велику улогу у популаризацији фламенка у двадесетом веку одиграли 
су и Франкови покушаји да уједињену Шпанију прикаже као атрактивну 
туристичку дестинацију што је резултирало употребом фламенка као про-
мотивног средства (Bennahum, Goldberg, Heffner Hayes 2015). Имајући то у 
виду, ова туристичка, званична верзија уметничке форме морала је да буде 
очишћена од свих својих некадашњих асоцијација које се тичу њеног со-
цијалног односно класног порекла. Кабаљерова књига се наставља описима 
cafes cantantes, првих фламенка и ноћних клубова за шпански плес. Овај део 
је наглашен описима познатих плесача те епохе који су били инструмен-
тални у компоновању и усавршавању најранијих фламенко плесова, укљу-
чујући Ла Макарену (La Macarena), Ла Малену (La Malena), Ла Мејорану 
(La Mejorana), као и чувени клан Ортега (Ortega). Књига затим описује са 
пажњом исељенике фламенко плесаче Ла Аргентину и Вићенте Ескудера, 
који су живели и радили у Паризу, као и Пилар Лопез (Pilar Lopez) и Кар-
мен Амају (Carmen Amaya) које су живеле и радиле у Сједињеним Аме-
ричким Државама. Посебно се издваја Лопез као мајка плесног позоришта 
фламенка, о чему сведоче њене збројне кореографије, као и њени бројни 
штићеници који су променили лице фламенко плеса: Антонио Гадес, Марио 
Маја, Хозе Греко (Hose Greco), Маноло Варгас (Manolo Vargas). Кабаљеро 
наставља са описима фламенко ноћних клубова популарних од 1970-их до 
1990-их година, као и раста регионалних фламенко фестивала, који су по-
стали једно од најважнијих места за савремени фламенко плес и музику. Ка-
баљеро завршава своју књигу, као и све своје недавне радове и предавања, 
питањем: Одакле настаје савремени фламенко? Затим разматра различита 
уметничка мишљења и наступе популарних фламенко плесача данашњице.

Трећи аутор којег је битно поменути када говоримо о фламенку јесте 
етномузиколог Вилијам Вашабо (William Washabaugh). Дугогодишњи па-
сионирани изучавалац фламенка као, пре свега, музичке форме, оставио је 
бројне публикације на енглеском језику. Овде ћу издвојити две. Прва вели-
ка публикација Flamenco. Passion, Politics and Popular Culture из 1996. године 
артикулише снажне и убедљиве аргументе о кључним темама као што су ет-
ничка припадност, иронија, аутентичност, тело и отпор. Иако је нашироко 
приказан као аполитичан, чак и неозбиљан облик забаве, фламенко је овде 
приказан као плес који је играо улогу у разним, чак и супротстављеним 
политичким стратегијама Шпаније током двадесетог века. Аутор истра-
жује како се значење фламенка мења у складу са друштвеним, културним 
и историјским контекстима у којима се појављује. На тај начин он показује 
да је фламенко идеалан предмет за анализу изградње и присвајања попу-
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ларне културе, с обзиром на начин на који је развијен за публику средње 
класе, претворен у велики спектакл и регрутован да служи политичким 
циљевима. Новија публикација не актуелизује политички живот фламенка 
него идентитет. У књизи Flamenco Music and National Identity in Spain (2012) 
Вашабо истражује напоре актуелне владе у јужној Шпанији да успостави 
фламенко музику као значајан патримонијални симбол и маркер културног 
идентитета. Даље, има за циљ да покаже да ови напори Андалузије чине део 
амбициозног пројекта преиспитивања националне државе Шпаније и пре-
испитивања природе националног идентитета.

3.3. Дискусије о жанру

Присуство фламенка у позориштима и његова све већа популарност током 
двадесетог века утицали су на развој и фламенко музике и плеса. Од раних 
1960-их година долази до велике „моде” фламенка тј. до раста његове по-
пуларности што је учинило овај плесно-музички правац још више хетеро-
геним. Јављају се многи еклектични подстилови који постоје у контакту са 
„чистим” фламенком. Иако је литература о фламенку такође порасла зајед-
но са овом модом, она се и даље базирала на својој идеји аутентичности, а 
ретко се обазирала на под-жанрове. Од 1980-их година љубитељи фламенка 
примећују растућу потражњу за nuevo фламенком („нови фламенко”). Овај 
жанр је еволуирао из елемената традиционалног фламенка спојеног са раз-
личитим музичким стиловима. Конгломерат обухвата врсте плеса и есте-
тике као што су румба, џез, балет и савремени плес. „Flamenco nuevo” је 
тако постао најновији стил фламенка који карактеришу распарани костими 
(мушкарци ће често наступати без горњег дела а жене у обичним хаљинама). 
Кастањете, шалови и лепезе се ретко користе. Плесови су кореографисани 
и користе елементе и из других жанрова. Фламенко који се најчешће види 
је спектакл који је развијен за туристе. Он има и групне и соло варијације. 
Од костима има шарене хаљине карактеристичне за севиљану и углавном 
га изводе млади плесачи. У традиционалном фламенку млади људи се не 
сматрају довољно зрелим да прикажу душу жанра, већ тек након тридесете 
године почињу озбиљније да плешу и то чине до дубоко у старост. Према 
Мануелу (2010) таква хибридност је такође резултат маниристичке орто-
доксије, која се појавила 1960-их година двадесетог века. Ова ортодоксија се 
залагала за оданост релативно малом броју, фиксних и високо структурира-
них форми фламенка. Пуристичко инсистирање на кодификованим стило-
вима ометало је креативне напоре. Nuevo фламенко се делимично појавио 
као иновативна побуна, која се супротстављала рестриктивној, пуристичкој 
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ортодоксији. Данашњи еклектични облици фламенка могу се даље поделити 
у неколико категорија у зависности од извођача. На пример, Андалузијски 
Роми који су емигрирали у Барселону и Мадрид заслужни су за стварање 
каталонске румбе – хибрида кубанске румбе, фламенка и рока (в. Manuel 
1989). То је производ њихове интеракције са другим мигрантима који живе 
у bairos-има (урбаним насељима). Још један савремени хибрид познат је 
као фламенко арабе – поджанр који „представља реафирмацију посебног 
културног наслеђа Андалузије у облику прославе њених маварских веза” 
(Manuel 1989: 59) који комбинује фламенко са инструментима у марокан-
ском стилу и песмама које се изводе на арапском језику. Питер Мануел (Piter 
Manuel) (2010) наглашава важност певања (cante) као основе традиционал-
ног фламенка. Он помиње мање од четрдесет традиционалних palos-a (сти-
лова) певања, који служе као репер за дефинисање аутентичног фламенка. 
Пало испуњава захтеве специфичног ритма (компа), музичких тоналитета, 
конвенционалних – али отворених за интерпретацију – мелодија и поет-
ског обрасца. Сваки пало може имати више варијација или стилова певања 
јер делује као оквир за традиционални фламенко. Стога позива на спонтане 
интерпретације и импровизације, док се фламенко nuevo ослања на унапред 
одређену мелодију и „рефрене налик џинглу” (Manuel 2010: 115).

Оно што је жанровки занимљиво је да се плес севиљана често брка са 
фламенком. Севиљана (sevillanas) је тип фолк музике и плеса из Севиље и 
околине (в. Durand-Viel 1983). Иако води порекло из старог плеса из Ка-
стиље, у деветнаестом веку претрпела су велики утицај фламенка. Севиљана 
се плеше соло или у паровима у време прослава и фестивала. То је стабилна 
јасна кореографија и мање је подложна слушању и интерпретирању музике 
него фламенко. Лакше се учи и изводи и знају је многи јер је то друштвени 
тј. народни плес. Учење фламенка често из овог разлога почиње учењем се-
виљане17. Ово је весео и окретан плес. Сам фламенко је уочљив по свом ин-
тензитету, оштрини и емотивности. Употреба руку је уочљива као и снажно 
ударање ногама. 

Традиционално, фламенко уметници нису никада стекли формално об-
разовање. Учили су слушајући и гледајући пријатеље, родбину и комшије. 
Данас се још јављају такви случајеви али ређе и много чешће су плесачи и 

17  У Београду је активно неколико школа фламенка. Ја сам имала прилику да нау-
чим много о фламенко заједници у Београду јер сам и сама била полазница школе фла-
менка „Studio Ojdana” код маестре Ојдане Радовић у периоду од 2015. до 2017. године. 
Овде сам савладала основе фламенка и свирања на кастањетама али, што је најважније, 
и севиљане која се учила у почетним фазама савлађивања фламенка, управо како лите-
ратура и помиње. 
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свирачи па и певачи професионално тренирани. Почевши од 1980-их го-
дина двадесетог века фламенко почиње да се учи у конзерваторијумима и 
долази до развоја истраживачког и плесног професионализма. 

3.4. Порекло фламенка: културне и етничке дебате

Одлучивање да ли је фламенко инхерентно андалузијска или ромска умет-
ност може бити узалудан покушај. Научници се опредељују или као „жи-
танисти” (присталице ромског порекла фламенка) или као „андалузијци” 
(они који верују у његове чисто андалузијске корене). Постоје и уравно-
теженији приступи, попут фламенколога Питера Мануела. Он доживљава 
фламенко као израз патње „прогоњених Рома, али у ширем смислу, Андалу-
жана у целини” (Manuel 1989: 48). Социолог и проучавалац фламенка Гер-
хард Штајнгрес (Gerhard Steingress) (1998) тврди да су оригинални, рани об-
лици фламенка комбиновали елементе андалузијске народне музике, врсте 
шпанског народног плеса и ромске естетике. Са те тачке гледишта, фламен-
ко би био манифестација суштински андалузијске „мелтинг пот” културе. 
За шпанске ауторе који су писали о фламенко музици типично је да је опи-
сују као „узвик бола”, што укључује бол прогањаних Рома, као и бол свих 
Андалузијаца чија је историја после реконквисте обележена сиромаштвом 
и експлоатацијом, што је још више оживело сећања на некадашње богатство 
и славу под Арапима/Маварима. Овај осећај андалузијске маргинализације 
главна је тема фламенка, а данашња политичка слобода, у комбинацији са 
кризом масовне емиграције, значајно је интензивирала улогу фламенка 
као друштвеног коментара – кроз текст и садржај, као и кроз стилистич-
ке иновације. Литература која се бави историјом Шпаније, са нагласком на 
Андалузију, говори о њој као о једној комплексној мешавини култура (в. 
Gill 2009; Bermúdez Figueroa and Roca 2018). Како тврди Џон Гил (John Gill) 
(2009), последњи векови Маварске владавине донели су Андалузији богат-
ство и просперитет који се никад више није поновио у овом региону на-
кон што је Кастиља преузела овај крај и ујединила Шпанију 1492. године. 
У свом „златном добу”, Андалузија је била најбогатији и најнасељенији крај 
Шпаније, са развијеном трговином, пољопривредом и текстилном инду-
стријом. Културни живот Андалузије је био најкосмополитскији у Европи 
тог времена, а чиниле су га арапске, хришћанске и јеврејске заједнице које 
су живеле у релативној хармонији. Реконквиста је ставила крај на то златно 
доба. Кастиљска круна је ставила тачку на тај суживот и толеранцију, про-
гањајући Јевреје и Муслимане и уводећи инквизицију. Владајући Мадрид је 
третирао Андалузију као окупирани регион, а не као просперитетни регион 
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који треба неговати и развити. Убрзо након шпанског преузимања власти 
трговина се смањила, пољопривреда се урушила јер се иригациони систе-
ми нису одржавали а земља је била у рукама одсутне елите латифундиста. 
Често ратовање, масовна емиграција у Америку, стагнација и опресија овог 
краја резултовале су сталном појавом глади која је трајала све до почетка 
двадесетог века. Овакви услови формирали су два става међу Андалузијци-
ма који су се пренели и у фламенко песме, а у протеклом веку су се искри-
сталисали и интензивирали. 

Први став је осећај регионалне андалузијске солидарности која је по-
везана са непријатељством према званичном Мадриду. Овај анимозитет је 
опеван у бројним фламенко и народним песмама, нарочито у онима које 
славе кријумчарење и одметништво. Други став се односи на буђење класне 
свести код андалузијске сиротиње, која је настала као последица неједнако-
сти у богатству, нарочито оном које је стално пролазило кроз луку Кадиз. 
Током деветнаестог века ово класно буђење, које је резултовало штрајко-
вима али и побунама, такође је опевано у многим стиховима. У двадесетом 
веку настављао се тренд запостављања Андалузије. Док је север Шпаније 
развијао индустрију и био у центру модернизацијског пројекта владе, југ је 
и даље стагнирао. Из Андалузије и суседне Екстремитуре радници су ма-
совно емигрирали на север где су радили најтеже послове. Пошто се ови 
андалузијци нису прилагодили животу у градовима у које су одлазили, то је 
више јачало њихов анимозитет према северу и тиме је јачала њихова регио-
нална, културна и класна солидарност. 

С друге стране, Мишел Хефнер Хејес (Michelle Heffner Hayes) износи 
претпоставку да се ромско порекло фламенка негира због снажног ан-
ти-ромског сентимента који постоји, те да постоји анимозитет између Рома 
и не-ромских Андалужана: „Док Андалужани и Цигани деле исто тло ве-
ковима, ове две групе се сматрају расно и друштвено различитим једни од 
других” (Heffner-Hayes 2009: 32). Док ће питања културног и етничког влас-
ништва над фламенком бити истражена касније, овде је вредно поменути 
ову социокултурну напетост. Супротно становиште износе други научници 
који, пре свега, наглашавају класну солидарност Рома и других Андалужана 
као основу за стварање фламенка. Андалужани и Роми ниже класе били су 
или незапослени или су обављали слабо плаћене послове као што су рудар-
ство, ковачки послови, поправка кухињских апарата, прављење корпи итд. 
(Manuel 1989; Álvarez Caballero, 1998). Ове групе су се окупљале и артику-
лисале друштвену неправду, сиромаштво и остракизам кроз gritos („крико-
ве”). Такви рани облици фламенко изражавања били су прилично груби, 
неуглађени. Касније су постали оквир за традиционални фламенко. При-
ватан, интиман карактер наступа, „сировост” израза, вокал који боде срце, 
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интересовање за тешке теме као што су смрт, експлоатација, сиромаштво, 
злочин, неузвраћена љубав, друштвена искљученост – све су то постали 
жељени атрибути „правог” фламенка.

Тимоти Мичел предлаже сличну хипотезу о пореклу фламенка. Појаву 
фламенка повезује са стилом живота мултикултуралне групе унутар Анда-
лузије, а не са одређеном етничком групом. Мичел тврди да је уметничка 
форма „била колективни резултат” (Mitchell 1994: 67) рудара ниже класе, 
Мавара који су се преобратили у хришћанство итд. Ове друштвене групе 
су практиковале фламенко као средство за изазивање друштвене инфери-
орности и суочавање са својом патњом. Он тврди да је фламенко произ-
вод „лумпенпролетерског стила” (Mitchell 1994: 39) који се практикује међу 
„субкултурним другима” (Mitchell 1994: 39). Стога би се фламенко родио 
међу мушкарцима и женама ниже класе различитих етничких припадности, 
а не међу Ромима или Андалужанима као одвојеним етничким заједницама.

3.5. Ромска поткултура у Шпанији

Потребно је размотрити ову поткултуру да би се разумео целокупан фла-
менко комплекс. Роми су доминирали и настављају да доминирају фламенко 
сценом и фламенко у односу са ромски идентитет постаје растући предмет 
истраживања (в. Claus 1985; Leblon 2003). Како поједини аутори објашња-
вају, откад су се доселили у Шпанију током петнаестог века, неколико хиља-
да Рома делило је судбину других Андалужана – тежак живот у сиромаштву, 
опресији и малтретирању. Овакви услови живота оснажили су пре него по-
тиснули понос и осећај припадности код Рома, ендогамију, и жељу за неза-
висношћу те је стога ромска заједница углавном узимала послове који су 
били маргинални али економски функционални (трговина коњима, кријум-
чарење, корпарство). Међутим, када је романтична литература о „слобод-
ном” ромском животу почела да се шири Шпанијом крајем 1700-те године, 
у провинцијама и градовима, као што су Кадиз и Севиља, већ су постојале 
трајно настањене и асимиловане ромске заједнице, чији припадници су се 
углавном бавили ковачким занатом. И управо су ове настањене асимило-
ване ромске заједнице, за разлику од номадских заједница, почеле да негују 
фламенко у комплексном интерактивном процесу са не-ромским заједни-
цама. Средином двадесетог века дошло је до још веће дислокације ромских 
заједница јер су многа традиционална ромска занимања постала непотреб-
на и искорењена па су се Роми, нарочито они седелачки, преусмерили на 
професионално извођење фламенко музике. Током средине двадесетог века 
многи Роми су нашли послове у градовима у растућој индустрији, али чим 
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су наступиле кризе и рецесије први су губили послове. Управо је ова град-
ска ромска популација почела да експериментише и ствара хибридне фла-
менко форме под утицајем, пре свега, кубанске румбе и рока. 

3.6. Фламенко музика и промене

У свеобухватној студији о фламенко музици, један од најзначајнијих проу-
чавалаца фламенка Питер Мануел (Manuel 2023) мапира еволутивни развој 
и промене које је доживела фламенко музика током двадесетог века. Тексто-
ви фламенко песама увек су садржавали друштвени коментар и одражавали 
своје историјско и културно порекло. Текстови песама, можда више него 
фламенко стил по себи, богата су ризница оралне историје. Међутим, у кон-
тексту развоја и комерцијализације фламенка често су се текстови тривија-
лизовали или су певали о аисторијској и универзалној теми неузвраћене 
љубави јер се водило рачуна да се патрон или публика не узнемире. Ипак, 
чак и неки лакши текстови имају тенденцију да славе мачизам, фатализам, 
понос и мушко самосажаљење, особине које нису искључиво андалузијске 
али су веома карактеристичне за андалузијски фолклор. Најзад, многи фла-
менко текстови, како тврди Мануел (Manuel 2023), изражавају интензивну 
тугу која се сматра основом андалузијске културне поетике. Дакле, упоредо 
са комерцијализацијом и тривијализацијом фламенко текстова, фламенко 
који се изводио у приватности и миљеима нижих класа увек је садржавао 
друштвени коментар и критику кроз осликавање мучног андалузијског 
живота. У време успона идеја марксизма, јављали су се и експлицитни ле-
вичарски текстови који су били забрањени под Франковом влашћу. Ипак, 
може се рећи да су ово биле мање-више приватнија извођења фламенка. 
Велики и чувени певачи су и даље преферирали универзалне, љубавне и 
личне теме. Од средине 1970-их година многи певачи су почели да користе 
фламенко за експлицитније исказивање ромског идентитета.

Током двадесетог века фламенко је доживео велику интернационалну 
популарност и од једног регионалног плеса постао је феномен који са пра-
вом можемо назвати „world dance”. Како Мануел (Manuel 2023) наглашава, 
овакве промене су довеле до драматичних промена у фламенко стилу. Пре 
свега публика захтева одређени стандард од певача па се флексибилна ин-
тонација више не толерише. Такође, пошто је познато да туристи више воле 
плес од песме у туристичким таблаос, сада плесачи прате чак и оне музичке 
форме које традиционално плешу солисти или које нису биле праћене пле-
сом. Инсистира се на групном, кореографисаном плесу. Трећа промена која 
се десила јесте уздизање фламенко гитаре до статуса концертне уметно-
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сти. Традиционална фламенко гитара је рудиментарна јер традиционални 
свирачи нису били формално едуковани. Како говори Тиел-Крејмер (Thiel-
Cramer) (1992), почетком двадесетог века јавља се професионализација 
фламенко гитаре која сада постаје веома виртуозна и комплексна. Пако де 
Лусиа (Paco de Lucia) се обично описује као особа која је извела револуцију 
у фламенко гитари која је већ била у транзицији. Ове промене су, дакле, 
последица две појаве: а) прва је комерцијализација једне локалне „приват-
не” плесне форме до статуса „уметности” односно продор економије у сфе-
ру приватног живота б) отворена и јасна жеља самих уметника и извођача 
да њихова форма добије потврду јер је постала уједно и маркет њиховог 
идентитета. Како објашњава Мануел (2023), многи познаваоци фламенка 
не подржавају ове промене. Сматрају да је професионална гитара преви-
ше стерилна и досадна и да је изгубила спонтаност и лепоту нерафинисане 
аутентичне фламенко гитаре. Иронично је дакле то да је фламенко, како се 
верује, добивши светско признање и ширећи публику изгубио управо оне 
квалитете које су га чиниле фламенком: спонтаност и „право” фламенко 
певање. Многи фламенколози и фламенко уметници/ентузијасти тврде да 
је андалузијски фламенко, у последњих сто педесет година, постао „безуб”. 
Изгубио је оштрину отпора и снагу протеста током декадентног периода 
cafes cantantes када се, мало по мало, „заслађивао” да задовољи укусе средње 
класе (в. Washabaugh 2012).

3.7. Ничије и свачије? Универзалност фламенка

Бројни фламенколози су тврдили да емоције фламенко песме превазилазе 
личност и индивидуалност певача. Они су аспекти људских „примарних 
процеса”. Они су универзалије људског колективног несвесног (уп. Молина 
1985; Washabaugh 2012). Важабо заговара став да је фламенко универзалан, 
а у исто време андалузијски и шпански, због своје „дубоке људске инспи-
рације и због елементарне силе којом директно изражава радикалне про-
блеме, потребе и искуства заједничка свим људским бићима” (Washabaugh 
2012: 80).

