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U V O D

O BEĆAN JA  PLESA

Ples je izuzetan način povratka sebi. On je svojevrsna potra-
ga odbeglog koji će se vratiti, ali drugačiji. On je jedan vid odlaska 
od sebe na put ka sebi.  Plešući možemo spoznati da nam fali slo-
boda, osetiti strah od novog, i tragati za istinom koja se skriva od 
sebe a unapred zna. Stoga nas bavljenje plesom neretko frustrira. 
Dok ovladavamo majstorstvom pokreta, često dosežemo svest o 
završetku kad nam je potrebno trajanje, otkrivamo disbalans u 
ravnoteži i slabost u snazi, doživljavamo samoću kada smo na 
rubu pripadanja. Istovremeno, doživljaj zanosa, sopstvene lepote, 
mogućnost da se „izdvojimo” u drugu realnost i intimnost kon-
takta inspirišu nas da uvek iznova plešemo i da se na taj način 
vratimo sebi. Ples je izvanredan način povratka jer sadrži obeća-
nje zadovoljstva koje čovek može da doživi u susretu sa sobom.

Centralna tema koja se razmatra u ovoj knjizi je zadovoljstvo 
u plesu i umetničkoj igri. Kroz osam poglavlja promišljaju se ra-
zličiti aspekti igre koji mu doprinose ili ga uskraćuju.  Posmatraju 
se i analiziraju najčešći motivi zbog kojih  ljudi plešu, a traga se i 
za krajnjim ishodištem igre. Ova knjiga je inspirisana iskustvom 
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stečenim kroz ličnu izvođačku, koreografsku i pedagošku praksu 
u Novosadskom centru za istraživanje plesa i umetnost flamenka – 
La Sed Gitana1 kao i istraživanjem u kom su ljudi iz različitih zema-
lja, a koji se bave igrom, navodili šta igra znači za njih. O značaju 
plesa i umetničke igre govorili su koreografi, izvođači, oni koji 
uče i uvežbavaju neku određenu formu igre ali još uvek ne nastu-
paju, kao i oni koji se njom bave samo rekreativno. Njihovi lični 
doživljaji pružaju uvid u moć plesa i otkrivaju raznovrsne aspek-
te života koji se njime aktiviraju, dok je moje aktivno bavljenje 
igrom više od dvadeset pet godina i njeno teorijsko i empirijsko 
proučavanje u okviru psihologije umetnosti omogućilo ne samo 
naučni već i autorski pristup u uobličavanju ove knjige. 

1 Sa ciljem rada i aktivnostima centra čitalac se može upoznati na www.lasedgitana.
com, a o umetnosti i plesu flamenka može pročitati više u knjizi Flamenko – između 
tišine i usklika (Vukadinović, 2022).