Према овим фламенколозима, та једна основна сила преноси се у фла-
менко песми са карактеристичном искреношћу (Grande 1979). Та искреност 
песме је, са своје стране, покретана снагом дуендеа (duende). Дуенде, према 
Грандеу, указује на певачеву потпуну концентрацију (ensimismado) на успо-
мене, што доводи до ослобађања и поновног стварања невиности. Фламенко 
доноси трансформацију – интегрише се у свакодневицу, као наш идентитет, 
узвишена естетика и амбијент, који представља место ослобађања. Према 
речима Грандеа, то може бити сажето у једну реч: причешће. Па наставља:
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У фламенку, сенка, туга, биће, сећање, и мистерија песме (cante) интегри-
шу се у заједницу, штитећи идентитет од канџи Времена и Историје, и 
враћајући се у трансценденталну интимност, рај невиности. (Grande 1992: 
85)

Тако дуенде функционише као скривена способност певача да нас уведе 
у неизрециву бајку како би нас приближила крајњој мистерији и испитала 
границе људског стања, „sentimientos radicales del hombre“ (в. Washabaugh 
2012: 80).

Верујем да регионална – национална – међународна/глобална дебата о 
фламенку посебно захтева даље разраду. Могли бисмо покушати да додамо 
још један ниво тумачења. Можемо тврдити да укључивање ове уметничке 
форме на Унескову листу нематеријалне баштине показује њен универзални 
потенцијал. Са овим признањем, фламенко је постао елемент наслеђа чове-
чанства, а не само шпанска или андалузијска уметничка форма. Међутим, 
како сам на почетку књиге нагласила, иако је чињеница да се уписани еле-
менти универзализују, упис истовремено покреће и процес који подразу-
мева да се елемент све чешће повезује искључиво са одређеном заједницом 
или регионом. Тако, на институционалном нивоу, неколико иницијатива је 
подржало регионални развој ове уметничке форме. Напори владе Андалу-
зије су материјализовани у покретању Agencia Andaluza para el Desarrollo del 
Flamenco18 2005. године. Ова агенција има за циљ развој фламенко музичке 
форме, са посебним нагласком на активности које се одвијају у Андалузији. 
Дакле, један од парадокса који се десио уписом фламенка на листу немате-
ријалног културног наслеђа човечанства јесте што је, с једне стране, призна-
та његова универзалност, док је са друге стране у последњих неколико годи-
на постао предмет процеса интензивне регионализације и локализације при 
чему фламенко постаје један од најпроминентнијих регионалних симбола 
Андалузије (в. Machin-Autenrieth 2015).

Међутим, постоје и „нови животи” фламенка ван ових линија сукоба. У 
мају 2011. године у Шпанији се појавио широко распрострањени протест-
ни покрет познат као 15М који се залаже за трајно и сврсисходно заузи-
мање јавних простора (в. Brown 2019). Као део овог покрета, са седиштем 
у Севиљи, извођачки колектив Flo6x8 организује протесте против финан-
сијских и политичких малверзација у Шпанији претварањем простора ба-
нака у просторе за извођење фламенка, углавном путем флеш моб-а19. Бра-

18  https://www.juntadeandalucia.es/organismos/aaic/areas/flamenco.html
19  О ефективности ове групе говори и чињеница да су били једна од вести на 

најутицајнијем британском каналу BBC 18. априла 2013. године. На вестима је, тада, 
приказано неколико минута фламенко флеш моба који се одвија у једној банци у Шпа-
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ун (Brown) је истраживао начине на који Flo6x8 ствара нове физичке и кон-
цептуалне просторе за политичко изражавање и протесте у Шпанији кроз 
њихову пионирску употребу дигиталних медија, флеш мобова и фламенко 
песме и плеса. Flo6x8 привремено претвара просторе опозиције у опозици-
оне просторе и каналише гнев јавности у моћне продукције. Група присваја 
трајне симболе и асоцијације фламенка, укључујући сиромаштво и отуђење, 
док истовремено редефинише представе о томе где и када треба да се изво-
ди фламенко (в. Brown 2019). Дакле, осим нових начина концептуализације 
урбаног простора, група реконтекстуализује и сам „простор” фламенка у 
ширем смислу. Група привремено конвертује просторе опозиције у опози-
ционе просторе, и притом генерише нова значења фламенка. На тај начин, 
физичким нападом на квази-сакрализован простор банака кроз наступе, 
Flo6x8 показује да се, како је Вашабо тврдио, политичка корисност фламен-
ка протеже далеко више од језика и симбола и укључује тела извођача пу-
тем звучних резонанцији и кинестетичких извођења (Brown 2019: 30). Нај-
зад, ова група рекуперира и изворну функцију фламенка као моћног оруђа 
друштвене критике.

нији са преводом песама на енглески језик. Доступно на: https://www.bbc.com/news/
magazine-22110887
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4. НЕМАЧКИ МОДЕРНИ ПЛЕС:  
„УЉЕЗ” МЕЂУ ТРАДИЦИОНАЛНИМ  

ПЛЕСНИМ ФОРМАМА

4.1. Пракса модерног плеса у Немачкој 

Модерни плес је облик физичког изражавања који се разликује од класичног 
балета. Уместо да репродукује унапред одређене плесне позиције, плесачи 
траже прави израз који одражава емоције и животна искуства. Фокус је на 
соло комадима, као и на заједничком стварању у малим групама, а старост, 
друштвени статус, порекло, физичко стање и пол не играју никакву улогу. 
Модерни плес у Немачкој практикују и подучавају плесачи, кореографи и 
плесни педагози различитих узраста и стилова. Обухвата основно образо-
вање о ритмичким покретима, као и плесне пројекте за децу и младе у др-
жавним школама и просторима за слободно време. Плесне заједнице такође 
нуде курсеве и радионице у плесним школама, културним институцијама 
и образовним и студијским програмима одраслих. Kao вишеструка пракса 
културне активности и самооснаживања, модерни плес ствара осећај зајед-
ништва, јача људске везе и локално је укорењен. Из социјалне перспекти-
ве, посматра се као извор друштвене кохезије, промовишући интеграцију и 
инклузију, посебно угрожених група, као што су особе са инвалидитетом и 
старије особе. Такође промовише здравље доприносећи уважавању физич-
ког и емоционалног изражавања.20

Модеран плес, као група стилова и начина преношења ритма и сло-
бодног плесног покрета, обухвата плесне стилове и традиције обуке нове 
генерације плесача која су се појавила у земљама немачког говорног под-
ручја почетком двадесетог века. Појава модерног плеса била је инспири-
сана и подржана појавом критичких идеја цивилизације и реформистич-
ких образовних покрета у Вајмарској Републици, као и експресионизмом 
и апстрактним струјама класичног модернизма. Уметничко-педагошки кон-
цепти модерног плеса настали су почетком двадесетог века из настојања да 
се оживи формализован уметнички сценски плес и да се раскине са ригид-
ним, конвенционалним друштвеним концептима живота (в. Kämpfe 2025). 
Протагонисти плеса тражили су нове облике изражавања тела. Развили су 

20  Текст уписа преведен од стране ауторке. Елемент је заштићен 2022. године. Број 
уписа је 01858.
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савремени облик уметничког плесног израза у коме се манифестује и по-
стаје видљива људска потреба за природним покретом и индивидуалним 
говором тела.

Наслеђе модерног плеса у Немачкој је комплексно. И сама назнака „мо-
деран плес” укључује низове уметничких традиција које покривају Европу 
и Америку и које су, на различите начине, развијале модерну уметничку 
плесну праксу. Модеран плес почиње вером у ново доба и својеврсном ре-
волуцијом која је значила одбацивање балетске технике, али и далеко све-
обухватније промене које су се испољиле у свим сферама живота21. Оливер 
Сајлер (Oliver Sayler) у збирци манифеста о уметности објављеној 1930. го-
дине говори о томе како су се свеобухватне промене дешавале у уметности, 
које је одликовао „немир, конфузија и хаос”. Духовна клима овог времена 
подразумевала је, дакле, политичке расправе и превирања која су укључи-
вала и оновремене уметнике. Са потребама новог доба и под утицајем мо-
дернизма рађа се нови правац у уметничком плесу, који се назива модеран 
балет и/или модерни плес. Тај нови правац укључује различите уметничке 
школе и представљали су га плесачи, кореографи и педагози многих земаља, 
повезани општим основним принципима и намером да створе нови плес 
који би одговарао специфичним духовним потребама човека двадесетог 
века. У почетку су се присталице овог правца оштро супротстављале кла-
сичном балету, који су сматрали неприродним због, пре свега, круте и ри-
гидне технике, али и неспособности да изрази идеје новог времена. За моде-
ран плес се често каже да је био револуцинаран (в. Њаради 2018) – тражио 
је од плеса изражавање духа и емоција као и јасан отклон од виртуозности 
балета. Плес би био импровизован, неспутан и провокативан. Будући ду-
ховни и телесни реформски покрети изражавали су се у новом „природном” 
„голом” плесу. Жене су заузеле централно место у овој плесној револуцији. 
Једна од претеча и кључни протагонист била је Исидора Данкан (Isadora 
Duncan), која је око 1900. године преузела а потом и одбацила технику и 
костим класичног плеса. Желела је да уједини тело, ум и дух у својој умет-
ности, и тражила је инспирацију у античкој грчкој и египатској уметности. 
Према Џулији Фолкс (Julia Foulkes) (2008), једна од карактеристика модер-
ног плеса је коришћење савремених заоштрених социјалних тема, интерес 
за националну тематику, фолклор, религиозно-мистичне и сексуалне теме. 
Модеран плес, барем у Америци, од самих почетака је био и остао место на 
коме су људи са друштвене маргине могли да се окупе и изразе. Модерни 
плесачи тридесетих година двадесетог века развијали су нову уметност, у 

21  Као временска одредница, у студијама плеса модеран плес смешта се у прву по-
ловину двадесетог века (в. Њаради 2018). 
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оквирима које је поставио Народни фронт, демократски плуралистички по-
крет који је обележио епоху, настојећи да привуку широку публику, од рад-
ника у синдикатима до грађана и становника провинција Средњег запада. 
Растући утицаји идеја комунизма и социјализма постављали су питања о 
сврсисходности и улози уметности и уметника у друштву. Модерни плеса-
чи били су део ових превирања и дебата. Они су, према Фолкс (2008), били 
далеко револуционарнији у променама које су захтевали него што ми данас 
можемо да разумемо, јер су се њихове естетике и етике развиле директно из 
кључних питања друштвеног живота. Међутим, овде можемо да говоримо о 
још једној револуцији. Наиме, са модерним плесачима и модерним плесом, 
плес коначно постаје уметност „по себи”, како и истиче модерна плесачица 
Хелен Тамирис (Helen Tamiris) у свом манифесту. Према Тамирис, плес је 
самосвојна уметност, а не некакав додатак музици или опери. Плес мора 
да настане из „времена у коме живимо” и мора да буде „динамичан, преци-
зан, спонтан, слободан, нормалан, природан и људски” (Tamiris [1928] пре-
ма Folks 2008: 27). Порекло модерног плеса повезано је са учењем Делсарта 
(Delsarte) о изражајном човеку и природности његове пластике и Емилом 
Далкрозом (Emile Dalcrose) и системом његовог ритмичког васпитања. Раз-
војем модерног плеса јавила се и такозвана висока модерна. Она се односи 
на познију модерну која је дала најзначајније ствараоце модерног плеса, од 
којих је највећи број живео у Америци. Најзначајнија представница висо-
ке модерне је Марта Грејем (Martha Graham), а уз њу значајни су и Дорис 
Хамфри (Doris Humphrey) и Ерик Хокинс (Erick Hawkins). Они истражују 
актуелне теме америчке културе, а кроз Јунгове архетипове у плесу обрађују 
велике теме индијанске митологије. Плесна техника је, са модерним плесом, 
такође доживела револуционарне промене. Модеран плес донео је, према 
Ди Рејнолдс (Dee Reynolds) (2007), нови начин коришћења енергије од стра-
не плесача а „енергија је била повезана са ритмом кроз потрошњу и еконо-
мију. Иновативни плесни ритмови били су утемељени у промени потрошње 
енергије кроз нове енергетске ’економијe’ које могу да обелодане субјектов 
отпор према стегама и да трансформишу ’сопство’” (Reynolds 2007:1). Грејем 
и Хамфри су, на пример, користиле дисање, тј. круг удисај – издисај – удисај 
који постаје основна структура сваког покрета. Дах (удисај) може да повуче 
тело у контракцију и опуштање, екстреме који могу да драматички коно-
тизују бол или екстазу. Зато њихов плес користи, истражује и бори се са 
гравитацијом, за разлику од балета чији је основни циљ да створи илузију 
непостојања гравитације. Сходно томе, модерни плес ради на искоришћа-
вању и обликовању свих могућих покрета људског тела, као што су ходање, 
трчање, скакање, љуљање или окретање. Истраживање ових модуса покрета 
отвара нове начине кретања за плесаче, као и развој различитих квалитета 
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и идеја о људском телу. Овај облик истраживања кретања заснива се на кон-
цепту покрета који се описује као природан и органски за тело. Дакле, мо-
дерна плесна техника борила се да поврати достојанство индивидуалном 
људском телу. Тачније, према Фолкс, модерни плесачи су обновили веру у 
људско тело управо кроз идеју колективних тела – „Верујући да је свако 
тело једнако важно, модерни играчи су веровали у снагу која настаје када 
се те различитости споје у групним кореографијама. У својим идејама и 
пракси, модеран плес је био оличење ове тензије између наглашене инди-
видуалности и наглашавања групних кореографија” (Folks 2008:9). Иако су 
промишљања о људском телу и плесу код модерних плесача била прилично 
револуционарна за оно време, порекло ових идеја ипак је имало упориште у 
друштвеним променама и процесима који су се постепено одвијали већ од 
краја осамнаестог века.

У студијама плеса, модерни плес из Немачке познат је као експресио-
нистички плес. Експресионистички плес (из немачког Ausdruckstanz), је об-
лик уметничког плеса у коме је уметничко представљање осећања суштин-
ски део плесног израза. Настао је као контра-покрет класичном балету 
почетком двадесетог века у Европи. Традиционални балет се доживљавао 
као строг, механички и чврсто држан у фиксним и конвенционалним об-
лицима. Други називи су модерни плес (посебно у историјском контексту) 
су слободни плес, експресионистички плес или нови уметнички плес, а у 
англо-америчким земљама и немачки плес (в. Franco 2007). Сам термин ек-
спресионистички плес (Austrucktanz) потиче од Рудолфа Лабана и његових 
истраживања техника слободног плеса повезаних са гимнастичком еман-
ципацијом тела. Рудолф Лабан (Rudolf Laban) био аустроугарски, немачки 
и британски плесни уметник, кореограф и теоретичар плеса. Сматра се 
„оснивачем експресионистичког плеса” и пиониром модерног плеса. Ње-
гове теоријске иновације укључивале су Лабанову анализу покрета (начин 
документовања људског покрета) и лабанотацију (систем за означавање по-
крета), што је утрло пут за даљи развој у плесној нотацији и анализи покре-
та. Лабанотација је брзо распрострањена, што је омогућило професионал-
цима и аматерима да науче и забележе уметност покрета. Осим лабанота-
ције појмови који су прославили његове теорије и које и данас интригирају 
истраживаче су кореутика22 и кинесфера23. Потом, он је иницирао један од 

22  Кореутика (позната и као свемирска хармонија) је теоријски оквир који се тиче 
просторних структура и односа у покрету. Кореутику је развио је Рудолф Лабан и 
чини централну компоненту његове анализе покрета (ЛПА) (Laban Movement Analysis 
(LMA). 

23  „Кинесфера је сфера око тела до чије се периферије може доћи лако испруженим 
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главних приступа плесној терапији. Његов рад на позоришном покрету та-
кође је био утицајан. Покушао је да примени своје идеје на неколико других 
области, укључујући архитектуру, образовање, индустрију и менаџмент (в. 
Franco 2017а). Ова мултидисциплинарност уметника-истраживача Рудолфа 
Лабана покренула је обнову традиционалних уметничких форми, уносећи 
протагонизам у тело и идеју вишедимензионалних сила које се укрштају у 
људском телу. С обзиром да је био интеркултурални посматрач24, Лабан је 
имао контакт са променљивим светом на прелазу векова, стављајући ви-
шеструки фокус на начине покретања људског тела свог времена. Његов 
приступ који је окренут природи и сарадњи са уметницима, филозофима 
и интелектуалцима који су припадали групи која је посећивала Монте Ве-
рита (Monte Verità) у Аскони (Ascona), Швајцарска, омогућио је постојање 
посвећене уметничке школе у којој је изведена већина Лабанових експери-
мената.

Према томе, експресионистички плес као израз везује се за традицију 
модерног плеса развијену у Европи, поглавито у Немачкој и Аустрији. Шко-
ле за експресионистички плес имале су посебне филозофије и нагласке као 
што су природност, дисање, напетост/опуштање, ритам итд. (в. Reynolds 
2007). Техника се често повезивала са контактом са подом, „тежином” плес-
них покрета и експериментима са музиком. Тело и телесност су били снаж-
но наглашени. Иако је Лабан био теоријски најистакнутија фигура овог по-
крета, његови бројни ученици развили су и проширили поље модерног пле-
са, у Европи и ван ње. Једно од истакнутих имена је и Мери Вигман (Mаry 
Wigman). Мери Вигман је била важна креаторка трендова као плесачица, 
кореографкиња и педагог. У својој школи у Дрездену (отвореној 1920. годи-
не) подучавала је водеће европске плесаче тог времена. Њена ученица Хања 
Холм (Hanya Holm) је донела теорије немачког модерног плеса у Сједињене 
Америчке Државе. Након Другог светског рата, немачки експресионистич-
ки плес је везан за Танцтеатар (Tanztheater) који се сматра његовим наслед-
ником. Овај жанр је стекао име раних 1970-их година и обухвата прилично 
хетерогена кореографска истраживања младе генерације уметника25 који су 
себе сматрали директним наследницима Ausdruckstanz-а јер су их обучавали 
један или више мајстора ове традиције (углавном Вигман и Курт Јос [Kurt 

удовима без одступања од оног места које је тачка ослонца када се стоји на једној нози, 
а које ћемо назвати ‘ставом’ или местом” (Laban 2011: 10). 

24  У једном од својих претходних радова говорила сам о Лабановој фасцинацији 
суфи дервишким плесом који је имао прилику да види у Сарајеву (в. Njaradi 2012).

25  Укључујући Ханса Кресника (Hans Kresnik), Герхарда Бонера (Gerhard Bohner), 
Пину Бауш (Pina Bausch), а касније и Сузану Линке (Susanne Linke) и Рајнхилда Хоф-
манa (Reinhild Hoffmann).
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Joos]). Иновација коју су у истом периоду у источној Немачкој покренули 
Том Шилинг (Tom Schilling), Харалд Вандтке (Harald Wandtke), Дитмар Зај-
ферт (Dietmar Seyffert) и Арила Зигерт (Arila Siegert) и други, такође је пред-
стављена као Tanztheater, иако су се традиције западне и источне Немачке, 
према Сузани Франко (в. Franco 2007), умногоме разликовале. 

Како је Танцтеатар постао нова, а затим доминантна форма 1980-их и 
1990-их година, истраживање живота и каријера појединачних плесача из 
1920-их и 1930-их година открило је ширину и дубину плесне реформе и 
експерименталног плеса у Немачкој у Европи немачког говорног подручја 
између два светска рата. Ово истраживање је неизбежно покренуло питање 
изјашњавања практичара експресионистичког плеса о радикалном прекиду 
1933. године, када је Вајмарска република уступила место националсоција-
листичкој држави. Биографи појединих уметника решавали су ово питање 
на различите начине. Неке студије, као што је биографија Рудолфа Лабана 
ауторке Валери Престон Данлоп (Valerie Preston Dunlop 1988, 1998), настоја-
ле су да прикажу уметникову умешаност у нацистичку државу из перспек-
тиве његовог егзила из Немачке 1938. године, признајући његово раније за-
послење у нацистичкој културној бирократији, али наглашавајући тешкоће 
које је претрпео након што му је уговор о раду био прекинут. Друге сту-
дије, као што је рад Марион Кант (2012) говори о послератној активности 
плесача који су били блиско повезани са нацистичком државом нарочито 
у источној Немачкој. Кантова веома критично говори о рехабилитацији и 
„колективном забораву” проблематичног деловања ових плесача. 

4.2. Бреме наслеђа модерног плеса у Немачкој

Тек када су објављене студије које су испитивале ширу улогу експресиони-
стичког плеса под националсоцијализмом, питања индивидуалне кривице 
су се могла сагледати у односу на већу институционалну и идеолошку ди-
намику. Према Сузан Манинг и Луцији Руперт (Manning & Ruprecht 2012), 
1993. година била је прекретница у проучавању наслеђа немачког модер-
ног плеса. Тада је приређена велика изложба на Академији уметности у 
Берлину која је пратила историју Ausdruckstanz-а од 1900. године (када се 
покрет појавио као део покрета за реформу живота), а потом кроз годи-
не Вајмарске републике (када је широк спектар експресивних плесних 
пракси постао интегрална компонента уметничког експериментисања тог 
доба). Најзад, сагледаван је Ausdruckstanz и у нацистичким годинама (када 
су националсоцијалисти прихватили Deutscher Tanz или „Немачки плес” 
– како се Ausdruckstanz тада звао) као део Volksgemeinschaft (буквално „на-
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родне заједнице”) који је поделио „истинске Немце” од комуниста, Јевреја, 
хомосексуалаца и других „аутсајдера”. Назван по Лабановој изјави да „сви 
могу да плешу”, у каталогу који прати изложбу штампани су и примарни 
документи са три конгреса плесача 1927, 1928. и 1930. године које су ор-
ганизовали заговорници Ausdruckstanz-а и са Немачких плесних фестива-
ла 1934. и 1935, као и са Олимпијског фестивала 1936. године. Све ове до-
гађаје организовали су националсоцијалисти – тако да се нагласило како 
је Ausdruckstanz као идеал Tanzgemeinschaft-а („плесне заједнице”) уступио 
место Volksgemeinschaft-у („народној заједници”). Током наредне деценије, 
други научници су такође објавили своја примарна истраживања о ширем 
питању савеза Ausdruckstanz-а и националсоцијализма, а различите пер-
спективе о овом забрињавајућем савезу постале су предмет дебате26.

Када се узме у обзир да је модеран плес у Немачкој овако сложена умет-
ничка пракса са комплексном и слојевитом историјом (што уметничком, 
што политичком) заиста се поставља питање: како је могуће да је пракса 
која је заснована на индивидуалном емотивном учешћу појединца и која 
има толико различитих традиција интерпретације уписана на листу нема-
теријалног наслеђа човечанства заједно са традиционалним плесним фор-
мама? Како помирити традиције које су у толикој мери дискурзивно раз-
двојене?

Уметнички плес се генерално сматра ефемерним и као део историјске 
прогресије, док се традиционални плес (и музика) доживљавају као живи 
репертоари локалног и непрекинутог сећања. Захваљујући раним антропо-
лошким и етнографским студијама и општем поновном откривању и пре-
вредновању тела у незападним културама, донедавно су се традиционални 
плес и музика доживљавали као изрази чисто усмене традиције и као праксе 
које су стварале осећај заједништва на перформативном нивоу (Hardt 2011; 
Shay & Sellers-Young 2016). Овај статус традиционалног плеса (и музике) и 
порицање историјске сложености такође је резултат национализма и коло-
нијализма који су стратешки искоришћавали фолклор управо због његовог 
капацитета да обезбеди осећај припадности и да омогућити људима да за-
мисле нове националне заједнице и да поново осмисле традицију (Anderson 
1991; Hobsbaum & Ranger 1992). Иако су неки аутори (в. Prevots 1999), доку-
ментовали однос уметничких плесних пракси и разних пројеката изградње 
нације, доминантни приступи истраживању уметничких плесних пракси 

26  За најсвеобухватнију дебату која поставља суштинско питање уметничког де-
ловања и одговорности плесача у другом Светском рату у Србији и Немачкој свакако 
је значајно истраживање плесача и плесног теоретичара Игора Коруге (в. Koruga 2024; 
види такође Kant 2012).
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у студијама плеса углавном су се фокусирали на индивидуалне уметничке 
портрете кореографа и других носилаца праксе а мање на однос тих прак-
си и традиционалних културних и политичких колектива из којих потичу. 
Први разлог за ово потиче из самих дискурса авангарде који су, и у плесу, 
инсистирали на прекиду са свим традицијама (чак и када су, парадоксално, 
и сами постајали традицијама) (в. De Laet 2023). О овом парадоксу говори 
и Патрис Павис (Patrice Pavis):

Od avangardnih pokreta prve trećine dvadesetog veka [...] čini se da je sve što 
je rečeno i urađeno imalo za cilj odbacivanje i najmanjeg nasleđa bilo koje tra-
dicije. [...] Avangarda nema poverenja i odbacuje teret tradicije, makar u svojim 
manifestima i zvaničnim izjavama. Pa ipak, u praksi se ispostavlja sasvim suprot-
no, jer čak i sa tim odbacivanjima, ironičnim citatima, aluzijama uperenim ka 
svojim stručnjacima, pozorište nužno predstavlja deo istorije, pokreće sećanja, 
stvara sopstvenu tradiciju koja nikada nije potpuno odsečena od društvenih i 
kulturnih tradicija. (Pavis 2021:338)

Други разлог произилази из чињенице што су плесачи крајем двадесетог 
и почетком двадесет првог века и сами постали глобални глобтротери (в. 
Њаради 2018) те сами материјални услови њиховог рада замагљују јасну 
припадност традиционално замишљеним заједницама. Са друге стране, из 
дискурса етнокореологије и антропологије плеса имамо ставове који јасно 
одређују линију демаркације између традиционалних плесова (који се озна-
чавају као партиципаторни) и уметничких плесова (који се означавају као 
презентациони) уз јасно одређене теоријске и методолошке линије поделе. 
Зато је одлука да се немачки модерни плес упише на листу нематеријалног 
наслеђа човечанства добра за дискусију.

Ова одлука је отворила низ нових питања која ће постати кључна у бу-
дућим расправама о нематеријалном културном наслеђу (Petkovski 2023). 
За уметничке плесове, критичка тачка интерсекције са традиционалним 
плесом концентрише се на улогу традиције у уметничкој форми која „ком-
бинује ригорозну физичку и менталну обуку са изузетним нагласком на 
креативности” (Leach 2022). Другим речима, дотиче се „компликованог и 
историјски укорењеног односа између традиције и индивидуалног израза” 
(De Laet 2023). О значају ових „компликација” који је упис Немачког мо-
дерног плеса донео писали су Вики Камфе (Vicky Kämpfe) и Филип Петков-
ски (Filip Petkovski). Камфе се сврсисходно залаже за праксу и даљи развој 
модерног плеса као „живљеног наслеђа” (living heritage). Камфе говори да 
је упис немачког модерног плеса илустрација сталне потражње за живље-
ним плесним наслеђем. Модерни плес, каже Камфе, наставља да обликује 
савремени сценски плес и плесно образовање пружајући иновативне коре-
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ографске приступе и наставне методе. Физичко васпитање и експеримен-
талне, истраживачке и процесно оријентисане наставне методе сада су део 
основне плесне обуке а део су и наслеђа. Поред тога, ове наставне методе, 
као и знање о телу и начину на који се оно креће, користе се у образов-
ном раду и терапијским применама. Све ово, тврди Камфе, доказ је да је 
немачки модеран плес добар пример „живљеног наслеђа” и као такав заузи-
ма легитимно место на Унесковој листи нематеријалног културног наслеђа 
човечанства. Филип Петковски, са друге стране, међу првима је назначио 
низ изазова који је упис уметничке плесне форме поставио пред Унеско. 
У тексту „How ‘modern’ has German Modern Dance remained?–The case with 
the 2022 UNESCO Inscription“, Петковски испитује како је дошло до тога да 
се на листу упише жанр који је, на неки начин, дефинисан у супротности 
са традиционалним плесом као пример „наслеђа”? (Petkovski 2023: 2). Иако 
се у већем делу текста Петковски бави општим темама везаним за пробле-
ме инскрипције елемената нематеријалног културног наслеђа, у једном делу 
текста уочава проблем и парадокс који задире у срж перципиране разлике 
између традиционалних и уметничких плесних форми. Тако он каже:

Док се други плесови који се сматрају наслеђем уче спонтано и учешћем на 
разним плесним догађајима, Немачки модеран плес се учи на студијским 
часовима и кроз радионице са искусним учитељима. Плесачи развијају 
сопствено разумевање тела и покрета, док они такође преносе ове веш-
тине усмено. У поређењу са другим плесовима уписаним на Репрезента-
тивну листу који често садрже једноставне кореографске структуре које 
омогућавају широко ангажовање учесника, немачки модерни плес се често 
заснива на импровизацији, а не постоје одређене кореографске структуре 
приликом учења. Док за многе плесаче импровизација може значити сло-
боду покрета и отварање могућности стварања нових дела, за плесаче који 
нису обучени у оквиру ове специфичне технике, овај аспект би могао бити 
обесхрабрујући. Штавише, немачки модерни плес ставља снажан нагласак 
на индивидуални израз и креативност, и подстиче плесаче да истражују 
сопствена тела и емоције кроз своје покрете. Док је овај приступ посматран 
као снага уметничке форме, такође може отежати разматрање Немачког 
модерног плеса као дела заједничког културног наслеђа, јер свако плеса-
чево искуство и интерпретација уметничке форме може бити јединствена. 
(Petkovki 2023: 12)

Даље, Петковски уочава кључни проблем а то је да Немачки модерни 
плес, по дефиницији, представља прекид од традиционалног плеса јер је 
као форма настао на основама иновација и одбацивању традиције. Међу-
тим, иновација и промене се не уклапају увек добро у културну логику на-
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слеђа, јер потенцијалне промене могу удаљити праксу од њених носилаца 
(Petkovski 2023:13). Такође, начин преношења плеса, који притом дефинише 
и начине учешћа у плесу јасно одваја традиционалне и уметничке плесове, 
што додатно компликује случај модерног плеса на Унесковој листи.

Петковски текст завршава предлогом да се усвоји крилатица „плесно 
наслеђе” (dance heritage) уместо традиционални плес јер би могла да укљу-
чи бројне плесне праксе, дакле због потенцијалне инклузивности појма. 
Међутим, сам текст, осим што отвара питања односа индивидуалне креа-
тивности и традиције не нуди елаборирану дебату, односно не одговара на 
питања: шта радити са питањима односа традиције и индивидуалног изра-
за? Овде не постоје лаки одговори и следећи део књиге наставиће дебату о 
овом питању. Покушаће да покаже да је дошао прави тренутак за озбиљно 
сагледавање односа традиције и креативности, односно традиционалних и 
уметничких плесних пракси јер је последњих десет година донело значајне 
промене и изазове у начинима на који се плес разуме, истражује, бележи и 
„живи”.
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5. КОРЕОГРАФИЈА ТРАДИЦИОНАЛНОГ ПЛЕСА:  
ИЗМЕЂУ ТРАДИЦИЈЕ И УМЕТНОСТИ

5.1. Студије плеса, дигитализација, наслеђе

Студије плеса су једна од области које се најбрже развијају у савременим 
дискурсима наслеђа и памћења, као и у развоју „дигиталног курирања као 
формалног процеса очувања и одржавања у архивирању дигиталне грађе” 
(Sant 2014 према deLahunta et. al. 2021). Као што Маике Блекер тврди, „[...] 
плес као пракса чињења, размишљања и преношења покрета има најреле-
вантнију експертизу коју може да понуди у погледу преношења покрета” 
(Bleeker 2017). Различите потребе и могуће примене свакодневних и врхун-
ских технологија за плес обликовале су ново интердисциплинарно поље ис-
траживања у пољу информатике покрета (Alaoui et.al. 2014), у интеракцији 
људи и рачунара (Jürgens et. al. 2021; Zhou et. al. 2021) и дигиталном култур-
ном (нематеријалном) наслеђу (Portnova 2021).

Као део овог тренда, многи мали и велики мултидисциплинарни пројек-
ти27 су добили средства у протеклих двадесет година за развој дигиталних 
алата за снимање плеса у образовне, научне, комерцијалне или архивске свр-
хе, а који су обухватали и традиционалне и уметничке плесне форме. Међу-
тим, постоји оштар контраст у начину на који су традиционалне и умет-
ничке плесне форме обрађене у овим пројектима. Пројекти дигитализације 
традиционалног плеса усредсређени су на појмове заштите, аутентичности 
и очувања (Aristidou et. al. 2022; Rallis et. al. 2020), док су пројекти дигита-
лизације уметничког плеса усредсређени на појмове научне иновације, кре-
ативности и оригиналности (deLahunta 2020). Разлике се виде у томе како 
ови пројекти третирају плесна знања. У уметничким плесним формама, 
постоји већа разноликост у употреби напредних (нпр. AI, XR) технологија 
за документовање, као и већи фокус на креативност (кореографске праксе, 
импровизационе технологије, итд.) и фокус је на потенцијалу плеса за ства-
рање новог знања (Rutgeerts et. al. 2015; deLahunta 2022). Насупрот томе, у 
пројектима дигитализације у вези са традиционалним плесом, за знање које 

27  Ово су махом велики мултилатерални пројекти финансирани из средста-
ва Европске Уније: (WhoLoDance (http://www.wholodance.eu/), Culture Moves https://
culturemoves.eu/, i-Treasures (https://mklab.iti.gr/projects/i-treasures/), MotionBank 
(https://motionbank.org/), Premiere (https://premiere-project.eu/), Terpsichore 
(https://cordis.europa.eu/project/id/691218).
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се преноси кроз традиционалне плесне форме се скоро увек претпоставља 
да се односи на културно кодирано, друштвено/групно знање или културно 
памћење (Buckland 2001). 

Ипак, последњих година долази до промена и померања у истраживач-
ким дискурсима и традиционалног и уметничког плеса под утицајем ар-
хивистике и студија наслеђа, информатичке науке и нових технологија за 
документацију па и развој плеса. Као и сама парадигма наслеђа, системи па 
и алати за бележење, приступ и дељење плесног знања су у порасту у по-
следњих десет година. Према Ребеки Стенклиф (Rebecca Stancliffe) методо-
логија бележења плеса (системи плесне нотације и анотације) постаје једно 
од изазовнијих поља развоја студија плеса у садејству са информатичким 
наукама. Стенклифова говори о успону дигиталних система за анотацију28 
плесног материјала. У својој докторској студији (Stancliffe 2019) она испи-
тује видео анотацију као метод анализе и алат за преношење знања о пле-
су и покрету. Према Стенклифовој, од касних 1990-их година, појавило се 
неколико пројеката истраживања плеса који користе видео анотацију, али 
се у њима вредност видео анотације само претпоставља или имплицира. 
Стенклофова пак тврди да су резултати ових пројеката, као што су мулти-
медијалне публикације и алати за видео анотацију, дали значајан допринос 
студијама плеса. Међутим, сам термин анотација као и разнородне прак-
се које подразумева још увек нису јасно дефинисани или схваћени: није у 
потпуности познато шта је анотација и како функционише. Упркос овим 
нејасноћама, када говоримо о брисању методолошких разлика у приступи-
ма традиционалним и уметничким плесним жанровима, алати за плесну 
нотацију и анотацију добар су начин за покретање ове дискусије. Тради-
ционалне технике нотирања које се обично користе за нотирање традицио-
налног плеса у етнокореологији (као што је горепоменута Лабанотација) су 
веома добре у документовању замршености и детаља покрета који се изво-
де, али не могу да осветле намеру и размишљање иза покрета из различитих 
перспектива (Stancliffe 2019), тј. не могу да осветле процес доношења одлука 
које су уграђене у кореографско размишљање. Стенклиф предлаже прелазак 
са нотацијских ка анотацијским системима што сигнализира да су плесне 
нотацијске тежње превазишле изазов представљања временски заснованих 
догађаја на папиру како би пригрлиле технологију аудио-визуелног сни-
мања. Заокрет ка јединственом методу бележења плеса могао би да прибли-
жи различите научне традиције плесног истраживања али и да укључи и 
ширу заједницу у процесе плесног бележења и архивирања. Према Стенкли-

28  Анотација представља писмено бележење плеса, за разлику од сликовних и гра-
фичких система плесне нотације.
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фовој, интересовање за плесну нотацију сигнализира да је изазов докумен-
товања плеса постао интересантан истраживачима изван плесне заједнице, 
те додаје да је анотација као методологија прилагођена кориснику што плес-
но знање може учинити доступним широј заједници праксе (Stanfliffe 2019). 
Дакле, све ове промене значе и промену истраживачких парадигми, што би 
потенцијално значило приближавање ових парадигми. Ипак, бројна питања 
и проблеми овде остају јер су информатичке науке донеле и нову комплекс-
ност и отвориле низ нових питања обема истраживачким традицијама. 

Критична потреба да се ови истраживачки светови споје и да се поста-
ве ова питања потекла је и из области нематеријалног културног наслеђа 
(у даљем тексту НКН) које је, као поље истраживања и локус дигиталних 
напора, значајно порасло од Унескове конвенције о заштити нематеријалног 
наслеђа. Ова Конвенција је потврдила значај нематеријалних пракси, знања 
и вештина у заједницама у циљу њиховог очувања и супротстављања нега-
тивном утицају глобализације на локалне културне праксе. Од 2003. годи-
не, Унескова репрезентативна листа НКН-а укључује најмање 230 уписаних 
пракси, са плесом и покретом међу најчешћим културним праксама на ли-
сти. Већина ових уписаних плесова повезана је са заједницама које живе 
ван великих метрополских области, којима нису познати аутори, који имају 
дугу историју преношења кроз партиципаторно учење и који се често опи-
сују као „традиционални”. Од тада, област НКН-а је произвела значајан део 
ресурса, посебно у смислу дигитализације као централног средства за очу-
вање наслеђа (Giannoulakis et. al. 2018; Hou et. al. 2022). Истовремено, како 
смо видели, идеја традиције на коју се ослањала доведена је у питање укљу-
чивањем уметничке (уместо искључиво традиционалних) плесне праксе на 
листу НКН-а.

Питањем наслеђа бави се и плесни теоретичар Тими Делат (Timmy De 
Laet) који из угла студија плеса и позоришта разматра питање традиције у 
уметничким плесним праксама. За почетак, Делат идентификује повећани 
научни интерес као и одређену „помодност” коју су добиле теме и питања 
везана за педагошке технике и преношење знања у уметничком плесу. Раз-
лог за ово је повећани интерес за реконструкцију историјских кореограф-
ских дела који је постао својеврсна „мода” уметничког плеса као и могућ-
ности које пружају нове технологије (Bleeker 2017). У том погледу, сасвим 
је необично то што је питање традиције педагошког преноса знања добило 
прилично мало научне пажње. Као један од разлога за ово Делат издваја 
компликован и историјски укорењен однос између традиције и индивиду-
алног израза јер, како каже, ми још увек живимо са наслеђем романтизма 
деветнаестог века које се храни претпоставком да уметност треба да буде 
артикулација субјективне личности појединачног уметника, а не имерсивни 
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и, у исто време, трансформативни одговор на традиције које чине уметни-
ков хабитус (De Laet 2023:6).

Насупрот томе, са успоном дискурса о наслеђу, појмови креативности, 
иновације и ауторства постали су централни у пољу традиционалног плеса 
из два разлога. Пре свега, дискурс наслеђа је померио дискусију о традицио-
налним плесовима са њихове искључиве везе са прошлошћу на њихову мо-
гућу улогу у будућности, посебно у вези са одрживим развојем постојећих 
пракси (Giliberto & Labadi 2022).

Ипак, може се рећи и да се традиционалним плесним формама при-
лично некоректно приписује одређена „статичност”. Етнокореолог Егил 
Бака (Egil Bakka) управо и разматра процес који он назива „линеаризација” 
а који значи свођење традиционалних плесних форми на поједностављене 
идеалтипске обрасце. Бакин чланак се бави методологијом очувања нема-
теријалног плесног наслеђа са фокусом на механизам који он назива лине-
аризација. Процесу линеаризације он супротставља праксе које нису регу-
лисане у повлашћеном облику већ често имају много алтернатива у својој 
структури – тачке где практичар може бирати између неколико опција. 
Овај модел Бака назива моделом више-колосека (multi-track model). Дакле, 
у свом раду Бака говори о томе како се праксе које имају у себи инхерентну 
вишеструкост линеаризирају у једну линију елемената у фиксном редоследу.

Чланак је, дакле, покушај да се дискутује о механизмима у конкретним 
процесима преношења традиционалног плеса у педагошком процесу. Баки-
на полазна претпоставка је да средства, идеали и методе у организованој 
настави теже да мењају варијабилност пракси које су обележене процесима 
неформалног учења. Тврди се да је линеаризација главни фактор за фор-
мализацију, поједностављење и замрзнутост отвореног и живог учењa. У 
процесу уписа НКН-а на листу нематеријалног наслеђа овакви механизми 
линеаризације изгледају неминовни али Бака тврди да их можемо смањити 
или избећи ако се њени механизми разумеју (Bakka 2020: 36). Модел „више 
колосека” односи се на праксу која није регулисана у овлашћеном облику 
и која често има много алтернатива у својој структури; постоје тачке где 
практичар може да бира између неколико опција (Bakka 2020: 39). Овакве 
праксе са више колосека представљају посебан изазов за очување НКН-а. 
Када се пренос промени у систематску наставу, мноштво алтернатива се 
сведе на једну једину линију елемената који формирају фиксни редослед 
(Bakka 2020: 40).

За разлику од многих других научника који су идентификовали овај 
изазов приликом уписа елемената НКН-а и који сматрају да сам упис на 
листу неминовно доводи до негативних последица по уписану праксу (в. 
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Hameršek et. al. 2013), Бака тврди да постоје начини да се разуме, опише и 
подучи овакав вишеслојни материјал. Вешти педагози који познају више-
струки начин реализације таквог материјала могу да га анализирају, опишу 
и подучавају без његове промене у линеаризовану верзију. Даље у чланку, 
Бака предлаже одређене мере за избегавање линеаризације сугеришући да 
документација за упис елемента треба да садржи многе реализације исте 
праксе, које треба архивирати ради даље анализе. Такође, у педагогији тра-
диционалних плесних форми треба што је могуће више имитирати про-
цесе који се дешавају у неформалном учењу, тако да вишеструка верзија 
НКН-а може бити очекивани резултат (Bakka 2020: 55). Дакле, Бака као и 
многи други говоре о статичности и замрзавању као о процесима који „по-
ходе” традиционалне праксе које су уписане на листу НКН-а. Ипак, иако 
би нагласак на очувању могао да имплицира статичан поглед на традицију 
или „замрзавање” (Bakka 2020) од традиционалних плесних форми се све 
више очекује да остваре активне везе са савременим процесима валориза-
ције, углавном кроз комодификовање и нове начине преноса и власништва 
(Zheng 2023). Ова двострука веза дискурса наслеђа – која, с једне стране, 
подразумева окамењеност, а са друге, захтева релевантност кроз раст и раз-
вој – изазвала је кризе међу различитим плесним заједницама (Kim et. al. 
2019). Ове кризе указале су на потребу да плесне заједнице, разумеју, усвоје 
и пренесу динамику креативности и иновација у заштићеним традицио-
налним облицима (Filippou et. al. 2006). Многе од ових криза артикулисане 
су и кроз пројекат ТрадицијаНова који је спровео Ансамбл народних игара 
и песама Србије „Коло”. Овај пројекат је подразумевао укупно шест орга-
низованих Етно самита одржаних између 2017. и 2022. године који су, као 
јединствена научно-уметничка форма имали за циљ да покрену дискусије 
(уметничке, политичке, административне и научне) о пољу традиционал-
ног плеса на сцени у локалном али и ширем контексту. Дискусије у оквиру 
ових скупова, искристалисале су низ питања о аутентичности (наслеђа) и 
кореографском ауторству, као кључним чвориштима дебате о транспози-
цији традиционалног у уметничко. Међутим, отварање ових дискусија ис-
кристалисало је и генерално осећање егзистенцијалне кризе поља, нарочито 
међу извођачима (в. Њаради, Рашић и Дабо 2024).