Slika 1. Polazak
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 Prvo poglavlje posvećeno je najčešćim razlozima zbog ko-
jih ljudi plešu i značaju koji igra ima za njih. Objašnjava se izašto 
je izabrano nekoliko aspekta igre koji se potom ponaosob ana-
liziraju u narednim poglavljima. Svaki taj aspekt u sebi sadrži i 
objedinjuje suprotnosti. Suprotne kvalitete. Tako se u drugom 
poglavlju doživljaju slobode suprotstavlja zadatost. Sagledava 
se u čemu se sastoji sloboda i zadatost kako u spontanom ple-
su tako i u umetničkoj igri. U trećem poglavlju analiziraju se 
terapijski i klinički aspekti plesa te se bezumlju u igri suprot-
stavlja isceljenje kroz nju. Sagledava se mračna strana plesa, 
diskutuju njeni destruktivni aspekti kao i mogućnost „repara-
cije subjekta” kroz terapiju plesom. Četvrto poglavlje fokusira 
se na majstorstvo igračkog pokreta i njemu suprotan amateri-
zam. Definiše se uloga propriocepcije kao i elementi majstor-
stva koji obuhvataju telesnu građu, psihomotorne i stvaralačke 
sposobnosti izvođača. U petom poglavlju u prvi plan se stavlja 
izraz seksualnosti u plesu i umetničkoj igri koji se analizira u 
rasponu od erotičnog do bizarnog. Iz perspektive izvođača raz-
matra se uticaj forme igre kojom se osoba bavi na izražavanje 
seksualnosti kao i faktori koji su povezani sa njegovim telom. 
Iz perspektive publike analiziraju se različite nijanse doživlja-
ja, recimo erotično, raskalašno, bizarno, pornografski i sl., a koji 
se na neki način mogu povezati sa seksualnosšću. U šestom 
poglavlju glavna tema su psihološki i estetski aspekti plesa i 
umetničke igre. Ističe se fenomen eskapizma u igri koji se po-
smatra i sa patološkog aspekta – kao „beg od realnosti”, ali i 
kao elementaran sastojak estetskog doživljaja – kao „izdvajanje 
u drugu realnost”. Diskutuju se i o mogućnosti „povratka sebi 
kroz ples”. U sedmom poglavlju zadovoljstvo se definiše kao 
odredište plesa i umetničke igre. Sagledava se bol kao suprot-
nost zadovoljstvu, promišlja se samozadovoljstvo kao ishod 
igre, a samoostvarenje se ističe kao njen glavni potencijal. U 
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osmom, poslednjem poglavlju analiziraju se aspekti koji su 
važni za razumevanje zadovoljstva u plesu, a kojima nije po-
svećeno posebno poglavlje. Mnogi koreografi i izvođači širom 
sveta poistovećuju značaj igre sa samim životom, naglašavajući 
važnost odnosa izvođača sa muzikom. Oni, takođe doživljavaju 
intimnost na poseban način i drugačije opažaju vreme. Namera 
je bila da se kroz izjave2 različitih profesionalaca u oblasti igre 
dočara značaj ovih aspekata. U zaključku knjige naglašava se da 
je moguće izdvojiti funkcije, čak grupisati različite psihološke 
aspekte značaja koji igra ima za ljude, ali se istovremeno ističe 
da značaj igre za čoveka nadmašuje polje psihologije, naročito 
u kontekstu lepote i umetnosti a zatim i u dometu samootkrića 
i potencijala za samoostvarenje. 

Pojedine teme koje se obrađaju u ovoj knjizi oslanjaju se na 
teorijske postavke karakteristične za stvaralaštvo u oblasti igre, 
koje su razmatrane  u prethodnoj monografiji Psihologija plesa i 
umetničke igre (2019). Tema vezana za slobodu i zadatost u ple-
su i umetničkoj igri oslanja se na prethodno definisane razlike 
između spontanog plesa i umetničke igre, kao i na formalne as-
pekte koji determinišu igru kao disciplinu umetnosti. Poglavlje 
o ekstatičnom i isceljujućem dejstvu igre koristi prethodno opi-
sana saznanja o mračnoj strani plesa u odnosu na pravce tera-
pije i psihoterapije plesom. U poglavlju o majstorstvu igračkog 
pokreta razrađuje se dalje uloga propriocepcije i kinestetičke 
empatije kao i stvaralački proces u osmišljavanju koreografija. 
Delovi knjige koji se tiču estetskog doživljaja plesa i umetnič-
ke igre, o kojima se naročito govori u poglavlju o eskapizmu, 
ali i kroz celu monografiju, oslanjaju se na postavke iznete u 
prethodnoj monografiji. Razlika između dva prikaza je u fokusu. 

2 Sve izjave profesionalnih izvođača i koreografa date su na njihovom maternjem je-
ziku uz pismenu saglasnost da mogu da budu objavljivane. Njihov prikaz dat je u 
prevodu i adaptaciji na srpski jezik. 