Дакле, кроз предочавање додирних тачака између традиционалних и 
уметничких плесних форми, које су амплификоване кроз дискурсе о на-
слеђу, желела бих, с једне стране, да преиспитам и улогу традиције и њено 
схватање у различитим контекстима. Тако на пример, Емили Вилкокс (Emily 
Wilcox) у својој сјајној књизи Revolutionary bodies (2018), разматра кинески 
плес и социјалистичко наслеђе где издваја принцип „динамичког наслеђа” 
који је био у сржи развоја кинеског традиционалног плеса кроз историју а 
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који је нарочито био подржан током ере Мао Цедунга. Појам „динамичко 
наслеђе”, објашњава Вилкокс, „води се претпоставком да се културне тра-
диције инхерентно мењају, те да се стога захтевају сталне иновације да би 
се одржала релевантност за савремени свет” (Wilcox 2018: 9). Ова чињеница 
да је динамичко наслеђе уграђено у кинеске плесне праксе прилично је ре-
чито илустрована фразом која се обично користи за описивање њеног рада: 
„наследи и развијај” (Wilcox 2018: 20). Са друге стране, право је време да се 
преиспитају и нека од основних полазишта која су уткана у дискурсе тра-
диционалних и уметничких плесних форми, не само зато да би се изградио 
један и јединствени језик проучавања плеса изван утабаних научних тра-
диција – већ и да би се превазишле кризе које, на врло конкретном плану, 
потресају плесне заједнице.

Перципиране разлике између уметничког и традиционалног плеса су 
следеће: уметнички плес је позоришна форма која је еволуирала да одража-
ва сопствену културну, политичку и естетску историју. Даље, то је разноли-
ка пракса и често се развија кроз посебне стилске карактеристике, вокабу-
ларе и идиосинкрaзије појединачног кореографа и/или плесача. Насупрот 
томе, традиционални плес је понекад театрализован и изводи се за публику 
али је првенствено партиципаторна пракса смештена у оквиру локалних 
или регионалних заједница. Међутим, да употребим речи Саре Ватли (Sarah 
Whately), упркос разликама, обе плесне форме се, иако на различите начи-
не, боре за сопствено очување (Whately 2022: 172). Наредни одељак бавиће 
се старим и новим додирима уметничких и традиционалних плесних прак-
си кроз укрштање истраживачких парадигми али и откривањем жанрова 
„између”. 

5.2. „Нешто између” – Кореографија традиционалног плеса (КТП)

Према доминантним дискурсима о традиционалном плесном наслеђу, ба-
вити се традиционалним плесом данас у Србији значи одржавати и негова-
ти вековну традицију која је неопходна за разумевање српског идентитета. 
Плесати значи активно се бавити прошлошћу, углавном српског сељаштва, 
и кроз ову акцију афирмисати и отелотворити тај прошли свет у садашњо-
сти. Ово мишљење подржавају плесачи чак уколико истичу и друге вредне 
аспекте ове праксе – као што су дружење, и кореографи и стручњаци у тој 
области – чак и ако се не могу сложити око тога како изгледа „правилна” и 
„аутентична” традиција29. Заиста, идеју да је кореографија традиционалног 

29  За дискусију види Њаради 2016: 5–8.
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плеса, уопштено говорећи, повезана са етничким и националним идентите-
том деле и научници плеса који раде у овој области. Да ли на традиционалне 
плесне компаније широм света гледати као на кључне актере у националној 
саморепрезентацији укључене у различите симболичке борбе за моћ (Shay 
2002), или као на важна оруђа за неговање мањинских етничких осећања – 
оне увек говоре о етничкој припадности и нацији. 

Моја претходна истраживања као и публикације (Њаради 2016, 2018) 
показују да не постоје једноставна решења, у истраживањима традиционал-
ног плеса на сцени. У истраживањима сам показала како данашња коре-
ографија традиционалног плеса потиче из сценске народне игре, односно 
фолклора у социјалистичкој Југославији. Сви моји бројни казивачи, без об-
зира на то каква су њихова осећања и сећања на социјалистичку Југосла-
вију, слагали су се да је социјалистичка Југославија омогућила рођење фолк-
лора30. Тада су живели и радили познати кореографи и стварали познате 
кореографије са потписом; тада су професионални стандарди постављени и 
подржани; то је период када је, према казивачима, у традиционалном пле-
су било „славе и (нешто) новца” – односно континуиране подршке држа-
ве. Даље, у бившој Југославији створен је југословенски репертоар који је 
био „обавезан” за све ансамбле подржане од стране државе31. Опет, ни овде 
није ствар потпуно јасна јер ми је тешко било да схватим како се спроводи-
ла контрола репертоара и шта су била правила, односно ни сами казивачи 
нису могли јасно да ми опишу механизам контроле. Неки казивачи гово-
рили су да је било довољно имати бар једну кореографију из друге репу-
блике, док би други тврдили да је то морало бити више од 80% репертоара. 
Осим тога, постојала је и разлика у ономе што се очекивало од професио-
налних и аматерских, а потом и градских и сеоских плесних група. Мало 
ко се сетио било каквог званичног санкционисања њихових активности без 
обзира на то какву идеју данас имамо о репресивним комунистичким др-
жавама. У ранијим публикацијама (Њаради 2016: 2018) тврдила сам да се 
посматрањем изградње поља фолклора током социјализма може расветли-
ти јединствени нацрт југословенског социјалистичког пројекта који се од-
носи на управљање мултикултурализмом. Чињеница да ова област никада 
није професионализована (нису постојали национални универзитети који 

30  Иако се пракса постављања и извођења традиционалних плесова на сцени јави-
ла у периоду између два светска рата (в. Бајић-Стојиљковић 2019), стандарди, праксе и 
естетике кореографије традиционалног плеса постављени су у периоду социјалистичке 
Југославије.

31  Југословенски репертоар је састав репертоара који садржи плесове свих југосло-
венских народа и народности. 
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су стварали националне школе мишљења односно праксе) значила је да су 
актери у овој области морали да се ангажују у изванредном умрежавању и 
да раде бочно преко републичких граница и да кореографишу и плесна и 
друштвена тела Југославије – спонтано и у ходу. Чињеница да фолклор није 
стекао универзитетску компетентну експертизу и „исправан” начин прак-
тиковања и репрезентације такође је значила да је фолклор избегао пажњу 
национално оријентисаних елита. Заиста, сценски фолклор никада није сте-
као признање као елитна уметност, можда зато што су елите, исто као и 
истраживачи, такође биле осетљиве на инхерентну бастардизацију „чистих 
народних игара”. Покушавала сам да покажем како је ова амбивалентност 
створила изузетна креативна спајања која су одредила жанрове и поджан-
рове једне традиције.

Дакле, овај део поглавља биће посвећен дискусији о једној сада већ 
жанровски утврђеној плесној форми која „седи” између традиционалног 
и уметничког плеса и која је, као таква, темом дискусија сада већ готово 
седамдесет година. Овде, наравно, говорим о кореографији традиционал-
ног плеса или оном што Филип Петковски назива „кореографија наслеђа” 
(heritage choreography) (Petkovski 2003). Према Петковском, кореографија 
наслеђа је метод претварања локалних традиција у спектакл, модернизујући 
их како би личили на „високу уметност”, при чему су кореографи створили 
посебан модел израде кореографије који је касније постао канон – мисија 
коју је у великој мери спонзорисала и промовисала југословенска држава. 
У елаборацији термина „кореографија наслеђа” Петковски наглашава како 
су у бившој Југославији, а и у данашњим постјугословенским независним 
државама, кореографи углавном самоуки играчи, етнолози, етнокореолози 
или људи који се занимају за плес, који прате одређену традицију кореогра-
фије коју су наметнули национални плесни ансамбли. Док данас кореогра-
фи и играчи широко користе термин „кореографија” за стварање потпуно 
нових дела, југословенски плесачи и практичари повезани са продукцијом 
и извођењем наслеђа користили су термин „кореографија” да опишу процес 
аранжирања већ постојећих облика партиципаторног32 плеса, и/или ком-
биновање плесног материјала са новим обрасцима корака. Ова дефиниција 
аутоматски ствара опозицију између партиципаторног плеса као некорео-
графског и сценског плеса као кореографије, с обзиром на то да се за мно-
ге плесаче на Балкану кореографија односи само на формално уређен плес 

32  Аутор користи термин друштвени плесови. Ја сам овај термин заменила тер-
мином партиципаторни да бих га ускладила са постојећом етнокореолошком терми-
нологијом. Друштвени плесови, у српском језику, имају и додатну конотацију што овај 
термин чини неприкладним.
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који се приказује на сцени, пред публиком. Насупрот томе, плесови који се 
изводе у партиципаторном окружењу једноставно би се окарактерисали као 
плес. Дакле, концепт кореографије наслеђа сугерише естетизацију парти-
ципаторних плесних пракси и медиј кроз који кореографи трансформишу 
партиципаторно преношене плесне праксе које су преношене као традиције 
у локалним контекстима у кореографски спектакл за приказ на позоришној 
сцени (Petkovski 2023: 99). Ова слобода у стваралаштву и акценат на осав-
ремењавању традиционалног плеса укључивао је процес стилизације који 
је подразумевао мењање музике и плеса за сцену. Ове промене имале су 
за циљ да модернизују извођење традиционалног плеса и да га учине мање 
руралним и више у складу са западном културном естетиком33. Даље, Пет-
ковски и други издвајају београдску школу кореографисаног фолклора као 
стилизацију најближу балету (Петковски ове трендове чита првенствено 
кроз деловање три професионална ансамбла у Југославији „Кола”, „Танеца” 
и „Лада”). Односно, иако су се руководиоци сва три ансамбла управљали 
принципом стилизације који је био доминантни принцип изградње „корео-
графије наслеђа”, техника стилизације била је највише „балетизована” упра-
во кроз рад „Кола” (види такође Shay 2002), док су се руководиоци осталих 
ансамбала руководили применом минималне стилизације. Оваква дијагно-
за омогућава Петковском да закључи како се није ништа променило по-
сле распада Југославије јер су дискурси „кореографије наслеђа” суштински 
остали исти (минимум стилизације, плес у служби националних идеологија 
уместо идеологије братства и јединства).

Међутим, ова оцена, на примеру Србије није сасвим тачна јер је Србија 
после 2000-их година са новим генерацијама кореографа добила „анти-ба-
летски” сентимент34. Иако аутори, као што је Петковски, целокупну бео-
градску школу виде као „балетизовану”, у оквиру локалне традиције корео-
графије наслеђа имамо издвајање стилова и појединаца који су се мање или 
више ослањали на балет. Дакле, управо у овом локалном читању кореогра-
фије, на пример Десе Ђорђевић, оцењују се као најмање стилизоване, док се 
кореографије Бранка Марковића оцењују као највише стилизоване те се от-

33  О процесу стварања кореографије традиционалног плеса обавила сам етнограф-
ско истраживање од 2013 до 2016 године у аматерским културно-уметничким друштви-
ма у Србији. Иако могу да се сложим са процесом који Петковски описује, ја стављам 
генерално мање нагласка на „идеолошки” диктум тадашњих југословенских власти у 
процесу стварања кореографије. Моје истраживање је искристалисало више слободе и 
мањак контроле него што се обично расправља те пратим Вилоксову у њеном разма-
трању сличних процеса у комунистичкој Кини. 

34  И ја сам много пута на терену слушала, као нешто негативно, о томе колико је 
фолклор „балетизован”.
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ворено зову и балетима. Иако у многим овим оценама не постоји суд ипак 
је, у новој дискурзивној клими јасно да је стил Бранка Марковића ствар 
прошлости. Хоћу да кажем – иако ће се кореографије Бранка Марковића 
изводити и даље, нарочито у оквиру АКУД Бранко Крсмановић који најак-
тивније чува његово наслеђе – да се методологија стварања кореографија 
односно начин стилизације више неће примењивати. Овде ћу стога управо 
да говорим о начину на који се још „прави” традиција на сцени моделима 
који се превасходно или искључиво не ослањају на аутентичне обрасце ко-
рака који долазе из етнокореолошког дискурса разумевања традиције, него 
кроз коришћење других мотива и метода. У овом смислу, желела бих да се, 
на неки начин, „разрачунам” са том идејом да су балет и традиционални 
плес некакви несамерљиви светови (што у техничком смислу, што у култур-
ном смислу) и то ћу урадити гледајући на историју балета у ширем смислу 
и на регионални развој балета у ужем смислу.

5.3. Чија је традиција балет? Балет и традиционалне плесне 
форме у историјској перспективи

Много пута је, од стране историчара балета, наглашена и чињеница да је ба-
лет, у једном дугом историјском смислу, настао из традиционалних плесова 
средњовековне Европе. Према речима Милице Јовановић:

[...] европски балет је поникао у доба ренесансе, иако су се још у средњем 
веку, у народним свечаностима и црквеним представама назирали елемен-
ти будућих позоришних представа са плесом. У 14. и 15. веку текао је про-
цес формирања балских игара на основи народних игара, а затим појава 
ових игара на сцени. (Јовановић 1999: 62)

Осим генералне историје балета, традиционални плес и балет имају и снаж-
ну међусобну традицију на локалним балетским сценама источне Европе. 
Према Јелени Шантић (1995), балет инспирисан фолклором или балет са 
елементима фолклора, који се у литератури именује као национални балет 
или фолклорни балет био је, заправо, међу првим балетима на нашим про-
сторима. Како бележи Шантић, кореограф Нина Кирсанова се такође инте-
ресовала за домаће фолклорне игре и то користи за кореографију Христиће-
ве Охридске легенде која је премијерно изведена 1933. године (Šantić 1995: 
504). У тој кореографији је Кирсанова имала главну улогу, а њен партнер 
је такође био Рус Александар Жуковски и за ту прилику Жуковски је вред-
но проучавао народну игру и музику у јужној Србији (Mosusova 2012: 17). 
Амра Латифић такође даје кратку информацију да је и Нина Кирсанова „[...] 
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pozvala nekoliko žena koje su igrale na ulici i molila ih da joj prikažu narodne 
igre koje znaju. Tako je iz tih autentičnih igara iskoristila korake i stilizovala ih 
prema muzičkim karakteristikama juga” (Latifić 2018: 103). Дакле, деловањем 
руских балетских уметника који су радили у Народном позоришту у Бео-
граду, први пут је забележено коло, најпознатија јужнословенска народна 
игра, како наводи Ђуричић (2008: 68), у улози стварања националног балет-
скоg израза. Meђутим, детаљније о кореографији и стилизацији народних 
игара не може се наћи у постојећим истраживањима о балету. Као што смо 
видели, иако је познато да су балетски уметници за кореографију користи-
ли традиционално коло, има врло мало информација о томе како је текао 
процес теренског истраживања, како je изгледало сакупљање плесова као и 
кореографски однос (методологија) према изворном материјалу. Из цитира-
них примарних извора, углавном новинских и часописних чланака, не може 
се донети закључак о кореографским карактеристикама.

Интересовање за ову нову уметничку форму вероватно је проистекло 
из стварања националних опера, које су често укључивале дивертисменте, 
али и из обновљеног интересовања за аутентичне традиционалне плесове. 
Према Драговићу (Драговић 2017: 24), фолклорни балети су у то време били 
„словенско-балканска специјалност”, односно словенски балкански специја-
литет. Међутим, интеграција народне игре и народне музике у балет био 
је тренд који се у међуратном периоду јављао на многим другим местима 
(Ђосић 1924: 16). И код нас у „комшилуку” текао је сличан процес консоли-
дације националних балетских стилова на основама традиционалних пле-
сова. Како правилно уочава Кавечански (Kavecsánszki) од самог почетка за-
ступљеност националних тема и облика и стила мађарских народних игара 
био је присутан у стварању националног балета у Мађарској (Kavecsánszki 
2023: 2). На савремени мађарски балет посебно су утицала три специфична 
процеса: Прво, програм за извођење народне игре имао је значајне претход-
нике у деветнаестом веку. Националне тежње тридесетих година двадесетог 
века виделе су народну културу као инспиративни извор националне кул-
туре. Друго, рађање „слободног плеса” у Мађарској, при којем је народна 
плесна култура такође постала важан извор у развоју пластичности мађар-
ског модерног плеса, покрета или уметности покрета (Felföldi 2001: 242–43). 
Ово се посебно односи на рад Олге Сентпал (Olga Szentpál, 1895–1968), која 
је била представница модерног плеса, али је такође имала велико интересо-
вање за народну уметност. Лик и дело Олге Сентпал најближе кореспонди-
ра са ликом и делом Маге Магазиновић у Србији која се подједнако бавила 
еманципацијом женског тела кроз комбинацију традиционалних плесних 
форми и техника и филозофија модерног плеса. Треће, намера да се мађар-
ска балетска уметност модернизује: карактер балетских дела извођених у 
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Краљевској мађарској опери од деветнаестог века наовамо покушавао је да 
се прилагоди западној – углавном бечкој – традицији, али у исто време с 
времена на време су се појављивали балети који су такође настојали да на-
гласе мађарски карактер опере. У периоду између два светска рата, мађар-
ски плес се суочавао са истим тежњама и изазовима као и плес у било којој 
другој европској земљи. С једне стране, обнова плесног језика балета – на 
шта је пример руских балета у Мађарској имао плодан утицај – а са друге, 
композиција балетских дела које су биле погодне за представљање мађар-
ске националне културе (Kavecsánszki 2003: 5). Да је сличан процес текао 
и у не-Европским земљама које су покушале да се модернизују према Ев-
ропским моделима говоре и студије о афричким националним балетима 
као и оне о односу турског (анадолског) традиционалног плеса са пореклом 
турског балета.

О односу идеологије „црнаштва” (Négritude) са оснивачком мисијом на-
ционалног балета Сенегала говори студија Франческе Касталди (Francesca 
Castaldi):

Први слој анализе повезује Национални балет Сенегала са његовим исто-
ријским контекстом независности и присвајања националне државе од 
стране староседелачког становништва. Национални балет Сенегала био 
је основан само годину дана након што је Сенегал стекао независност од 
Француске, и као и друге националне плесне трупе настале широм Афри-
ке у тренутку деколонизације, уплео је плес у стварање националне култу-
ре, реконфигуришући локалне плесне традиције као средство историјског 
памћења и континуитета. Афрички балет повезао је нову независну држа-
ву са културним наслеђем из претколонијалне прошлости, незагађеним и 
очишћеним од утицаја који су дошли колонизацијом. Истовремено, успо-
ставили су дијалог између западне модерности и аутохтоних облика умет-
ности, као што је сама нова нација успоставила континуитет између на-
слеђене колонијалне структуре државе и африканизације њених кадрова и 
циљева. (Castaldi 2006:9) 

На сличан начин говори и Шуер (Schauert) о односу изградње нације и 
„фолклористичког плеса” (Schauert 2015: 14) у Гани у другој половини два-
десетог века:

[...] ова студија показује да је национализам еволуирајући културни фено-
мен, који остаје релевантан у постколонијалном [периоду] Афричких на-
ција јер се прилагођава потребама својих влада и грађана. Док су плесне 
трупе Гане које спонзорише држава наставиле да одржавају транс/нацио-
налистичке идеале Нкрумаха, оне су их наново осмислиле и измениле да 
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задовоље савремене потребе, преобликујући нације и национализме у том 
процесу. (Schauert 2015: 20)

Студија турског аутора Лималија (Limali) говори пак о настанку Државног 
ансамбла народних игара и Државног балета у Турској као и администра-
тивној и уметничкој интерсекцији ових ансамбала. На позив Министарства 
културе и туризма, 17. марта 1975. године формиран је Државни ансамбл 
народних игара, који је током оснивања и развоја имао велику подршку од 
уметника Државног балета. Посебно су значајни теоријски доприноси Суне 
Шенела и Метина Анда, (Suna Şenel and Metin And) заједно са практичним 
доприносима Дујгу Ајкала (Duygu Aykal) који су дали значајан уметнички 
допринос раду ансамбла. Очигледно је да су плесачи прве генерације који 
су похађали часове традиционалног плеса поред часова класичног балета 
у потпуности користили синкретизам ове две плесне традиције. Међутим, 
оно што Лимали наглашава, и што је значајно и за наш случај, је што су ове 
међусобне блиске сарадње или ова „породична сличност” постепено забо-
рављене те се данас чланови ових ансамбала виде као уметнички ривали 
и носиоци супротстављених традиција. Сличне сентименте показала су и 
моја дугогодишња истраживања света традиционалног плеса у Србији и 
савременог плеса – односно независне плесне сцене. Овакве напетости из-
међу уметничких плесних форми (било да се ради о балету или савременом 
плесу) и кореографије традиционалног плеса спречавају да се у потпуности 
сагледа веома богата и, у жанровском смислу, комплексна генеза кореогра-
фије традиционалног плеса. Наредни делови покушаће да осветле пробле-
матику „жанра између” из више углова. Прво, путем разматрања паралелне 
традиције пост-колонијалног позоришта које, иако долази из различитих 
историја и традиција, ипак обухвата сагледавање традиције и уметности 
у једном специфичном кључу. Друго, путем дискутовања два појма која су 
обележила историју плесне теорије и праксе а који се ретко фокусирано и 
исцрпно дискутују, то су – појам гест и појам стилизација. Најзад, ова про-
блематика осветљаваће се разматрањем конкретних уметничких плесних 
пракси које долазе из света кореографије традиционалног плеса и савре-
меног плеса, које на директан начин постављају и изазивају установљене 
жанровске разлике.