Slika 2. Sva obećanja igre 
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U prethodnoj monografiji naglasak je bio na definisanju osnov-
nih pojmova vezanih za psihologiju plesa i umetničke igre i na 
naučnoj konceptualizaciji ove primenjene discipline koja pripa-
da široj oblasti psihologije stvaralaštva. U ovoj knjizi akcenat se 
stavlja na saznanja vezana za značaj plesa i umetničke igre za 
čoveka, a aspekti koji ga bliže određuju znatno su prošireni. Ta-
kođe, polazna osnova za izbor tema ustanovljena je na osnovu 
rezultata istraživanja pomoću kojih je bliže određeno koje as-
pekte značaja plesa i umetničke igre izvođači ističu u prvi plan. 

 Knjiga je obogaćena fotografijama Srđana Doroškog. One 
ilustruju detalje igre zabeležene na različitim predstavama rea-
lizovanim u organizaciji Novosadskog Centra za istraživanje ple-
sa i umetnost flamenka – La Sed gitana.

Ova knjiga je namenjena širokoj čitalačkoj publici, početni-
cima i profesionalcima u oblasti igre, ljubiteljima plesa, izvođa-
čima i koreografima, onima koji otkrili njenu lepotu i svima koji 
tek slute obećanje zadovoljstva u igri. 
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P R V O  P O G L A V L J E 

ZAŠTO LJUDI  PLEŠU?

Na pitanje zašto neko pleše najčešće se dobijaju veoma ra-
zličiti odgovori. Nekim ljudima ples je zabava, drugima je način 
da se fizički osećaju dobro ili da budu u dobroj formi, trećima je 
igra način da izraze osećanja, misli i ideje, četvrti u plesu vide 
mogućnost za druženje, peti očekuju da dožive zadovoljstvo, 
šesti ples doživljavaju kao beg od svakodnevnice. Ima i onih 
kojima je igra „nužda”, kao hrana za gladnog čoveka. Kada sve 
to imamo u vidu, jasno je da je nezahvalno, pa čak i bespred-
metno diskutovati o smislu i značenju koji igra ima za svakog 
pojedinačnog čoveka. Ta šarenolikost odgovora nameće važno 
pitanje da li postoji zajednički objedinitelj koji  može da uključi 
i sadrži svaki od ponuđenih odgovora o značaju i smislu igre?

Mnogi autori su pokušavali da odgovore na pitanje zašto 
ljudi plešu ili šta je to što ih pokreće na ovu univerzalnu ljud-
sku aktivnost (Christensen, Cela-Conde & Gomila, 2017; Lovatt, 
2016, 2018; Maletić, 1986; Maraz, Király, Urbán, Griffiths & Deme-
trovics, 2015). Dati su mnogi odgovori sa stanovišta raznih pri-
stupa i iz ugla različitih perspektiva među kojima su istorijska, 
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antropološka, sociološka, evoluciona, kulturološka, psihološka, 
umetnička, neurobiološka, medicinska i sl. Drugačiji pristupi u 
proučavanju igre, kao i njeno posmatranje iz više perspektiva 
veoma često se kombinuju i prepliću, a mnogi autori i insisti-
raju na tome da se uzme u obzir što više mogućih aspekata 
igre kako bi se ostvario holistički pristup u njenom istraživanju. 
Suštinski, među razlozima zašto ljudi plešu istraživači izdvaja-
ju dve važne tendencije, od kojih je jedna uglavnom, telesna i 
obuhvata urođenu čovekovu potrebu za ritmičkim kretanjem, 
ali i za ispoljavanjem emocija, poboljšanjem fizičke kondicije i 
forme i sticanjem veština. Druga je uglavnom psihološka i ona 
obuhvata potrebu za estetskim oblikovanjem, za simboličkom 
transformacijom primljenih doživljaja, poboljšanjem raspolo-
ženja i samopouzdanja, begom od realnosti, kao i potrebu za 
okupljanjem u zajednicu tj. socijalizovanjem i uspostavljanjem 
intimnosti sa drugim ljudima (detaljan pregled i kategorizaciju 
pokretača igre kod Vukadinović, 2019).