5.4. Примери ван Европе: синкретично и пост-колонијално 
позориште

Иако је тешко заузети јединствен став када говоримо о постколонијалном 
позоришту, основна премиса која води ствараоце овог жанра, пошто су кул-
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турне праксе затворене у различите традиције и институције, јесте да дра-
ма и плес производе оквир за разумевање културне историје и мрежа које 
спајају народе и места у модерну глобалну културу коју карактеришу одно-
си доминације и подређености. Ово се постиже тиме што ствараоци овак-
вих дела заузимају позицију коју Патрис Павис назива „постколонијални 
став” (в. Pavis 2021: 245). Даље, Рустом Баруха (Rustom Bharucha), у једном 
од поглавља књиге Performing the Ramayana Tradition (2021), изводи „неке 
аксиоматске премисе” за разумевање постколонијалног позоришта, прва од 
којих је да ниједна традиција никада није статична или потпуно чиста – да 
је тако, одавно би умрла. Не само да традиције живе кроз сопствене уну-
трашње мутације, већ и црпе своје енергије из непрекидних интеракција са 
другим традицијама (Bharucha 2021: 31). Занимљиво је да Баруха наставља 
да идентификује неколико упадљивих кореспонденција између „предмодер-
них традиција извођења”, као што је традиција Рамајане, и онога што би се 
генерално могло сматрати „авангардним делима” (Bharucha 2021: 32). Међу 
овим карактеристикама он издваја најистакнутију улогу дуготрајног или 
специфичног перформанса, нелинеарности и импровизације, или спајање 
уметности и свакодневног живота кроз ритуално учешће заједнице. Сви 
ови појмови отварају смислене унакрсне везе између традиција које су ина-
че одвојене географски и хијерархијски. Сличне поставке издвојене су и за 
проучавање националног балетског стила на Филипинима. Како тврди Де-
клан Патрик (Declan Patrick), док се естетика америчког модерног плеса и 
класичног балета чини утиснута и седиментирана у раду концертних плес-
них компанија, у Манили, од средине двадесетог века постоји динамична и 
континуирана пракса „филипинизације” балета и модерног плеса. Свакако, 
промена евроамеричке плесне форме подразумева позајмљивање и театра-
лизацију кореографских феномена или структурисаних система покрета од 
филипинских етнолингвистичких и етнокореолошких група у служби ба-
лета или модерног плеса. Али за дела која су кореографски синкретична, 
„филипинизација” је више уметничка артикулација разлике и филипиниз-
ма него пројекат експлицитне културне апропријације (Patrick 2014: 39).

О синкретизму у филипинском уметничком плесу, било да се ради о ба-
лету или традиционалном плесним формама, писала је и Реџина Баутиста 
(Regina Bautista). Она уводи појам „синкретичка кореографија” из постколо-
нијалног „синкретичког позоришта” као концептуалног термина за разуме-
вање културне интеракције, тензија и превода унутар било ког позоришног 
дела хибридне природе (Bautista 2019). Кристофер Балм (Christopher Balme) 
описује синкретичко позориште као процес у којем су „културно хетероге-
ни знаци и кодови спојени” у смислу деколонизације културних садржаја 
(Balme 1999: 1). Балм потом тврди да спајање филипинског традиционалног 
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плеса и америчког модерног плесног кодекса позоришне представе може 
„изградити нови облик позоришта у светлу колонијалног или постколо-
нијалног искуства” кроз „креативну рекомбинацију њихових одговарајућих 
елемената, без ропског подражавања једног или другог” (Balme 1999: 2). 
Интертекстуалност синкретичког позоришта може функционисати тако 
да успостави тензију између „значења која стварају текстови у традицио-
налном перформативном контексту и нове функције унутар западног дра-
матуршког оквира како би створила нове начине артикулисања значења” 
(Balme 1999: 5). Појам „синкретична кореографија” донекле кореспондира 
са „кореографијом наслеђа” Филипа Петковског у одређењу феномена, али 
различите су историјске, културне па и научно-дисциплинарне традиције 
из којих ови појмови потичу. Ипак, нешто од дискусије о синкретичној ко-
реографији биће корисно када будемо говорили о различитим начинима на 
који плесачи савремене плесне сцене евоцирају, користе, изазивају и ства-
рају традицију. 
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6. ТЕМЕЉНИ ПОЈМОВИ ПЛЕСНЕ ТЕОРИЈЕ И 
КОРЕОГРАФСКИХ ПРАКСИ:  

ГЕСТ И СТИЛИЗАЦИЈА У ФИЛОЗОФИЈИ И 
УМЕТНОСТИ

6.1. Питање геста – антропологија, филозофија, уметност

Гест у антропологији и уметности: У књизи Антропологија геста II (2000б), 
првој свеобухватној студији геста као средства комуникације на српском 
језику (и шире) аутор Бојан Жикић мапира најчешће приступе изучавања 
геста у антропологији и сродним дисциплинама. Према Жикићу, интересо-
вање ка изучавању геста у антропологији постоји од самог почетка дисци-
плине, а разлози за ово интересовање као и приступи проучавању варирају 
од опохе до епохе и од аутора до аутора. Неки аутори су разматрали гест 
као једноставнију форму комуникације која може да осветли настанак и 
развој језика, док су други посматрали гест као потпуно независну форму 
комуникације. У раним данима етнографије, када су се чинили напори да се 
опишу сви детаљи „примитивног” живота „дивљака” ако су се јављали ге-
стови чинио се напор да се они забележе и до детаља опишу. Касније, наро-
чито у другој половини двадесетог века, многе студије геста су биле вођене 
идејом да гестови могу да представљају „прозор” ка менталним стањима, 
пре него што се обраћала пажња на њихову улогу у комуникацији. Међу-
тим, последњих година, гест као важан елеменат у процесу комуникације 
поново задобија важно место а с тим се помера и интересовање ка антро-
полошким студијама геста. Према Жикићу, у савременим антрополошким 
приступима, гест се најчешће узима као невербално средство комуникације 
(или које прати вербални говор) и као такав за предмет проучавања увек 
се посматра шта гест казује а не гест по себи. Другим речима, „изучавају се 
начини на које једна комуникативна заједница користи гест у остваривању 
комуникације” (Жикић 2002б: 5). И сам Жикић посматра гест као културни 
симбол, и као средство комуникације које није нити потпуно вербално нити 
потпуно невербално. Оно на шта Жикић скреће пажњу је и то да је гест фи-
зички покрет тела и да његова способност учинковите комуникације зависи 
од присуства учесника комуникације. Другим речима, гест зависи од од-
ређене изведбене ситуације. Иако ова једноставна констатација о природи 
геста отвара питања везана за гест и извођачке уметности у ширем смислу, 
антрополози који су изучавали гест као средство невербалне комуникације 
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нису се бавили односом геста и плеса, или улогом и значењем геста у плесу. 
И сами филозофи плеса и плесачи кроз историју врло су спорадично пи-
сали о гесту у контексту плесне уметности. Овај део поглавља ће мапира-
ти „појаве” геста у филозофији и теорији плеса указујући на бројне начине 
разумевања и употребе геста који осветљавају веома комплексну природу 
геста – али и плеса.

У свеобухватној студији геста, до сада јединој у студијама плеса,35 Кери 
Нолан (Carrie Noland) даје следеће свеобухватно дефинисање геста у раз-
ним друштвеним наукама:

Потичући од латинског глагола GERERE што значи извршити, урадити, 
деловати, гест се може разумети на различите начине и имао је разна, 
понекад и контрадикторна, тумачења у оквиру различитих филозофских 
традиција. Тако се у феноменологији гест схвата као покрет који је интим-
но и искључиво повезан са телом и његовом експресивношћу. Семиоти-
ка, лингвистика и реторика посматрају гест као стандардизовани покрет 
који припада систему означавања који култура намеће телу. Гест је такође 
покрет ситуиран у оквиру оперативних ланаца одговорних за продукцију 
знања, културе или чак и типова свести (антропологија, палеонтологија, 
марксизам). Или гест чак и не мора бити повезан са телом него је покре-
нут/генерисан било којим апаратусом – укључујући и телом схваћеним као 
апаратус – и његовом способношћу да буде измештено у простору (декон-
струкција и студије нових медија). (Noland 2008а: xi)

Пружајући увид у разноврсна и комплексна разумевања геста у друштве-
ним наукама, Нолан нам указује на његову комплексну и неухватљиву при-
роду. Осим друштвених наука и филозофије, гест је спорадично имао „поја-
ве” у разним гранама уметности. Тако, у позоришту, Бертолт Брехт (Bertolt 
Brecht) развија концепт гестус-а као специфичну глумачку технику. Гестус 
представља комбинацију физичког геста и ширег телесног става који ос-
ветљава не само унутрашње мотивације карактера него и друштвене везе 
које дефинишу и условљавају ове мотивације. 

Гестус је сигурно један од највећих Брехтових доприноса модерним те-
оријама глуме, али и један од најенигматичнијих. Осим позоришта, гест се 
јавља и у сликарству и то на начин који је фундаментално повезан и са по-

35  Реч је о зборнику радова Migrations of Gesture (2008) уредница Кери Нолан 
(Carrie Noland) и Сели Ен Нес (Sally Ann Ness), који истражује природу геста у плесу, 
сликарству и филму. Радови, иако различитих и широких приступа, промишљају разне 
начине на који гестови обликују (или их обликују) историјске и друштвене императиве 
као и транснационална измештања.
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кретом (плесом) и са идејом комуникације. На пример, Анри Мишо (Henri 
Michaux), белгијски песник, писац и сликар који је припадао генерацији 
модерниста са средине двадесетог века, био је инспирисан праисторијским 
натписима односно њиховом наизглед непосредном везом са гестовним 
културама. Модернистички дискурси кроз које је праисторијска визуелна 
култура била представљена широј публици били су разноврсни и хетероге-
ни али су готово непогрешиво укључивали имплицитну теорију геста или 
ритмичких покрета тела као од фундаменталног значаја за продукцију, поја-
ву и друштвену функцију натписа (в. Leja 1993; Jones 1998). Дакле, у време 
у којем је Мишо живео и радио било је уврежено веровање да су гестовни 
језици много старији односно „примитивнији” него вербални језици. Под 
„примитивним” овде подразумевамо два значења: једно је „старије” и „прво” 
а друго значење подразумева да је нешто рудиментарније и неразвијеније. 
Када се узме у обзир историја људских знаковних система, језици саставље-
ни од гестова сматрани су старијим од вербалних језика али су модернисти 
онога времена гајили још једно веровање – ови језици имали су много више 
додира и непосредних веза са објектима и емоцијама које су означавали. С 
обзиром на то да су гестовни језици махом кинетички они су сматрани од 
стране модернистичких сликара и писаца много аутентичнијим и ближим 
текстури, ритму, интензитету, емоцији и идеји коју комуницирају. Управо 
овим аспектима гестовних језика се бавио Мишо у свом опусу названим 
Movements из 1951. године. Инспирисан праисторијским цртежима, како 
објашњава Нолан (2008б), Мишо је желео да произведе графичке знаке који 
би означавали темпо извођења и квалитет покрета људског тела. Посма-
трајући ове цртеже као неки вид гестовне нотације, Мишо је веровао да они 
крију информацију о темпу и квалитету људског покрета36. Идеја је била 
да ови знаци који се базирају на људским гестовима буду препознатљиви 
свима, односно представљали би универзални људски језик. Наредни део 
текста представиће дијахронијски приказ главних приступа гесту у фило-
зофији и плесној уметности. Ради лакшег праћења аргументације изложићу 
укратко два доминантна приступа разумевању феномена плеса у плесној те-
орији. Оба приступа имала су сопствено разумевање геста.

36  Иако Мишо у свом опусу није експлицитно помињао инспирацију плесом, 
занимљиво је колико понеки знаци из Мишоовог опуса и плесне фигуре које се могу 
препознати подсећају на неке системе плесне нотације. У сваком случају нема сумње 
да сваки покушај графичке транскрипције људског покрета на универзални начин 
дели изазове које плесна нотација ставља пред сваког кореографа. На неки начин, 
ово указује на утопијски карактер оваквог пројекта – што показују бројни системи 
нотације који су били развијани од петнаестог века као и незавршен Мишоов пројекат 
експериментације са знаковима.
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Први приступ лоцира плес у семиотички оквир. Речи се додељују спец-
ифичним покретима унутар плесних стилова који имају кодификоване реч-
нике покрета (нпр. балет: plié; катак: padma kosha), и често представљају ко-
дификовано значење или потенцијал значења. Ово је посебно случај када се 
плес фокусира на речник гестуалних покрета или пантомимичне аспекте, 
или када се покрети тумаче као гестови. Овај оквир је такође очигледан 
у симболичком читању плеса у многим антрополошким контекстима, где 
културне перформансе постају „текстови” за читање (Williams 1991), или у 
семиотичкој анализи уметничког плеса која користи лингвистичку терми-
нологију да опише компоненте плеса (нпр. видећи облик покрета као име-
ницу, радњу као глагол и квалитет као прилог) (в. Adshead 1988; Hutchinson 
Guest 2005). 

Други приступ посматра плес као језик за себе, који је различит од ра-
ционалности језика: сходно томе, плес комуницира другачије од вербалног 
или писаног језика и заобилази интелектуалну рефлексију. Ово тумачење 
се најјасније развило крајем деветнаестог века, када је тело (поновно) от-
кривено као место знања – знања за које се често сматрало да је изгубљено 
кроз процес цивилизације и индустријализације (в. Sachs 1937). Фокус овог 
приступа је на специфичности кинестетичких средства комуникације и као 
такав развијао се у контексту модерног плеса, и у антрополошким студија-
ма које су биле јасно повезане са перспективом о незападњачким плесним 
формама као „природнијим” и „непосреднијим”. Током двадесетог века овај 
приступ имао је даљи развој кроз утицај феноменологије и кинестезије на 
теорије плеса и развио је низ софистицираних приступа промишљању пле-
са. (в. Cohen Bull 1997; Sklar 2008)

Гест у историји плеса: осамнаести и деветнаести век: Један од првих тео-
ретичара плеса који је гест поменуо експлицитно био је Карло Блазис (Carlo 
Blasis), један од најпознатијих балетских педагога и кодификатора балетске 
технике деветнаестог века. Блазис верује да плес потиче из геста на исти 
начин на који музика настаје из певања. Тако, ослањајући се на Гризелинија 
(Griselini), у предговору своје Расправе о Плесу, Блазис каже: 

„Pevanje, čoveku tako prirodno, vazda ga je opčinjavalo i tokom svog razvoja 
podsticalo na gestove koji su stajali u nekom odnosu prema raznovrsnim zvu-
cima ljudskog glasa [...] Tako vidimo da su pevanje i ples čoveku ne manje pri-
rodni od glasa i gesta; da su ovo dvoje potonjih bili, tako da kažemo, samo in-
strumenti koji ih omogućuju” (2018 [1820]: 9). У другом делу, он развија идеју 
о плесу као универзалном језику емоција и ставља посебан фокус на гест 
у балету – позицију која је имала огроман утицај на раширену рецепцију 
плеса као језика који се свуда разуме.
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Иако су савремени кореографи, као и теоретичари и социолози пле
са, показали да је плес увек везан за свој културни контекст, поменута 
концепција плеса је и данас истакнута, па ћемо зато Блазиса опширније 
цитирати:

Gestom predstavljamo očima sve ono što ne možemo da izrazimo ušima; to je 
univerzalni tumač koji nas prati do samih krajeva zemaljske kugle […] Govor je 
jezik razuma: on ubeđuje naše umove; tonovi i gestovi čine sentimentalni diskurs 
koji pokreće srce. Govor samo može dati iskaz našim strastima, putem refleksije 
kroz njihove relativne ideje. Glas i gest ih prenose onima kojima se obraćamo, na 
neposredan i direktan način. Ukratko, govor, tačnije reči koje ga sačinjavaju, je 
veštačka institucija, formirana i dogovorena između ljudi, radi jasnije recipročne 
komunikacije njihovih ideja; dok su gest i ton glasa […] rečnik jednostavne pri-
rode; oni su jezik koji nam je urođen i služe da pokažu sve ono što se tiče naših 
želja i očuvanja našeg postojanja; zbog čega su brzi, izražajni i energični. Takav 
jezik ne može a da ne bude nepresušan izvor umetnosti čiji je cilj da pokrene 
najdublja osećanja duše! (Blazis 2018: 113–114)

У фаворизовању пантомиме, он прави разлику између две врсте гестова: 
„природних” и „вештачких” (Blazis 2018: 114). Први би требало да обухва-
тају све оне изразе који су повезани са „осећањима”, а други су повезани са 
„моралним светом” (Blazis 2018: 114). Слично Новеру, Блазис се опредељује 
за систем гестовних конвенција које ће моћи да пренесу изражене емоције 
путем вештачког језика представљеног на сцени. Међутим, он делимично 
напушта поље „директног” разумевања изазвано пантомимичком имита-
цијом и уводи идеју о репертоару гестовних конвенција које гледалац треба 
да научи по „позоришној навици”, чиме је у стању да декодира одређене 
„симболичке знакове” као „ствари које представљају” (Blazis 2018: 155). Тако 
Блазис развија систем гестова који су истовремено и вештачки део репре-
зентације и разумљив начин комуникације, који се преноси симболичким 
језиком позоришног плеса. Ипак, потреба за херменеутичким схватањем 
балета је упадљива у Блазисовим објашњењима и, у мери у којој је истакну-
та, подсећа на захтеве барокне игре. Отуда се играч развија у вештачку фи-
гуру на сцени, савршено обучену у погледу држања и равнотеже и која ко-
ристи принципе геометрије да разјасни телесне позиције у плесу. Блазис је 
у својим расправама „кодификовао технику балета каква је тада постојала 
и поставио темеље многих великих метода подучавања каснијих времена”, 
како примећује Ивор Гест (Guest 1966: 16). Термини попут еквилибријума и 
арабеске, као и широке варијације пируета и скокова, до тада су били не-
познати (Guest 1966: 16–17), што је довело до новог разумевања физичке 
грациозности у плесу (Pappacena 2007: 98–99). Као важан ефекат, плес све 
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више постаје свој сопствени вајар, тренирајући тело као „материјал” своје 
уметности (Brandtstetter 2004: 57). Ово је утицало да се током деветнаестог 
века, плес развија као независна уметничка форма и да се полако удаљава 
од потреба приповедања, како Теофил Готије (Théophile Gautier) примећује 
већ 1848. године: „Права, јединствена и вечна тема балета је плес по себи” 
(према Smith 2000: 97).

Гест у историји плеса: двадесети и двадесет први век: Почетком двадесе-
тог века, филозофија плеса као и улога геста у њој почиње радикално да се 
мења. Цела идеја плесне изведбе почиње да се конципира у складу са но-
вим идејама натурализма, симболизма и Фројдове симболизације психе. У 
америчкој традицији модерног плеса, Марта Грејем ствара нови речник по-
крета који заснива на апстрактном симболичном језику који вуче корене 
из људских гестова. Као што описује Мирон Хауард Надел (Miron Hauard 
Nadel), „Грејем је зашла дубоко у физичку основу драме да би пронашла по-
крете који најбоље осликавају емотивну суштину сваког момента” (Nadel 
2003: 120). Ови снажни, ударајући покрети, бележи Рофи Викторски (Roffe 
Wiktorski), представљају очигледно одступање од романтичарских и нежних 
гестова претходних плесних епоха. Пре него велике, лирички експресивне 
гестове, Грејем је желела да прикаже (често мрачне) емоције и слабости људ-
ског духа путем спорадичних и апстрактних покрета као и грубе телесне 
композиције (Roffe Wiktorski 2018: 167). У међувремену у Европи, Рудолф 
Лабан као и други ствараоци модерног плеса37 проширују дефиницију геста 
развијајући идеју да је гест – плес по себи.

За разлику од Блазисовог деветнаестовековног разумевања геста који 
почива на идеји да правилна употреба геста у плесу омогућава најдиректнију 
комуникацију плесачевих индивидуалних емоција, кореографи и плесачи 
модерног плеса напуштају овако техничко разумевање геста и уздижу гест 
на „универзални закон покрета” и на моделе „искуства, бивања и комуни-
цирања” (в. Ruprecht 2015). Дакле, у складу са виталистичком традицијом 
која је обележила почетак двадесетог века ова естетика гестуралног тока 
била је нераскидиво повезана са виталистичким разумевањем живота који 
се базирао на вери у трансисторијске континуитете између људске и кос-
мичке енергије, између „гестова света и [гестова] плесача” (Ruprecht 2015: 
24). Иако је овакво разумевање и значај геста за плес прихватила цела гене-
рација модерних плесача, Лабан се с правом сматра мислиоцем гестуралног 
тока (в. Ruprecht 2015: 28). За почетак, Лабан разуме гест на динамичан на-
чин у складу са његовом општом теоријом о напору/облику (effort/shape):

37  Овде мислим превасходно на немачке представнике модерног плеса који су но-
сиоци такозване експресионистичке традиције модерног плеса (Ausdruckstanz).
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Елементи сваког геста сачињени су од телесних тензија који се јављају ус-
лед покрета тела и душе. Разликујемо телесне тензије према просторним 
правцима који одређују њихову путању, према напору који их води према 
одређеним тачкама у простору, и према дужим и краћим трајањима који 
организују њихов ток. (Laban 1920:17 према Ruprecht 2015:29 ) 

Даље, Лабанов допринос модернистичкој теорији плеса био је у томе 
што је дао свеобухватно, широко и апстрактно разумевање геста (плес као 
гест у гестуралном свету) али је уједно дао и једно уже разумевање гести-
кулације као естетског померања са виртуозности ногу и стопала ка финој 
експресивности руку и шака (Ruprecht 2015:29).