Budući da se pitanje zašto ljudi plešu tiče najviše segmen-
ta motivacije, a s obzirom i na to da se radi o domenu ljudske 
aktivnosti koja je povezana sa stvaralaštom, kao polaznu osno-
vu i jedan od teorijskih okvira za pristup ovom problemu uzeli 
smo u obzir Maslovljevu teoriju motivacije (Maslow, 1943)3. Ona 
je poslužila i kao jedan od teorijskih okvira u kontekstu koji smo 
analizirali  tražeći  odgovor na pitanje zašto ljudi plešu. Ukratko, 
Maslov deli motive po hijerarhiji i polazi od najosnovnijih a to su 
fiziološke potrebe, nižući ih od najnižih (potrebe za sigurnošću, 
pa za pripadnošću, te uvažavanjem) ka vrhu na kom se nalazi sa-
moaktualizacija, tj. samoostvarenje. On samoostvarenje razume 

3  Potrebno je naglasiti i da su kritike vezane za hijerarhiju motiva koju je Maslov po-
nudio ukazale na to da iako su ove potrebe univerzalne, hijerarhijski ili logički njihov 
redosled se razlikuje u zavisnosti od kulture kojoj pojedinac pripada (Bouzenita & 
Boulanouar, 2016; Nevis, 1983).
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kao ljudsku potrebu da pokaže svoje umeće i dostigne svoj mak-
simum, a ono se manifestuje kroz spontanost, kreativnost, pri-
hvatanje činjenica, bliskost, etičnost i moralnost (Maslow, 1949). 
Maslov, takođe, samoostvarenje direktno povezuje sa stvaralaš-
tvom, opisujući da ono rezultira fenomenima koje naziva vrhun-
skim iskustvima (Peak Experience). On naglašava da je kod takvih 
stanja pažnja pojačana i fokusirana na određeni objekat koji se 
opaže (Maslow, 1962). To znači da je ovaj fenomen „vrhunskog 
iskustva” zapravo blizak estetskom doživljaju (videti više kod 
Markovića, 2017, str. 158). U tom smislu, moguće je sa visokom 
sigurnošću pretpostaviti da samoostvarenje sopstvenih kreativ-
nih potencijala motiviše i osobe koje se bave igrom. Na primer, 
grupa autora koja proučava stvaralaštvo u igri, takođe sugeriše 
da je „vrhunsko iskustvo” povezano sa samoostvarenjem, i pre-
poznaje ga u plesu naročito kada je reč o improvizaciji, uzbuđe-
nju i radosti koju ona donosi ljudima (Dou, Jia & Ge, 2021).

U našem istraživanju koje je pored dugotrajne igračke prak-
se poslužilo kao nadahnuće za ovu knjigu, takođe se pokazalo 
da je za mnoge osobe koje se na bilo koji način bave igrom, 
pored ostalih, motiv samoostvarenja jedan od važnih pokreta-
ča (Vukadinović, 2022b). Ponekad je samoostvarenje u ovom 
domenu umetnosti rezultat dugotrajnog, disciplinovanog i po-
svećenog bavljenja igrom, a ponekad je čoveku samo početna 
inspiracija da uđe u svet plesa.

ŠTA IGRA ZNAČI LJUDIMA?

U našoj prethodnoj studiji (Vukadinović, 2022b) pored ra-
zličitih aspekata vezanih za doživljaj igre istraživali smo i šta 
znači ples za ljude koji se njim bave bilo rekreativno bilo pro-
fesionalno. Studija je obuhvatale manji broj profesionalaca u 
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odnosu na one kojima to predstavlja hobi ili rekreaciju. Ispiti-
vane su osobe koje se bave različitim formama igre i plesa (kla-
sičan balet, savremena igra, moderan balet, flamenko, hiphop, 
tango, salsa, rumba, baćata, merenge, orijentalni plesovi). U stu-
diji je bio zastupljen jednak broj ljudi koji se bave individualnim 
formama igre i onih koji se bave plesovima u paru4.  Iako su od-
govori na pitanje šta za njih znači igra bili različito formulisani, 
moguće ih je razvrstati u nekoliko grupa.

Najučestaliji odgovor odnosio se na slobodu. Oni koji su 
bili raspoloženi objasnili su da se za njih sloboda odnosi na 
izražavanje sopstvenih misli i osećanja, kao i na slobodu da 
osoba bude to što jeste. Druga grupa odgovora odnosila se na 
fizičko i mentalno zdravlje. Učesnici istraživanja su pod tim po-
drazumevali fizičko i emotivno blagostanje, kondiciju, pobolj-
šanje samopouzdanja, „dobar osećaj”, kao i doživljaj snage. U 
trećoj grupi odgovora izdvajali su se oni vezani za učenje ne-
čeg novog i sticanje veština. Mnogi su naglašavali da im ples 
donosi osvešćivanje tela i poboljšanje motorike pokreta. Pored 
toga, veliki broj učesnika naglasio je kako im je u igri značajno, 
ali i „zabavno”, druženje i kontakt sa drugom osobom. U petoj 
grupi odgovora našli su se oni koji značenje igre prepoznaju u 
pronalaženju sebe i unutrašnjeg mira, kao i u „begu od svega”. 
Posebna grupa odgovora, šesta, obuhvatala je one koji se od-
nose na zadovoljstvo i ostvarenje sebe. Učesnici su formulisali 
kako osećaju zadovoljstvo, da ih igra čini živim, da „postaju naj-
bolja verzija sebe” kada igraju, kao i da „postaju bolja osoba”. 

Dakle, u iskazima ljudi koji se bave igrom moguće je iz-
dvojiti sledeća značenja koja ona ima za njih. To su sloboda, 
zdravlje, sticanje motornih veština, druženje, povratak sebi i 

4  Precizni sociodemografski podaci o učesnicima istraživanja mogu se videti kod Vu-
kadinović (2022b).
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zadovoljstvo. Zbog toga se u ovoj knjizi, razmatrajući svaki od 
ovih aspekata pojedinačno, kroz zasebno poglavlje, fokusira-
mo na njihovu analizu, spajajući psihologiju i ples, i koristeći 
rezultate istraživanja iz drugih oblasti koje se bave igrom. Inter-
pretacija ovih aspekata igre, koja sledi, većinom je psihološka i 
zato što se u poglavljima razmatraju motivaciona, emotivna, te-
lesna i kognitivna komponenta u okviru doživljaja i ponašanja 
izvođača igre, bilo da je oni pratikuju kao spontanu aktivnost, 
bilo da je izvode kao oblikovano misaono delo. U vezi sa svakim 
od navedenih aspekata značenja koje osobe pripisuju igri, raz-
matra se i njihova suprotnost. Doživljaju slobode suprotstav-
ljamo zadatost, isceljenju bezumlje, majstorstvu amaterizam, 
erotičnom bizarno, povratku sebi – beg od realnosti tj. eskapi-
zam, a zadovoljstvu bol. Iako igra na ljude ima pozitivan uticaj, 
psihološkom analizom ovih posebnih značenja i njihovih su-
protnosti, pokazalo se da i mračne strane, koje gotovo svaka 
osoba uglavnom ima, mogu kroz ples i umetničku igru doći do 
izražaja. Pored toga, mada su učesnici ovog istraživanja ma-
hom naglašavali društveni aspekt igre5 koji je za njih znača-
jan kao vid druženja i uspostavljanja kontakta sa drugima, mi 
smo ga razmatrali u kontekstu ljudske seksualnosti. Za ovaj 
pristup smo se opredelili prvenstveno zbog toga što je o so-
cijalnoj dimenziji igre već dosta rečeno i istraženo (Džadžević, 
2005; Ehrenreich, 2008; Maletić, 1986; McNeill, 1995; Sebanz, 
Bekkering, & Knoblich, 2006; Tarr, Launay, Cohen, & Dunbar, 
2015; Taylor & Taylor, 1995) a o aspektu seksualnosti u kontek-
stu plesa veoma malo. 