Ипак, иако је Лабан оставио непроцењив допринос у истраживању ге-
ста у контексту плеса – вероватно најсвеобухватнију теорију односа геста 
и плесне уметности пружила је, не плесачица, него историчарка уметности 
Сузан Лангер (Susanne K. Langer) тек средином двадесетог века.

У књизи Feeling and Form из 1953. године, Лангерова дефинише „вир-
туелни гест”38 као „примарну илузију плеса” где каже да је гест виртуелан 
покрет који се познаје по изгледу (за гледаоца) и кинетичком искуству (за 
плесача). Гестикулација, као део свакодневног понашања је такође виртуе-
лан покрет али није уметност. Шта је то плес и у каквом је односу са гестом 
према Лангеровој? Ако је плес независна уметност, одговара Лангер, онда 
она мора да има своју „примарну илузију”. Примарна илузија уметности је 
нешто створено првим додиром – у овом случају првим покретом, изведе-
ним или назначеним. Покрет по себи, као физичка реалност и према томе 
„материјал” за уметност мора да претрпи физичку трансформацију. У шта? 
Лангер одговара – у гест. Сав покрет плеса је гест, или неки елемент геста. 
Овде се Лангерова очигледно ослања на идеју геста као плеса развијеној од 
стране Лабана и других модерних плесача39. Увиђајући значај геста за за 
ране теорије плеса, Лангерова такође истиче да је интересантна чињеница 
да многи уметници који су имали потпуно различите теорије о плесу (ви-
зуелизација музике, низови слика, невербална драма), сви препознају његов 

38  „Виртуалност” је централни појам у естетици Сузан Лангер. Она је веровала 
да уметници стварају виртуелан свет било да се ради о музици, скулптури, плесу или 
књижевности. Иако је одбацила теорију имитације у уметности, сматрала је „да умет-
ност ствара врсту илузије, односно илузију другог света са сопственим простором. 
Виртуалност је примарна илузија” а форма којом се изражава ова „примарна илузија” 
је „секундарна илузија уметности”.

39  Осим Лабана, значајна промишљања о гесту имала је и Мари Вигман (Mary 
Wigman), једна од највећих модерних плесачица, која је негде изјавила да јој је бесмис-
лен гест одвратан, што говори да само гест „који има смисла” (за разлику покрета у 
свакодневном животу) представља плес.
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гестовни карактер. Гест је базична апстракција помоћу које је илузија плеса 
направљена и организована. Гест је виталан покрет – за оне који га изводе 
они га доживљавају као врло пролазно кинетичко искуство тј. као акцију. 
За друге, он се појављује као видљив покрет – истовремено виталан и сим-
боличан. Тако да је увек истовремено субјективан и објективан, личан и јав-
ни, вољан (изазван) или посматран (Langer 1953: 175). Према Лангеровој, 
однос међу њима је много више од просторног односа, то је однос сила. Али 
ту се ради о силама које уопште нису физичке, односно не постоје на фи-
зички начин. То су плесне силе, виртуелне моћи. Прототип ових чисто очи-
гледних енергија није „поље силе” какво знамо у физици, него субјективно 
искуство слободне воље. Свест о животу, осећај виталне моћи, моћи да се 
приме утисци, разуме средина, покрену промене је наша најнепосреднија 
самосвест (Langer 1953: 176). Ово је осећај моћи, и игра тако „осећаних” 
енергија је другачија од било којег система физичке моћи.

Разматрајући допринос Лангерове студијама плеса, Дидри Склар 
(Deidre Sklar) наглашава да, иако гаји резерве према одређеним изнетим 
формулацијама, Лангерова, у ствари, прави мост између феноменолошких 
и семиотичких приступа покрету и гесту. Упркос њеном површном трет-
ману виталности, Лангерова је исправно разумела да су у виталном гесту 
виталне димензије истовремено и симболичке и непосредно проживљене 
(Sklar 2008).

Након кључног доприноса који је дала Лангерова, филозоф који се у 
двадесет првом веку позабавио односом геста и плеса је и Ђорђо Агамбен 
(Giorgio Agamben). Модел геста, како га Агамбен уводи у игру, може послу-
жити као модел да се европски савремени плес разуме као поље телесног, 
позоришног и дискурзивног преговарања. Агамбен се опредељује против 
модела гестова који служе специфичној сврси, као и да се извршавају само 
са циљем. Уместо тога, он даје следећу дефиницију: 

„Оно што карактерише гест је то што се у њему ништа не производи нити 
делује, већ се нешто подноси и подржава” (Agamben 2004: 110). Тако се плес 
као гест, пратећи Агамбена, фокусира на сопствени медијатизовани карак-
тер „телесних покрета” (Agamben 2004: 110). У том погледу, он се повлачи 
од идеје о гесту као једноставном телесном средству комуникације, али га 
додељује метарефлективној сфери која позиционира сво људско биће као 
онтолошки повезано са језиком: „Гест је […] комуникација комуникатив-
ности. Нема баш шта да каже јер оно што показује јесте биће-у-језику људ-
ских бића као чиста медијалност” (Agamben 2004: 111).
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Осим филозофског третмана геста у плесу који износи Лангерова (и који 
заиста витално место даје гесту у разумевању плеса), и Агамбеновог пози-
ционирања геста у метасферу комуникације, почетком двадесетпрвог века, 
гест је добио и улогу у дефинисању плеса али кроз размишљања о плесној 
техници. Тако Појод (Pouillaude) тврди да се термин плесна „техника” ге-
нерално односи на системску колекцију гестова који су кодификовани, по-
новљиви и преносиви (Pouillaude 2017). Техника је дакле као вербални језик 
или скала музичких нота. Она се састоји од репертоара идентификованих 
гестуралних ентитета и, у овом смислу, зависи од претходних процеса се-
лекције и наметнутих дисконтинуитета. У оквиру бескрајног континуума 
могућих покрета тела, само су неки елементи изоловани и препознати као 
део технике. Гестурална пракса је колективно организована око ових елеме-
ната и опстаје кроз ширење и преношење. 

Другим речима, „плесна техника” зависи од колекције дисконтинуира
них идеалних гестуралних ентитета као што су développé à la seconde у бале-
ту или Грејем контракција у модерном плесу. Ови идеални ентитети омогу
ћавају посматрачу да одмах препозна истоветност у разлици. Дакле, плесна 
техника је колекција идеалних процедура стављених у службу експресије 
емоције кроз гестове који су организовани просторно и ритмички. У сту-
дијама плеса, осим третмана геста кроз плесу технику коју даје Појод, Фи-
липс (Phillips) говори о гестовима као о „физичким графитима”, тиме пра-
већи чврсту аналогију са вербалним језиком на сличан начин на који то 
чини Појод горе40. Проучавајући телесни језик и плес чланова банди Лос 
Анђелеса, Филипс (2008) закључује како већ у самом ходању чланова бан-
ди, стопала постају медијум продукције јер чланови банди плесом изгова-
рају надимке (или буквално пишу), афилијације, непријатеље, чак и читуље 
умрлима. Такви миметички актови, које чланови банди зову C-Walking, уте-
мељују значење у ритму, покрету и емоцији. Они од писања праве ишче-
завајуће гестуралне перформансе који функционишу слично као „физички 
графити” нераскидиво повезани са телом и ширим формама креирања зна-
чења код банди. Дакле, банде су уздигле плес до нивоа на којем тело, физич-
ки и иконички представља конкретна слова алфабета. Гестови у овој тради-
цији причају комплексне приче, док у свакодневној употреби представљају 
део људске комуникације „која је у свакодневном животу присутнија од не-
ких других комуникацијских система, али [гестовну] комуникацијску улогу 

40  Међутим, вероватно најубедљивију аналогију између вербалног и гестовног дају 
плесни теоретичари Марк Франко (Мark Franko) (1993), Сузан Ли Фостер (Susan Leigh 
Foster) (1995) и Андре Лепеки (André Lepecki) (2004) који посматрају плес кроз концепт 
„присуства” развијеног у деконструкцији Жака Дериде (Jacques Derrida).
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не треба ни преувеличавати, ни умањивати” (Жикић 2002б: 252). Још један 
филозоф, Теодор Адорно (Theodor Adorno) је, иако површно, велику важ-
ност приписао гесту у разумевању модерног друштва и промена које оно 
доноси. У кратком али веома евокативно написаном фрагменту из његовог 
дела Minima Moralia (1996 [1951]) Адорно изражава забринутост јер верује 
да ће губитак и најмањих гестова, као што су покрет шаке или надлакти-
це, довести до „истањивања искуства” односно до промене у „најтајнијој 
стимулацији” људских бића док се крећу интерсубјективним светом као и 
светом објеката. 

Адорно је истакао, као и генерације плесача и антрополога након њега, 
да гестови не само што изражавају и одржавају вредности специфичних 
историјских и културних формација, него и стимулишу нерве људског тела 
преко којих оно постиже свест о себи путем покрета41. Дакле, оно што су 
даље потенцијалне теме проучавања јесу начини на који људи могу да по-
мере границе разумевања других култура као и да открију нове телесне 
сензације сопствених тела тако што ће обновити употребу неких гестова 
из прошлости или тако што ће „позајмити” и отелотворити гестове других 
култура. 

6.2. Питање стила, питање стилизације – КТП

Као што смо видели, доминантан модел конструкције ‘кореографије наслеђа’ 
током двадесетог века била је стилизацијa. Како су многи кореографи сма-
трали да је репетитивни карактер ланчаног плеса досадан, често су покуша-
вали да надограде кореографију измишљањем покрета којe би комбиновали 
са основним мотивима плеса. Анализа кореографског материјала показује 
да су кореографи својим покушајима да стилизују и модернизују извођење 
плеса убрзали темпо, преувеличали покрете, увели глуму и уградили нара-
тиве који нису били уобичајени у партиципаторној плесној пракси (Petkovski 
2023; Красин и Бајић-Стојиљковић 2017). Друге промене су укључивале 
стварање нових униформисаних костима који су личили на одећу и опрему 
коју су носиле заједнице носиоца праксе; увођење полифоније и хорских 
обрада песама; и инкорпорација страних музичких инструмената западног 
порекла. Кореографска дела су често укључивала финале на крају, што није 
била конвенција ни у једном постојећем кругу партиципативног плеса, већ 
је био једини изум кореографа (в. Petkovski 2023: 107). Иако је стилизација 

41  На ову двојну природу геста реферише и Дидри Склар раније у овом раду када 
помиње тензију између семиотичких и феноменолошких приступа плесу.
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била доминантан модел рада кореографа, далеко од тога да је процес сти-
лизације текао без потешкоћа и без супротстављених гласова. Односно, пи-
тање аутентичности и стилизације увек је било предметом дебата у југосло-
венском контексту али и шире. Алкис Рафтис (Alkis Raftis), описује како је 
питање аутентичности увек било кључно у европским „фолк” круговима, 
где су плесне групе биле поносне на аутентичност својих плесова, музике 
и ношњи. Како тврди Рафтис, свака објективна студија ће показати да је 
аутентичност народних игара веома упитна. Већину или све оно што данас 
знамо пренеле су, модификовале или чак састављале генерације учитеља 
плеса. Зато Рафтис предлаже да се уместо аутентичности користи термин 
верност. Верност означава степен сличности са – углавном неприступачним 
– оригиналом, док аутентичност подразумева постојање – једног и јединог – 
оригинала. Може се постићи висок или низак степен верности, док је аутен-
тичност нешто што или имате или немате. Нико не зна јединствен оригинал 
било ког традиционалног плеса. Зато, Рафтис каже: „ми који смо вршили 
теренска истраживања у удаљеним селима нашли смо у најбољем случају 
једног или више традиционалних плесача, односно особа које нису училе од 
учитеља у неком формалном контексту. Они не изводе плес на исти начин, 
такође иста особа мења своје извођење у разним приликама” (Raftis нема 
датума). Дакле, колико је аутентична стандардизована верзија која се данас 
учи плесачима? Иако овим питањем Рафтис одбацује идеју апсолутне аутен-
тичности као водећег принципа кореографије традиционалног плеса ипак 
прави разлику (преко концепта верности) у степенима аутентичности па на 
једном месту каже:

Сећам се својих усамљених битака 1980-их [година] сваки пут када бих 
се усудио да осудим превару на међународним скуповима. Истраживачи 
и кореографи са обе стране гвоздене завесе – да не помињемо учитеље 
плеса, вође [плесних] група и организаторе фестивала – веровали су да је 
Мојсејев довео традиционални плес на највиши ниво. Довођење у питање 
овог достигнућа било је светогрђе. У ствари, то није био традиционални, 
већ карактерни плес; припадао је класичном балету, а свака сличност са 
традиционалних плесом била је издаја оригинала. Генијална кореографија, 
раскошно финансирана продукција, изузетни плесачи и музичари, али су 
репрезентовали и сељачку традицију као и Црвену армију. (Raftis нема да-
тума)

Иако су ови аргументи, на различите начине били изношени врло често у на-
учним публикацијама па и у дискурсима самих извођача, морам да признам 
да ми је тешко да разумем одакле долазе. На страну комплексно питање шта 
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је традиција42, однос према типу рада који је пропагирао Мојсејев је крајње 
занимљив, јер је, током година, његов стил рада почео да представља нега-
тивни пол стилизације традиционалног плеса. Мојсејев фигурира у класи-
фикацијама као негативни пол на скали аутентичности (иако сам Мојсејев 
никад није тврдио да се бави аутентичношђу плеса на било који начин), а 
класификације су биле омиљене код етнокореолога43 и плесних антрополо-
га. Тако, у смислу класификације Ентони Шеј (Anthony Shay) (2002) користи 
појмове есенцијализација и партикуларизација да одреди ниво аутентично-
сти приказивања традиционалног плеса на сцени који користе светске ком-
паније традиционалног плеса. Према Шеју, есенцијализација представља 
феномен коришћења униформних костима за репрезентацију разнородних 
група; коришћење униформних оркестралних решења која требају да по-
крију целу земљу без обраћања пажње на детаље. По Шеју кореографска 
решења Игора Мојсејева илуструју концепт есенцијализације. Мојсејев је 
био заинтересован да прикаже универзалне квалитете „совјетског човека” у 
богатим кореографским замасима. Исте плесне фигуре које се налазе у ру-
ским плесовима код Мојсејева се могу наћи и у белоруским и украјинским 
плесовима такође. Исти оркестар представља игре из Узбекистана, Мол-
давије или Бугарске итд. Са друге стране, према Шеју, партикуларизација 
представља коришћење најситнијих детаља у корацима, костимима и музи-
ци да би се представиле и нагласиле посебне одлике неких региона и неких 
етничких плесова. Шеј, као пример, овде узима рад Звонимира Љеваковића 
уметничког директора хрватског ансамбла Ладо који је у својим кореогра-
фијама покушавао да нагласи и најситније разлике међу плесовима поједи-
них делова Хрватске. На пример, кроз теренски рад и сакупљање материјала 
у појединим деловима Хрватске Љеваковић је кроз костиме био у стању да 
прикаже разлике међу социјалним класама (на пример: ожењене, младиће 
и девојке, удовце...) као и модалитете ових одевних стилова (свакодневна, 
радна и свечана одећа). Најзад, Шеј даје скалу аутентичности од најмање до 
највишег нивоа аутентичности на следећи начин:

► Мојсејев (Igor Moiseyev State Academic Ensemble of Popular Dance) (Ру-
сија); ► Реда (Reda Troupe) (Египат); ► Мазовце (Mazowce) (Пољска); ► 
Бугарски државни фолк ансамбл Филип Кутев (Бугарска); ► Балет Фолкло-

42  У смислу да не видим проблем да се плес црвеноармејаца третира као одређена 
традиција.

43  Према Весни Бајић Стојиљковић у југословенској и српској кореографији тра-
диционалног плеса постоје три нивоа стилизације сценске народне игре: Дорада, обра-
да или композиција (Бајић Стојиљковић 2017:164) – опет имплицира померање од веће 
ка мањој аутентичности.
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рико (Ballet Folklórico de México) (Мексико); ► Баjанихан (Bayanihan dance) 
(Филипини); ► Ансамбл народних игара и песама Србије „Коло” (Србија); 
► Махали (Mahalli Dancers) (Иран); ► Грузијски државни фолк ансамбл 
(Грузија); ► Ладо (Ansambl narodnih plesova i pjesama Hrvatske) (Грузија) ► 
Дора Страту (Dora Stratou dance theater) (Грчка).

У образложењу ове скале, Шеј говори како многе кореографије које се 
изводе широм света као део репертоара националних компанија и нису на-
стале из традиционалних плесова него из једне специјалне форме настале 
из класичног балета која се зове „карактерни плесови” и која je потекла од 
традиционалних плесова. Шеј тврди да иако се сматра да је карактерна игра 
у балету настала од традиционалних плесова ово није тачно јер је она веома 
далеко од тога односно превише је балетизована. Ипак, говори Шеј, то није 
спречило Мојсејева да користи карактерне плесове као аутентични мате-
ријал. За разлику од Мојсејева, Раде из Египта и Мазовце из Пољске, Ладо из 
Хрватске и Дора Страту из Грчке заиста користе и веома се труде да остану 
унутар аутентичног материјала – користе аутентичне музичке инструменте 
и вокалне стилове, костиме, и плесне обрасце. У овом и многим другим пи-
сањима о кореографији традиционалних плесова, постаје јасно да Шеј види 
посебну вредност у аутентичности, чак и када је свестан да се део аутентич-
ности губи приликом преноса плеса из партиципаторног у презентациони 
контекст. Међутим, сама анализа коју даје Шеј је врло симплификована јер 
његовом истраживању свакако фали било какав емски приступ у разуме-
вању динамике настанка кореографија. Јер, Мојсејев, за разлику од онога 
што тврди Шеј, није никада тврдио да ствара аутентична дела на начин на 
који Шеј разуме аутентичност. Мојсејев је свој рад називао балетом и видео 
га је кроз процес слободне уметничке креације. Према томе, пребацивати 
Мојсејеву да није довољно аутентичан кад сам Мојсејев не разуме свој рад у 
тим оквирима прилично је непоштено. Даље, о карактерним плесовима као 
делом европске балетске традиције и њиховом блискошћу са традиционал-
ним плесовима, а потпуно супротно од Шејевих тврдњи, писале су Аркин и 
Смит (Arkin & Smith 1997).

Нешто избалансиранију скалу аутентичности односно нивое стилиза-
ције даје Андриј Нахачевски (Andriy Nahachewsky). Нахачевски се ослања 
на рад украјинског кореографа Кима Василенка у издвајању три принци-
па театрализације, како их он назива. Ким Василенко (Kim Vasylenko) оцр-
тава „три принципа театрализације”, да би распоредио кореографе које се 
крећу од веће аутентичности до веће креативне дозволе. Кореографи првог 
принципа предузимају најозбиљније напоре у очувању оригиналне форме. 
Углавном, промене у плесној форми се не сматрају пожељне саме по себи, 
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већ се сматрају неопходним за успешно превођење у контекст презентације. 
Ова перспектива је уобичајена у многим етничким плесним заједницама и 
многи повремени посматрачи је узимају здраво за готово када размишљају 
о оживљавању традиционалног плеса (Nahachewsky 2014: 227).

Композиције народне сценске игре распоређене по другом принципу 
мање су верне партиципативном прототипу. Како тврди Василенко, овде се 
стваралац мање извињава у погледу театрализације. У плесовима компоно-
ваним по другом принципу обично видимо много снажнији продор спекта-
куларних плесних конвенција. Ове плесне композиције обично избегавају 
понављање. Штавише, плесна композиција је типично замишљена у лине-
арном оквиру, почевши од увода, надограђујући енергију (замах, темпо) до 
врхунца, а затим се прилично брзо завршава. Најзад, народно-сценске игре 
аранжиране по трећем принципу, према Василенку, подразумевају највећу 
уметничку дозволу. Иако се у промотивним материјалима о оваквом коре-
ографском раду често наглашавају народни корени, стварни однос са било 
којом конкретном традицијом је веома слаб. Плесови по трећем принципу 
често су инспирисани неким дирљивим тренутком; можда је плесни мо-
тив народна песма. Кореограф види ово „језгро” као рефлектовање нече-
га у култури и разрађује га да би створио плес. Плесна композиција, њен 
лексикон, стил, музика, ношња чини експлицитно одступање од народне 
традиције. Ове композиције често развијају тему или причу, развијају сав-
ремено или фантастично окружење или експлицитно евоцирају неки дру-
ги жанр као што је балет или савремени плес. Овакав приступ народној 
сценској игри био је веома чест у Совјетском Савезу и понекад је засенио 
све остало. Како објашњава сам Мојсејев: „Стварамо нове игре засноване на 
народној традицији... које још нису оличене у плесним формама” (Moiseyev 
1964 према Nahachevsky 2014: 229). Принципи театрализације, које износи 
Нахачевски, су свакако корисни и експлицитнији у односу на скале аутен-
тичности које наводи Шеј иако, додуше у мањој мери, и ови принципи теа-
трализације подразумевају одређену ноту вредновања као, на пример, када 
каже: „Кореографије трећег принципа могу и често омогућавају комуника-
цију јачих идеолошких порука од кореографија другог или првог принципа” 
(Nahachewsky 2014: 233). Сматрам да остаје нејасно на који начин кореогра-
фије које су ближе уметности комуницирају јаче идеолошке поруке од оних 
које теже „аутентичности”. Јер, када размислимо на други начин, нарочито 
из контекста пост социјализма, инсистирање на аутентичности културних 
форми, такође је поприлично моћна идеологија44. 