 Pritom, budući da se radi o specifičnom domenu umet-
nosti i veoma složenom fenomenu – umetničkoj igri, zadržali 
smo rezervu u odnosu na domet psihologije kao nauke, jer 

5 Značaj društvenog aspekta igre naglašen je kod onih učesnika koji se bave plesovima 
u paru.
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sadržaj bilo koje discipline umetnosti, kao ni samu umetnost, 
nije moguće u potpunosti razumeti ni naukom domašiti koliko 
god da su metode istraživanja koje ona koristi moćne ili sa-
vremene (Jung, 1922/1995). O tome svedoči i jedna izjava ano-
nimnog plesača kako se značaj plesa sastoji se „u vežbanju 
intonacije. Jedne jedine intonacije. Ne muzičke. To je vežbanje 
tona u kome nema koncepata. Samo Ples bez vremena i pro-
stora. I bez Plesača. PlesPlešePles.”

ŠTA LJUDI ZNAČE IGRI?

Ni ples ni umetnička igra ne postoje bez čoveka. Ne postoje 
bez izvođača, a izvođačka umetnost bez publike. Ako izuzmemo 
„ples ptica” i ponekih životinja (Džadžević, 2005; Maletić, 1986), 
pored spontanog plesa, igra kao oblikovano misaono delo po-
stoji samo kod ljudi (Brown, Martinez & Parsons, 2006; Lovatt, 
2016; Luck & Sloboda, 2009; Repp & Penel, 2004). Iako se igrom 
bave i druge naučne discipline, oblast psihologije umetnosti 
proučava ulogu čoveka u kontekstu različitih aspekata stvara-
laštva u igri tj. sa stanovišta koreografa, izvođača, kreativnog 
procesa, dela u vidu predstave ili koreografije, publike i stvara-
lačkog okruženja. Čovek je i tvorac i nosilac i uživalac i graditelj 
njenog značenja.

Doživljaj koji imaju i izvođač i njegova publika u vezi sa 
igrom, pored toga što neretko obuhvata različite telesne reak-
cije ili raznovrsna osećanja, tj. emotivni i telesni aspekt, može 
obilovati i novim uvidima te uključivati i saznajni aspekt. On je 
povezan sa konceptom „umetničke istine”, koja se za razliku od 
naučne, istorijske ili filozofske, pojavljuje u primamljivoj čulnoj 
formi i zato snažnije prožima i obuzima izvođača i posmatra-
ča (Panić, 1997; Vučković, 2007). Motivacioni aspekt doživljaja 
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izvođača igre i njegove publike često uz obostranu inspiraci-
ju, najčešće implicira svojevrsno osećanje zadovoljstva koje 
ih prati. Dijaloška veza između stvaralačkog poduhvata i dela, 
kao i dvosmeran proces njihovog međudelovanja upućuju na 
to da su na nivou stvaralaštva, stvaralac i publika negde izjed-
načeni, pošto primalac svojom aktivnošću, maštom i angažma-
nom, na neki način i sam gradi delo, amplifikujući ga i dodajući 
mu svoje značenje. 

Dakle, u isto vreme, igra ima izuzetno važan značaj za čo-
veka budući da mu kao specifičan medijum obezbeđuje mo-
gućnost samoizražavanja, isceljenja, sticanja novih veština i 
dosezanja slobode pomoću čega on može da izrazi celokupni 
potencijal svoje ličnosti. Čovek, takođe ima značajnu ulogu ne 
samo u stvaranju, izvođenju i evaluaciji već i u građenju znače-
nja i razvijanju igre. 