44  За дискусију која се фокусира на ситуацији у данашњој Србији види Ранисав
љевић 2024.
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Зашто нам је ово битно? У контексту разматрања вишеструких исто-
ријских преплитања уметничких и традиционалних плесних форми на про-
стору бивше Југославије а данас Србије, чињеница је да је аутентичност као 
модел стварања била, имплицитно и експлицитно, узета као пожељан модел. 
Због тога нисмо били у стању да сагледамо једну такође моћну традицију на 
овим просторима а то је традиција фолклорних балета или, у генералном 
смислу, преплитање традиционалних и уметничких плесних форми.45 

45  Када кажем у генералном смислу мислим на на ново спајање традиционалног и 
савременог плесног израза кроз пројекте као што је Соколова песма ансамбла Коло, као 
и Коло плесног колектива Неут.
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7. ДИЈАЛОЗИ ПРЕКО ВРЕМЕНА И ПРОСТОРА: 
КОРЕОГРАФИ У ДИЈАЛОГУ СА ТРАДИЦИЈОМ

У овом поглављу представићу четири микро студије случаја које покрећу и 
стимулишу дискусије и питања о ауторству и транспозицији традиционал-
них форми са специјалним освртом на музику, покрет и тело (Пример 1) 
на плесну технику (Пример 2), плесни материјал (movement material) (При-
мер 3) и употребу симбола и симболичких слика које се везују за широко 
схваћен појам традиције (Пример 4). Сва четири примера, иако долазе из 
различитих епоха и географија, представљају радове признатих кореографа. 
Све четири кореографске праксе доживеле су признање од стране критича-
ра и публике као „врхунске” и на многе начине су постале иконичке праксе 
уметничког плеса двадесетог и двадесет првог века.

7.1. Студија случаја број 1: Бранко Марковић (Србија/Југославија)

Овај одељак говориће о Бранку Марковићу, свакако једним од најзначај-
нијих носилаца експлицитних уметничких тенденција у кореографији тра-
диционалног плеса.46

О лику и делу Бранка Марковића писале су Маја Красин и Весна 
Бајић-Стојиљковић у монографији посвећеној овом великану југословенске 
плесне сцене. Рођен 1917. године, Бранко Марковић, плесач и спортиста, 
обележио је двадесети век плеса у Србији оставивши трагове и у свету ба-
лета и у свету кореографије традиционалног плеса подједнако. Када гово-
римо о кореографији традиционалног плеса, према Весни Бајић Стојиљко-
вић, кореографије Бранка Марковића припадају такозваном трећем нивоу 
стилизације (Бајић Стојиљковић 2017: 161). Према речима самог кореогра-
фа: „Дакле, ја јесам за стилизацију која ће сачувати основни дух и карактер 
изворне народне игре али чији ће израз бити уметнички савршен а не за 
ону стилизацију која се, нарочито данас, све више среће и која, грубо вул-
гаризује народну игру, своди је на кич, на примитивну акробатику” (Бајић 
Стојиљковић 2017: 164). На другом месту Марковић опет говори о потреби 
„да то богатство које [је] видео у народној игри [пренесе] на сцену, али тако 
што [би] отклониo све недостатке, па чак и вулгарности које се могу срести 

46  Намерно не називам Бранка Марковића носиоцем трећег типа театрализације 
по Нахачевском јер то он свакако није био. Југословенска сцена кореографије традицио
налног плеса није дала форме које можемо да сврстамо у трећи принцип како га разуме 
Нахачевски.
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у ортодоксној народној игри” (Бајић Стојиљковић 2017:114). Што се тиче 
процеса преузимања изворног материјала, тај процес био је, мање-више, 
исти као код других југословенских кореографа његове генерације. Мате-
ријал се учио на семинарима, фестивалима, теренским радом и сарадњом са 
повлашћеним народним плесачима: 

Најпре сам на југословенским фестивалима фолклора тражио материјал 
односно игре које бих могао да надградим. Затим сам узимао оригиналне 
играче да на пробама играју, илуструју, показују изворне кораке одређене 
народне игре. Тако сам „хватао” елемент игре, али пре свега начин држања. 
Рецимо, када је у питању Руговска свита [...] онда су мени Руговци дошли у 
салу за пробе и играли. [...] Невероватно је како се они држе, како они до-
живљавају драматичност игре, како су сами елементи игре, за једног играча 
потпуно једноставни. То је, ето, укратко пут и начин како сам долазио до 
елемената за своје кореографије уметничког фолклора. (Zajcev 1994:23)

Више ствари је овде занимљиво. Прво, сáм Бранко Марковић реферише на 
свој рад као на уметнички фолклор, односно његов рад је једно освешћено 
уметничко деловање. Милица Зајцев чак види Бранков пионирски посао – 
обликовање југословенског фолклора – као наставак идеје и рада Анато-
лија Жуковског „првака, шефа и кореографа београдског Балета, који је пре 
Другог светског рата са великим ентузијазмом, знањем и успехом радио на 
транспоновању наше народне игре у уметничку (Огањ у планини, Симфо-
нијско коло итд.)” (Zajcev 1994: 21). Дакле, везе између Бранка Марковића 
и једне балетске традиције која никада није ни достигла свој развој унутар 
балета је овде експлицирана. Бранкове кореографије често су се и називале 
балетима. Према Весни Бајић Стојиљковић уметнички стил Бранка Марко-
вића, стицао је временом различите епитете који су се углавном односили 
на компарацију са балетом, на пример: национални балет, полубалетске ну-
мере, југословенски национални балет, југословенски уметнички фолклор 
а у иностранству као National Folk Ballet of Yugoslavia (Гостовић 1966 према 
Красин и Бајић Стојиљковић 2017). Друго, са становишта детаљнијег раз-
умевања принципа кореографије Бранка Марковића важно је његово об-
раћање пажње на држање тела (повлашћених) плесача које спада у његово 
разматрање драматургије стварања кореографије. О самој драматургији го-
вори речито сам Бранко Марковић:

Оно што радим то је примењивање позоришног, сценског закона: не на-
правити игру од корака, него режијом и кореографијом створити једно дело 
које има своје рађање, свој животи ток и свој крај, уз чврсте драматуршке 
основе. То сматрам најважнијим. Поред тога, још једном наглашавам, стил, 
начин, начин игре, држање – то је пресудан елемент. (Zajcev 1994: 23)
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Дакле, принцип кореографије Бранка Марковића јесте драматуршки а 
не етнокореолошки. Овде се не полази од (аутентичних) образаца корака 
већ од једне шире постављене драматургије која обухвата држање тела пле-
сача чему ћу се вратити ускоро. Са друге стране, оно што Марковића при-
ближава етнокореолошким схватањима стварања кореографије традицио-
налног плеса јесте ослањање на музику. Како каже Весна Бајић Стојиљко-
вић: „Музика је, према Бранку Марковићу, основа свега у играчкој умет-
ности. Његов систем стварања кореографије полазио је од музике, а не од 
игре – од корака или од простора” (Бајић Стојиљковић 2017: 149)”47. Да је 
Бранко Марковић био, на неки начин, повезан са основама модерног пле-
са48 види се кроз одређени минимализам и геометрију простора којом се 
одликује. Према Весни Бајић Стојиљковић „Осим контаката са плесачима 
односно ‘изворним извођачима’ и теренским радом остало је забележено 
да је Бранка Марковића осим дубинског интересовања за народне игре Ју-
гославије интересовала и графичка уметност народа Југославије [...]” (Бајић 
Стојиљковић 2017: 147). Однос према графичкој уметности део је традиције 
модерног плеса49 а друга важна ставка је држање тела које је Бранко Марко-
вић издвајао а које је било кључно у разумевању једне традиције модерног 
плеса коју је неговао Рудолф Лабан у оквиру немачког експресионистичког 
плеса50. Држање тела, на којем је Марковић толико инсистирао, играло је 
велику улогу у Лабановом разумевању односа држања тела и употребе енер-
гије које су културно условљени. У својој књизи The Mastery of Movement, 
Лабан разматра ставове тела који су преференција у одређеним друштви-
ма, где се неки телесни ставови потенцирају и чешће се користе од других. 
Према Лабану одабир и истицање одређених телесних ставова ствара стил. 
Телесне ставове, каже Лабан, можемо повезати са хармоничним или гро-
тескним прелазним покретима. Како Лабан додаје, чињеница да се на свако 
одступање од главне моде или стила једне епохе гледало као на ненормално 
и без стила, или да су таква одступања чак сматрана ружним и погрешним, 

47  У модерном плесу, па и данас у савременом плесу, музика је само један од елеме-
ната драматургије а никако нема повлашћени положај. 

48  Део доживљаја који кореографи традиционалног плеса имају везано за њихову 
одвојеност од уметничких плесних форми потиче и из чињенице да не постоји рад који 
би показао у којој мери су кореографије традиционалног плеса биле под утицајем мо-
дерних плесних форми које су се развијале паралелно. Од домаћих кореографа, једино 
Милорад Лонић у својој књизи користи поставке модерне плесачице Дорис Хамфри, 
без осврта, чини се, на импликације повезивања ових традиција (в. Lonić 2018). 

49  Видели смо на почетку поглавља Лабаново интересовање за графичку уметност 
у његовом стварању плесне нотације.

50  О којем смо дискутовали у поглављу 4.
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последица је особености „инстинкта људског стада”. Чини се да заједнице 
сматрају да је одређена униформност понашања у кретању неопходна за 
очување стабилности духа заједнице (Laban 1960). Како појашњава Алан 
Ломакс (Alan Lomax) који је користио Лабанове теорије за развој своје ко-
реометрије51, тамо где Лабан расправља о стилски „исправним” ставовима, 
говоримо о обрасцима сувишног понашања, а међу њима и о културним 
преференцијама за одређене ставове тела. Став тела дефинишемо као огра-
ничавајуће постурално стање из којег појединци у култури развијају своје 
активности и из којег се одвија њихов покрет. Другим речима, став тела је 
основна линија од које чланови културе развијају активност и троше енер-
гију – њихов активан став (Lomax 1968: 236).

Дакле, Бранко Mарковић је ударио темеље развоја кореографије тради-
ционалног плеса у једном потенцијално оригиналном, па и ништа мање ау-
тентичном путу. Пут који се није ослањао на културно условљене обрасце 
корака, већ, ништа мање, на културно условљене телесне ставове. Међутим, 
ова линија развоја кореографског стваралаштва је била обесхрабривана. 
Како каже Весна Бајић Стојиљковић: „У време када је фолклористички при-
ступ постао веома изразит, почевши од 1960-их година, сматрало се да је он, 
да употребим речи Драгослава Џаџевића, ‘црна овца’ у фолклорном свету 
Југославије. Били су напади да је то човек који уништава српску народну 
игру. Али он у таквој атмосфери опстаје” (Бајић Стојиљковић 2017:167).

Иако је кореографија традиционалног плеса прошла кроз додатни ниво 
пурификације почетком деведесетих где се инсистира на „брисању” и ми-
нимализацији уметничких интервенција у процесу стилизације, само ин-
тересовање за традицију и њену примену у стварању уметничких форми 
добило је нове оквире (в. Ранисављевић 2024). Овде пре свега мислим на 
представу Соколова песма ансамбла „Коло” (премијера 2022. године) која 
је била покушај крајње иновативног стварања плесног театра на основама 
традиционалног плеса која тематизује српску традицију. Иако ова линија 
стварања плесног театра није доживела континуитет у оквиру продукције 
Ансамбла „Коло” ипак сигнализује значајне помаке у свету кореографије 
наслеђа у Србији. Други пример, можда још индикативнији, јесте представа 
Коло (премијера 2021) плесног колектива Неут која долази из света савре-

51  Кореометрија (choreometrics) је била део већег пројекта Кантометрије (canto
metrics) етномузиколога Алана Ломакса и његових сарадника. Кореометрија је гло
бална компарација плесних стилова на основу Лабанових теорија effort/shape анализе. 
Плес је овде јединица културе или „Плесани покрет је шаблонско појачање уобичајених 
образаца покрета сваке културе или културног подручја” (Lomax 1968).
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меног плеса. Према речима једног од плесача52: „Коло, као нематеријално 
културно наслеђе, било нам је инспирација. Тако смо почели да перформа-
тивно истражујемо та питања. То је била и наша политика стварања... Тај 
универзални језик покрета... па смо спојили неке мотиве из традиционал-
них игара и ставили их у контекст савременог плеса и контекст савременог 
друштва”53. Представа колектива Неут говори да није само сцена „кореогра-
фије наслеђа” у Србији у одређеној транзицији, већ и да се сцена савременог 
плеса (независне плесне сцене) такође повезује са глобалним трендовима у 
уметничком плесу који се оријентише на реконструкцију историјских коре-
ографских дела и на инспирацију традиционалним плесним материјалима 
света (в. Hardt 2011; Franco 2017б). Наредне странице бавиће се студијама 
случаја које, на различите начине, раде са широко схваћеним „традицио-
налним” материјалом. Иако су историјске и културне референце на које се 
ови радови ослањају веома различите од традиције кореографије традици-
оналног плеса ипак сматрам да је неопходно да се о овим традицијама обје-
дињено дискутује јер су суштинска питања које прате ове дискусије иста.

7.2. Студија случаја број 2: Шобана Џејасин (Shobana Jeyasingh)  
[Индија/Велика Британија]

Други пример о којем ћу говорити јесте плесна представа Faultline корео
графкиње Шобане Џејасин у ужем смислу, као и опус наведене кореограф
киње у ширем смислу. Џејасинова је изградила каријеру на свом јединстве-
ном кореографском језику који подразумева плесну технику која комбинује 
класични индијски баратанатјам (bharatanatyam) плес са језиком савременог 
уметничког западног плеса. Баратанатјам плес, његова обнова и виталност, 
везују се за дискурсе индијског национализма који је, након ослобођења од 
британских колонијалних власти, тражио упориште у културним формама 
које су сматране старијим од колонијалних власти (Meduri 1988; Chattterjea 
2004). Баратанатјам је био погодан у том смислу јер је његова историја оста-
вила бројна сведочанства о техничким и другим детаљима плеса (који су 
били сачувани у храмовима и академским центрима онога времена) укљу-
чујући бројне књиге које су се бавиле анализом форме, конкретне мето-

52  Разговор са плесачицама плесног колектива Неут Исидором Поповић и Јаном 
Миленковић обавила сам 19. новембра 2021. године у просторијама Факултета музичке 
уметности.

53  Белешке са разговора са плесачицама плесног колектива Неут Исидором Попо
вић и Јаном Миленковић обављеном 19. новембра 2021. године у просторијама Факул
тета музичке уметности.
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дологије и методичке кодификације корака. Све ово сведочи о важности 
правилног извођења технике. Заиста, главна сврха плеса је била да се при-
каже техника по себи и за себе. Сама техника носила је назив nritta што 
је укључивало технику тела у комбинацији са мимиком лица (у стварању 
драмског). Према Шобани Џејасин (2010), природа и карактеристике nritte 
могу се разумети и ценити ако се узму у обзир следећи принципи: јасноћа 
– принцип angasudhe или тачног и чистог извођења линија. Без овога плес 
не постоји. Грациозност (lasya) представља тачку сусрета или разрешење 
тензије између апстрактног и физичког. Енергетичност (tandava) односи 
се на снагу и брзину нарочито стопала у извођењу брзих ритмова у плесу. 
Прецизност (tala sudha) – овај принцип је повезан са специјалним односом 
који баратанатјам има са временом. Кроз рад стопала могуће је организова-
ти време у веома детаљном кључу – зглоб се користи као перкусионистички 
детаљ. Прецизност је најузбудљивија кад се повеже са брзином и сви ада-
вуси се према томе изводе у три темпа. Брзина је такође и тест центрирано-
сти јер док се удови померају, јасноћу је једино могуће одржати ако постоји 
равнотежа и контрола у центру. Овај ефекат лакоће који се јавља кроз тихи 
и стабилан центар је квалитет који се много тражи.

Као и код балета, као високо кодификоване технике, поставља се пи-
тање кореографије односно кореографисања као креативног чина кореогра-
фа. Где се очитава ауторство у техникама које су кодификоване у оволикој 
мери? Кореограф баратанатјам плеса приступа свом материјалу на сличан 
начин на који то чини и балетски кореограф. Његова или њена умешност 
састоји се у имагинативном комбиновању адавуса у такозвани korvais (улан-
чавање) и променама које могу да се изведу у постојећем корпусу корака. 
Кореографија је вођена принципом симетрије (на пример, ако су покрети 
почели на десној страни потребно је да их прате покрети на левој страни) и 
хармоније (аритметичка прогресија ритма). Чињеница да се прате компози-
циона правила класичне музике наглашава формални и апстрактни квали-
тет структуре. Виртуозност се огледа у савршеној артикулацији технике и 
брзине и ове квалитете учена публика познаје и цени. 

Баратанатјам плес је, од своје обнове средином двадесетог века, дожи-
вео бројне промене „путујући” у друге крајеве света. Једна од најпроминент-
нијих британских кореографкиња Шобана Џејасин као велики познавалац 
баратанатјам технике, изградила је кореографски језик који је хибридизовао 
баратанатјам технику трудећи се да остане веран њеним техничким основа-
ма. Како примећује Санџој Рој (Sanjoy Rоy) (2009) на самом почетку карије-
ре, Џејасинова разбија класичну структуру баратанатјам плеса, тако што је 
разлаже на облик/обрис, ритам и правац и поново их спаја на нове начине 
(убацивањем вернакуларних гестова, увођењем кореографије са више игра-
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ча, физички контакт и плес на поду) који се не могу наћи у баратанатјам 
плесу. Постепено, Џејасинова развија шири речник покрета који комбинује 
технике савременог плеса и борилачких вештина са баратанатјам плесом. 
Када је реч о темама које Џејасинова истражује у својим кореографијама, 
можемо приметити да су питања идентитета она која се увек суптилно про-
вуку кроз њен рад.

На пример, у представи Faultline насталој 2007. године Џејасинова отво-
рено дискутује питање идентитета у средишту тензија које су настале у бри-
танском друштву након терористичког напада. Представа је инспирисана 
романом Londostani Гаутама Малканија (Gautam Malkani) и цела продукција 
одише мраком и клаустрофобијом са помало језивим вокалима Патриције 
Розарио (Patricia Rozario) чији је лик током представе пројектован изнад 
плесача. Плесни језик ствара драматичну визију генерације младих Азија-
ца у Британији која се налази у стању расцепа осцилујући између агресије, 
сукоба и кратких момената нежности. Обучени у тамна, свакодневна одела, 
четири плесачице крећу се између четири мушкарца повремено изводећи 
препознатљиве баратанатјам фразе као што су експанзивни скокови, ико-
нични оштри гестови и акробатско подизање. Ипак, ова представа је једна 
од најудаљенијих од баратанатјам језика у каријери Џејасинове. И сами кри-
тичари ове представе су препознали „нови језик” њене кореографије. Тако 
критичарка недељника Independent пише да „постоји ‘мелтинг пот’ гестова 
у овом делу јер неки гестови очигледно имају корен у класичном индијском 
плесу, са зглобовима елегантно окренутим и прстима раширеним као звез-
де. Али, онда ће исти плесачи трљати палац са прстима сугеришући новац…
Плес ствара хибридни језик гангстерског репа, слања порука на телефону и 
хинди језика” (Anderson 2007). 

Занимљиво је да је Џејасинова увела вернакуларне гестове уличне кул-
туре британских градова у класични језик баратанатјам плеса. У представи 
такође јасно видимо „класично тело” баратанатјам технике кроз положај 
руку, ударање стопалом у под као и кроз plié као позу а не као транзит-
ну позицију. Оно што је изостало из класичног репертоара је јако важна 
мимика лица а видимо и постојање формација које се не јављају у класич-
ном плесу. Међутим, оно што ову продукцију дефинитивно сврстава у кор-
пус савременог плеса (савремених плесних техника) је свакако разумевање 
и коришћење енергије људског тела. За разлику од класичног речника где 
постоји нагласак на скулптурним и структурним квалитетима покрета, у 
савременом плесу флуидност и енергија покрета носе превагу над његовим 
геометријским квалитетима. Оно што чини ову продукцију узбудљивом, 
тврдим, јесте управо ово поигравање са класичним и савременим телом 
плеса односно са дијаметрално супротним разумевањем суштине људског 
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покрета. Плесачи путују простором час геометријским, строго контролиса-
ним, ригидним телом класичног баратанатјам плеса, час флуидним покре-
том савременог плеса који путује простором и хоризонтално и вертикално. 
На овај начин Џејасинова остаје верна класичној традицији где плес путем 
геста прича причу, али и допушта нови динамизам и промене. Џејасинова 
наставља да развија неку врсту космополитске авангарде која није ни једно-
ставна ни статична. Како каже Санџој Рој (Sanjoy Roy) „гледајући њен мину-
ли рад видимо начине на који класични стил постаје модеран па и постмо-
деран у периоду од једне деценије” (Rоy 2009: 4). Иако њен стил комбинује 
разне форме све чешће носи ознаку савремености, мултикултуралности и 
хибридности. 

7.3. Студија случаја број 3: Кристијан Ризо (Christian Rizzo) 
[Француска] 

Кристијан Ризо је кореограф, визуелни уметник, стилиста и музичар. Њего-
ва каријера почиње крајем осамдесетих година када када се бавио музиком 
и визуелним уметностима. Деведесетих се окренуо савременом плесу, у по-
четку као извођач али је задржао и сталну окренутост ка визуелним и музич-
ким уметностима. Од тада је овај концептуално вођени француски уметник 
створио бројне плесне комаде, перформансе и инсталације, смењујући се са 
наруџбинама за оперу, моду и визуелне уметности (в. Darling 2019). Од 2015. 
године је директор интернационалног кореографског центра у Монпељеу 
(Institut Choréоgraphique International). Као трећи пример, изложићу Ри-
зоов метод рада са традиционалним материјалом који је изродио једну од 
његових најуспешнијих кореографија D’аprès une histoire vraie (Заснован на 
стварној причи), из 2013. године. О овој кореографији најопсежније је писа-
ла теоретичарка плеса Сузана Франко (Susanne Franco) (2017) која се махом 
бавила управо критиком Ризоовог разумевања традиције, аутентичности и 
ауторства у употреби традиционалног материјала. Њену критичку позицију 
користићу као полазишну у развијању дискусије око ауторства и аутентич-
ности у употреби традиционалног материјала јер су ова питања кључна и у 
локалним дебатама о транспозицији традиционалног материјала у уметнич-
ки плесни контекст.