Slika 3. Zvuk potrage



22

U poglavljima koja slede bavimo se psihološkim značajem 
koji ples i umetnička igra imaju za čoveka. Posebno se razma-
traju sloboda, isceliteljski aspekt igre, majstorstvo, seksualnost, 
eskapizam i povratak sebi, kao i zadovoljstvo koje je jedno od 
najčešćih dobrobiti plesa.
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D R U G O  P O G L A V L J E 

S LO B O DA  I  Z A DATO ST 
U  P L E S U  I  U M E T N I Č KOJ  I G R I 

Jedno od najsloženijih pitanja čovekove celokupne egzisten-
cije jeste sloboda. Ona može da se razume na najrazličitije načine, 
i da se interpretira iz ratličitih uglova kao što su filozofski, politič-
ki, socijalni, religiozni, pravni ili psihološki. Još od antičkih vreme-
na, sloboda se povezuje se sa nesputanošću, neograničenošću, 
sa delovanjem bez prisile. Pod njom se podrazumeva sloboda 
izbora, sloboda volje i autonomija delovanja6 (videti više kod Vu-
kadinović & Mitrović, 2020). U psihološkom smislu, Vladislav Pa-
nić (1998, str. 365) slobodu definiše kao „sposobnost čoveka da 
deluje u saglasnosti sa svojim interesima i ciljevima, oslanjajući 
se na svoje poznavanje objektivne nužnosti”. Svatajući slobodu 
kao „čoveku odgovarujuću nužnost”, Panić (1998, str. 366) isti-
če da „čovek nije slobodan u svojoj mašti, mislima i postupci-
ma tako što oni nisu ničim uslovljeni, već time što može da bira 
mogućnost koja najviše odgovara njegovim interesima i potreba-
ma” (Panić, 1998, str. 366)7. 

6 Istoriski, filozofski I pravni pregled vezan za razumevanje slobode pogledati kod Gor-
dane Vukadinović i Dragana Mitrovića (2020).

7 Vladislav Panić slobodnu volju prepoznaje kroz njeno ispoljavanje u okviru fizičke, druš-
tvene i individualne sfere. Fizičku slobodu razume kao odsustvo ograničavajućih faktora 
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Čovek svoju individualnu slobodu ostvaruje u različitim se-
gmentima života i kroz različite aktivnosti sa ciljem da „postane 
to što jeste” (Yalom, 2017). Među različitim domenima čoveko-
vog delovanja čini se da polje umetnosti pruža veliki broj mo-
gućnosti. Predrag Ognjenović (2003, str. 187) umetnika vidi kao 
čoveka slobode – homo libertatis, čije stvaralaštvo ima zadatak 
da ljudima i samom sebi vrati slobodu ili bar deo nje, osloba-
đanjem duha od rigidnosti svakodnevnice, od robotizacije i po-
stvarenja. Po njegovom mišljenju, iz potrebe za slobodom „koja 
je višeslojna u višeslojno komponovanoj ličnosti svakog od 
nas” proističe i potreba za umetnošću čija je osnovna funkacija 
da bude „povratilac slobode u upotrebi samog sebe” (Ognje-
nović, 2003, str. 238). Izvrstan primer ovakvog shvatanja veze 
slobode i umetnosti može se pronaći u umetnosti flamenka. 

Ples flamenka, pre nego što je postao izvođački spektakl u 
okviru precizno definisanih pravila izvođenja, bio je svojevrstan 
vid svedočanstva ljudske egzistencije. Povezan sa društveno-po-
litičkim kontekstom epohe u kojoj je nastao predstavljao je izraz 
siromaštva, gladi za slobodom, životom i ostvarenjem individual-
nosti8. Rađao se kao izraz odbačenosti, straha, tuge, samosažalje-
nja i besa ljudi koji su ga izvodili. U stihovima koji prate igru, od-
nos prema fizičkoj, društvenoj i individualnoj slobodi je u velikoj 
meri kontradiktoran i ambivalentan (Vukadinović, 2002, str. 33): 

u čovekovoj potrebi za kretanjem, društvenu razume u kontekstu toga da odnose u druš-
tvu regulišu zakoni koji su zasnovani na etičkim principima i koji važe za sve, a indivi-
dualnu slobodu definiše kao autonomno funkcionisanje ličnosti (Panić, 1998, str. 366).

8 Istorijat nastanka, forme izvođenja, sastavni elementi spektakla kao i filozofija umet-
nosti flamenka može se pogledati u knjizi Flamenko - između tišine i usklika (Vukadi-
nović, 2002).
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„Si alguien hubiera en el mundo 
Que la libertad me diera 
Con jierros en los tobillos 
Esclavito suyo fuera.” 