За почетак, и сама представа је својеврсни истраживачки пројекат који 
се бави питањима памћења, традиције, аутентичности и заједнице. Даље, и 
ова кореографија представља извођење врло прецизне кореографске струк-
туре у комбинацији са врло минималистичком сценском и плесном естети-
ком што је, на неки начин, одлика Ризоовог рада. Ризо је такође одговоран 
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за сценски дизајн и костиме, а сарађивао је са два композитора и музичара, 
који се зову Didier Ambaht и King K4, они су компоновали партитуру и на-
ступали на сцени током целог трајања представе (око један сат), заједно са 
осам мушких плесача. 

Представа је створена за Авињонски фестивал и постигла је изузетан 
успех код публике, а критичари су је оценили префињеним примером сав-
ременог плеса и једним од Ризових ремек-дела. Ово достигнуће је најверо-
ватније једно од разлога због којих је Ризо именован за директора Нацио-
налног кореографског центра у Монпељеу 2015. године. Теоријске линије 
које воде креативни процес ове кореографије су експлициране у програм-
ским белешкама и другим текстовима кореографа, композитора и неких 
критичара пре и после стварања представе. У напоменама у програму Ризо 
пише да га је – док је присуствовао фестивалу савременог плеса у Истанбу-
лу 2004. године и док се досађивао током једне представе – изненада очарао 
турски народни плес који је у представу био укључен. Овај плес појавио му 
се као нешто „архаично” и „дирљиво” и као „аутентични” израз ове културе 
(Rizzo према Cabado 2013: нема стране).

Касније је посматрао народне игре на Блиском Истоку, Магребу, у 
Француској и Шпанији и слушао народну музику. Ово деконтекстуализо-
вано посматрање покрета и система композиције уверило га је да постоје 
сличности у мушким медитеранским плесовима. Мање заинтересован за 
прераду постојећег народног плеса медитеранског подручја него за изна-
лажење заједничких елемената у различитим медитеранским традицијама, 
Ризо је одлучио да створи потпуно нови плесни комад од ових вишестру-
ких културних корена. Ризо је истакао да га није занимало рекреирање већ 
постојећег плеса, већ разумевање зашто је толико саосећао са плесом који је 
том приликом видео у Истанбулу (Rizzo, према Cabado 2013: нема стране).
Тако, Ризо каже:

На почетку се овај пројекат састојао у пропитивању фолклора. Фолклор 
је везан за културу, за географију. Ја сам некако однекуд, и зато једино ме-
сто које знам су студио и позориште. Ово је моја територија. Оно што ме 
занима је да видим који су заједнички елементи ове културне разлике. Без 
сумње се хватам за питање фолклора да бих себи створио земљу и породи-
цу током трајања представе. (Rizzo према Cabado 2013, нема стране)

Стално присуство композитора и музичара на сцени има свој контра-
пункт у физичком одсуству кореографа, што је подвучено са неколико пред-
мета (столица, биљка, књига) остављених на десној страни сцене огранича-
вајући интимни део простора одакле је Ризо надзирао развој кореографије 
током проба. Ово одсуство/присуство кореографа такође је повезано са 
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чињеницом да је Ризо потписао комад који се заснива на серији секвенци 
покрета углавном прикупљених и пренетим плесачима, који су сви обуче-
ни у различитим савременим техникама, од стране турског плесача Керема 
Гелебека.

Ризо је започео креативни процес пуштајући композиторима да импро-
визују и својим гестама предлажу неке идеје плесачима, као и различите 
начине премештања ритмова са једног на други. Дијалог између два бубња-
ра и њихових инструмената – који су конвенционални бубњеви са доданим 
бонгоима и малим чинелама – главни је мотив дела. Амбахт и Кинг К4 били 
су инспирисани разноврсним временским потписима који се користе у тра-
диционалној музици на Блиском Истоку, а посебно у Турској, што укључује 
једноставније попут 2/4, 4/4 и 3/4 и 5/8, 7/8, 9/8, 7/4, па чак и 5/4. Комбина-
ције неколико основних ритмова често резултирају дужим, сложеним рит-
мовима који се уклапају у временске потписе као што су 8/8, 10/8 и 12/8. 

Тежећи стварању акустичке и кинестетичке димензије која је у стању 
да прецизно ојача ову идеју „фолклора без културе” и да традицију или ру-
ралну прошлост учине погодном за савремену и урбану публику, Амбахт и 
Кинг К4 створили су композицију мешајући звукове народне и поп музи-
ке са ритмовима извученим из неколико музичких жанрова који се нејас-
но именују као етнички, народни и традиционални. У напоменама у про-
граму дефинишу такав микс као „World музику племенске инспирације” (в. 
Сabado 2013).

Са своје стране, Ризо је Гелебеков избор покрета из плесова, где се из-
вођачи држе за руке или рамена, понављао у делу на разне начине. Такође је 
интегрисао ове покрете са импровизацијом и другим елементима као што 
су падање и додиривање, са сталним променама у броју извођача, односно 
са техникама савременог плеса. Као што је Ризо истакао, кореографија се 
заснива на идеји да је народни плес „резултат образаца простора, линија 
или оквира” (Rizzo према Сabado 2013: нема стране). Истовремено, његово 
сопствено кореографско истраживање обележава стална жеља да тело по-
веже са скоро математичким и апстрактним окружењем. Овај концепт је 
развио под надахнућем апстрактним америчким сликарима, фокусирајући 
се посебно на „њихов преплет линија тако да се око никада не заустави ни 
на једној тачки” (Cabado 2013: нема стране). 

У овој представи, геометријски обрасци традиционалног плеса (или 
их је тако схватио Ризо) одзвањају простором и уоквирују стално клизање 
љуљајућих карлица, блискоисточне валовитости, руку под руку у Сирта-
кију, рад ногу из северне Африке. Резултат је у програмским белешкама 
представљен као „нејасна медитеранска традиција” помешана са савреме-
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ним плесним обрасцима и стратегијама извођења. Према његовим речима, 
представа „истражује како је плес повезан са заједницама и како покрет 
повезује појединце” (Rizzo према Cabado 2013: нема стране). То је такође 
потпуно нови плес који, према Ризовој визији, припада само заједници пле-
сача коју је окупио за представу. Плесачи стављају руке на рамена, држе се 
за руке, подупиру једни друге, наслањају се једни на друге и позивају једни 
друге на плес. Спора трансформација ове групе у мушку плесну заједницу 
траје читавом дужином дела и плесачи су повезани једни с другима чак и 
када изводе соло. Пажљиво избегавајући оно што Ризо идентификује као 
родне стереотипе, дело има за циљ да истражи физички однос између муш-
караца и њихову потребу да се држе и додирују, те да се отвори према новој 
перспективи из које ће се гледати на свет. Односно, Ризо истражује потен-
цијал једне нове хомосоцијалности.

Сузана Франко, теоретичарка плеса, сматра да је кореографија про-
блематична из два угла. За почетак, ту је површно и паушално повезивање 
уметника са фолклорним материјалом као и литературом везаном за гло-
бализацију које је само појачало стереотипе о традиционалним плесовима 
и музици који постоје код већине публике. Односно, ова кореографија не 
даје визију алтернативне заједнице, већ потврђује постојеће романтичне и 
површне стереотипе о Оријенту као простору „другости” и слободе јер се 
представа нејасно везује за овај простор. Тако, она каже:

Кореографи који су се посебно бавили реконструкцијама које се ослањају 
на плесове које уметници и критичари неразговетно дефинишу као „дру
штвене”, „народне” или „етничке” схватају их као традиције које се не могу 
реконструисати на сцени као што су биле у прошлости, већ као дела која се 
свесно трансформишу савременим кореографским стратегијама и савреме-
ним телима која их изводе. Међутим, у неким случајевима, реконструкције 
плеса такође могу да ојачају старе стереотипе и историјске клишее, као 
што је перцепција савременог и традиционалног плеса као облика умет-
ности који не насељавају исте временске сфере и не деле исте процесе пре-
ношења, већ су укључени у различите историјске дискурсе и трајекторије 
сећања. (Franco 2017: 177-178)

Ипак, мени се чини да је Ризо у свом доприносу успео мало више од пуког 
постмодерног колажа фолклорног материјала „другог” и западних музичких 
и плесних форми. Иако Франкова овај Ризоов поступак, да реферише на 
неку нејасну медитеранску традицију, тумачи као паушалан (западњачки) 
однос према културама медитеранских народа (где се оне сматрају међусоб-
но заменљивим), сматрам да и сама позиција са које полази Франкова јесте 
одређена западњачка позиција о јасно одређеним, одвојивим и међусобно 
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различитим културама (које су најчешће и замишљене у оквиру национал-
них држава). Друго, Ризоов поступак повезивања и комбиновања покрета 
различитих а ипак сродних традиција може да одговара поступку изградње 
једне не-линеарне културне историје где се повезују слични покрети у раз-
личитим извођачким културама, плесним историјама и периодима. Друга 
критика упућена је управо питању ауторства. Франкова поставља питање 
ауторства Кристијана Ризоа у односу на плесача Керема Гелебека који је, 
ипак, обезбедио материјал за покрет (movement material) у кореографији. 
Занимљиво је да Франкова не поставља питање ауторства Керема Гелебека 
у односу на традиционални материјал. Материјал покрета свакако није кре-
ирао Ризо, али га није креирао ни Гелебек. Гелебек га је „пренео” плесачима 
а Ризо га је „аранжирао” временски и просторно. Дакле, ко је кореограф? 
Ризо? Гелебек? Или анонимни народни геније разнородних медитеранских 
народа? 

7.4. Студија случаја број 4: Охад Нахарин (Ohad Naharin) [Израел]

Четврти аналитички пример биће кореографија Echad mi Yodea израелског 
кореографа Охада Нахарина. Овај пример је другачији од претходна два 
јер се не бави транспозицијом традиционалног плесног материјала у кон-
текст савременог уметничког плеса. Дакле, овде се ради о савременој плес-
ној представи која користи традиционални религиозни материјал јеврејске 
културе а која је, парадоксално, постала симболом израелске културе. Сав-
ремени плесач и кореограф Охад Нахарин највеће је име савремене плесне 
сцене у Израелу и шире. Познат је као директор реномиране Батшева плес-
не компаније (Batsheva Dance Company) од 1990. до 2018. године а светску 
славу је, поред бројних кореографија, стекао и осмишљавањем јединственог 
језика плесног покрета и плесне педагогије под називом gaga (в. Katan 2016). 
Echad mi Yodea је кореографија настала 1990. године у оквиру целовечерњег 
дела Kir, првог плеса који је Охад Нахарин створио за Батшева плесну ком-
панију као уметнички директор. Ово је кумулативна кореографија са звуч-
ном траком коју је саставила рок група Tractor’s Revenge на познату песму 
из Хагаде која се изводи на јеврејски празник Пасха под називом Echad mi 
Yodea („Ко Зна Једнога”). Ову бројалицу је за потребе кореографије отпевао 
Охад Нахарин. Политичка прекретница Нахаринове каријере је 1998. годи-
на и везује се за ову кореографију. У оквиру прославе педесете годишњи-
це државе Израел у Јерусалиму, од кореографа је затражено да представи 
мега-верзију ове моћне кореографије, засноване на кумулативној песми 
(бројалици) Пасхе, у којој се седећи мушки ликови у црним оделима посте-
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пено и ритмично скидају до доњег рубља. Побожна жена која је погледала 
генералну пробу није се сложила са голим ногама извођача и пожалила се 
тадашњем председнику Езеру Вајцману (Ezer Weizman), који је тражио од 
Нахарина да покрије своје плесаче. Компанија је то одбила и одустала од на-
ступа на церемонији а резултујућа национална побуна због верске цензуре 
учинила је од Нахарина херојем због супротстављања репресији. Кореогра-
фија има веома једноставну структуру и ослања се на релативну кинетику. 
Дакле, видимо петнаест плесача који седе на столицама у полукругу и током 
целе кореографије, махом у седећем положају, изводе сет једноставних али 
енергичних покрета. Плесна техника је у потпуности савремена: ослања се 
на комбинацију оштрих и флуидних, плутајућих покрета, динамике и успо-
равања. Стефан Фери (Stefan Ferry), плесач и члан Батшеве од 1999. до 2008. 
године за кореографију каже: „Она је немилосрдна... у песму се улази по-
нављањем покрета, у кратком трансу, у медитацији. Ако то схватите неми-
лосрдно, стварно се физички укључујете. Вичете довољно гласно да људи 
чују, а онда седите и чекате… а ово чекање је као тачка за пуњење” (Ferry 
према Dekel 2009). Ова кореографија, извођена стотинама пута у Израелу и 
широм света, стекла је статус традиције по себи. Ослањајући се на тради-
ционалну музику, њене визуелне слике отворене су за разнолику интерпре-
тацију, изазивајући ентузијазам и контроверзу у једнакој мери – Echad mi 
Yodea је постала икона израелске културе.

Које то слике и поступке користи Нахарин? За почетак, црна одела са 
белим кошуљама представљају препознатљиви, готово традиционални ко-
стим јеврејске заједнице у Европи. Затим, Echad mi Yodea је чувени тради-
ционални јеврејски напев коју плесачи извикују на хебрејском језику по-
сле сваке секвенце покрета над хипнотичким квази аранжманом бубњева 
и баса, нагињући се напред и стежући песнице. Потом, кореографија се 
завршава са плесачима који грозничаво кидају костиме и бацају их зајед-
но са капама и ципелама у средиште позорнице. Врхунац дела је у овом 
последњем положају: плесачи стоје у доњем вешу и изговарају последње 
речи хебрејског стиха: „shebashamauim uva’aretz“ („који је на небесима и на 
земљи”). Овај напев врло прецизно прати литургију из Хагаде, наводећи 
неколико јеврејских учења. Његов се кумулативни облик обраћа деци, пи-
тајући од Једног до Тринаестог: Ко зна шта значи Једно? Затим два, три, итд. 
Један је наш Бог; Два повезујемо са две табле Закона; Три са патријарсима; 
Четири са матријарсима; Пет повезујемо са књигама Торе, итд. У средишту 
пасхалног ритуала није само прича о егзодусу из ропства у слободу, већ 
и само препричавање. Песма Echad mi Yodea симболична је за императив 
„препричавања” у рецитовању, понављању и афирмацији битних елемената 
јудаизма, од једног до тринаест. Без обзира на то да ли се самим чином из-
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вођења одбацује, измишља или насумице користе елементе јеврејске и из-
раелске традиције, на тој традицији је уписано кореографско дело Echad mi 
Yodea. Дакле, овај пример је био специфичан јер, за разлику од претходна 
три примера, он не користи постојећи традиционални репертоар или плес-
ни материјал (ма колико широко схваћен) већ користи друге симболе јев-
рејске традиционалне културе и историје који се онда уписују у тела да би 
творила нову традицију. Место овог примера у овом поглављу оправдавам 
жељом да скренем пажњу заинтересованим ствараоцима у региону о потен-
цијалним путевима стварања нових традиција на темељима других симбола 
традиционалне културе. 

Ова три последња примера указала су на процесе који обликују савре-
мену уметничку плесну сцену у контексту традиције и нових дискурса о 
наслеђу (heritage). У извесном смислу, ова три дела могла би да се сматрају 
као добри примери синкретичких кореографија, да употребим израз Регине 
Салвање Батисте (Regina Salvañа Bautista) (2019), који комбинују различите 
плесне кодове, кореографски и перформативно, не би ли изазвале, истражи-
ле или пружиле отпор различитим идентитетским формацијама. Као што 
смо видели (поглавље 5), концепт синкретичне кореографије долази из син-
кретичног позоришта развијеног у оквиру постколонијалних студија. Ово 
позориште гледа на начине на који транснационалне културне позајмице 
могу да обогате плес у оквиру националних традиција при чему уметни-
ци често стварају радове пуне ироније и пост-модерног пастиша са жељом 
да превазиђу културне разлике (в. Butterworth & Wildschut 2009: 496). Иако 
концепт делимично одговара дискусијама о кореографским праксама у овом 
поглављу, наглашавам да савремени глобални тренутак захтева да се корео-
графија разматра и са аспекта наслеђа – односно плеса као нематеријалног 
културног наслеђа човечанства које даје једну нову димензију коју концепт 
синкретичног позоришта нема. Нови трендови и приступи традиционалној 
кореографији на сцени не покушавају да деконструишу плесне традиције 
нити да стварају „хибриде” и „фузије” (барем не само или не нужно) већ 
претпостављају дубински рад унутар једне традиције и посматра динамич-
не могућности изнутра. Или како каже један од најпознатијих класичних 
индијских баратанатјам кореографа данас Т. Баласарасвати (Balasaraswati) 
традиционални плесови већ у себи крију такву дубину и комплексност да 
омогућавају плесачу да „полети ка облацима слободе…то је слобода кроз 
дисциплину, а не слобода од дисциплине” (Balasaraswati према Katrak 2011: 
xix).
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8. ЗАКЉУЧНЕ НАПОМЕНЕ

Ова књига представља покушај да се феномен нематеријалног културног 
наслеђа представи и сагледа кроз најразличитије видове. 

Први део књиге покушао је да отвори тему заштите културног наслеђа 
кроз програм као што је Унеско и да подвуче неке теме и проблеме које за-
штита имплицира. Иако су изазови заштите бројни, ипак се могу схватити 
као деликатан однос између универзалног и партикуларног. С једне стра-
не, „универзалност” језика заштите имплицира да је елемент под зашти-
том „свачији” односно да припада „човечанству”, док се врло често сведочи, 
како су критичари истицали, да заштићени елементи постају делом и осна-
жују партикулативне, националне идентитете. Овај део књиге покушао је 
да представи парадоксе „дељеног наслеђа” као и слепе тачке и пропуштене 
прилике разумевања и истраживања наслеђа. 

Други део књиге отворио је новији и актуелнији изазов који је по-
стављен пред утврђено разумевање наслеђа – однос уметничких и традици-
оналних плесних форми. Овај изазов је актуелан и у продукцији савременог 
плеса где се последњих година јавило снажно интересовање за историју и 
традицију (в. Huschka 2017). Како Ивон Харт (Yvonne Hardt) каже, „данас 
је уметност најистакнутија, [управо] када открива кризу сећања као своју 
тему и проналази нове начине у којима се конфигурише динамички про-
цес културног памћења и заборава” (Hardt 2012: 217). Ове уметничке плесне 
праксе долазе у раскорак па и сукоб са самом идејом традиционалних плес-
них форми које се ослањају на идеју аутентичности и историјског контину-
итета. Са друге стране, традиционалне плесне форме изложене су одређеној 
продукцијској кризи која потиче од раскорака између идеје аутентичности 
и диктата тржишта – како тврди етнокореолог Здравко Ранисављевић:

Полазећи од кинетичке и музичке компоненте – есенције плеса као медија, 
представљени приступи стваралаштву и интерпретацији на пољу тради-
ционалног плеса налазе се у транзицији. На професионалној и аматерској 
сцени увелико се поставља питање: на који начин развијати „кореографи-
сани фолклор”? Уопштено говорећи, чини се да је опстанак традиционал-
ног плеса на сцени идеолошки условљен. Актуелна пракса правних субје-
ката, у јавном и цивилном сектору подједнако, индикује идеолошке окви-
ре прошлости, смештајући ову стваралачку и интерпретативну праксу на 
границу између очувања нематеријалног културног наслеђа и савременог 
стваралаштва. (Ранисављевић 2024: 174)
Дакле, питање уметничких интервенција у традиционални плесни мате-

ријал није упитно, али је и даље горуће питање. 
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Иако се чини да је сцена и уметничког и традиционалног плеса у процесу 
бројних транзиција и да парадигма наслеђа отежава пре него што олакшава 
животе заштићених елемената и носилаца праксе, ја сам ипак оптимиста у 
погледу онога што ова парадигма има да понуди и научницима и носиоци-
ма пракси. Како сам напоменула у уводу књиге, ова парадигма изменила је 
однос између интересних група: научника, кореографа, заједница праксе и 
бирократа, који морају чвршће и повезаније да раде на заједничком разу-
мевању суштина традиција, као и њихових будућности, што се поклапа са 
широко схваћеном идејом одрживости (sustainability) дефинисаном од стра-
не Унеска. Разматрање одрживости и будућности традиционалних пракси 
и израза свакако је постојало и пре Унескове листе. Академска заједница, 
стручна тела и организације, националне легислативе, бавили су се, током 
двадесетог века, идејама и потребама очувања народне (фолк) културе, али 
не на начин на који се наслеђе данас перципира у оквиру новог дискурса о 
наслеђу. На пример, акценат на разумевању традиције био је на „очувању” 
где се традиција сагледавала у највећој мери статично – другим речима, 
правила се веза са пожељном прошлошћу. Међутим, Унескова идеја одржи-
вости (в. Giliberto & Labadi 2022) поставља питање будућности пракси и 
израза – не само одржавање онога што је традиција била, већ и шта би она 
могла да буде у будућности (в. Wulf 2021). Климатске промене и еколошка 
деградација планете поставља пред Унеско не само изазове одрживости и 
заштите, већ и темељна питања сврхе и места традиције у будућности.
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