U začecima flamenka negovala se težnja da se promeni ne-
odgovarajuća i nametnuta nužnost koja je bila izražena u kon-
kretnim uslovima ali i u kolektivnoj prošlosti. Istovremeno se 
i bežalo od ostvarivanja individualnosti i širenja izbora, skriva-
njem se u kolektivitet. Ambivalencija vezana za slobodu u fla-
menku dolazila je do izražaja upravo kroz sukob svesti o težnji 
za slobodom i svesti o strahu i mogućnostima vezanim za njeno 
ostvarenje. Kasnije, kada se umetnost flamenka utemeljila kao 
vrhunska izvođačka umetnost, izražavanje potrebe za doslov-
nom fizičkom i individualnom slobodom, artikulisalo se u izraz 
najrazličitijih osećanja i izraz dinamičnosti, ritmičnosti i uslov-
ljenosti sazrevanja čoveka.

Verovatno je umetnost flamenka jedan od izuzetnih primera 
dostizanja fizičke, društvene, individualne a u današnje vreme 
i umetničke slobode. Međutim, ples flamenka nije jedini primer 
za koji se vezuje doživljaj slobode. O oslobađajućem iskustvu 
svedoče i oni koji se rekreativno bave salsom, latino američkim 
plesovima, hiphopom i drugim tipovima plesa (Maraz, Király, Ur-
bán, Griffths, & Demetrovics, 2015; Vukadinović, 2019), kao i oni 
koji su spontani ples iskusili kao medijum poboljšanja psihofi-
zičkog blagostanja (Chodorow, 1991; Koch, Kunz, Lykou, & Cruz, 
2014; Margariti, Ktonas, Hondraki, Daskalopulou, Kyriakopoulos, 
Economou, Tsekou, Paparrigopoulos, Barbousi, & Vaslamatzis, 
2012; Meekums, 2005; Pallaro, 2006, 2007). Budući da je ples 
u najširem smislu povezan sa pokretom tela, važno je jasno 
istaći razliku između plesa kao spontane aktivnosti i umetničke 
igre. Oba termina – ples i igra – koriste se da označe izvođenje 

„Kada bi postojao neko na svetu
ko bi mi slobodu dao
sa okovima na zglobovima
njegov rob bi bio.”
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ritmičnih, izražajnih i po određenim pravilima artikulisanih po-
kreta telom uz muziku, termini igra i umetnička igra češće se 
koriste da označe stvaralački produkt na sceni (kao na primer 
savremena igra), dok se terminom ples obuhvata i označava i 
spontano ritmično telesno kretanje koje može da se izvodi kod 
kuće ili na zabavama kao oblik druženja.

SLOBODA U SPONTANOM PLESU 

Jedna od prvih asocijacija koje većina ljudi ima kada je reč 
o plesu jeste doživljaj slobode (Vukadinović, 2013b, 2019). Pod 
njom se podrazumeva doživljaj oslobođenosti tela i kretanja, 
izražavanja sopstvenih osećanja, misli, slika, čak i celokupne 
ličnosti. Još od najstarijih vremena čoveka je motivisala potreba 
za spontanim ritmičkim kretanjem, davanjem oduška i osloba-
đanja od viška fizičke energije (Džadžević, 2005; Maletić, 1986). 
Kao jedna od univerzalnih i veoma značajnih ljudskih aktivno-
sti, odvajkada, mnogo pre nego što se razvio u pravcu umetnič-
ke igre (Bramble & Liebrman, 2004; Krešić, 1997; Ward, 2002), 
pomoću plesa čovek je ostvarivao doživljaj slobode, o čemu 
svedoče mnogi antropološki zapisi (Brown, Martinez, & Parsons, 
2006; Džadžević, 2005; Farnel, 1999; Janković & Janković, 1949; 
Magazinović, 1951; Maletić, 1986; Sachs, 1953).

U najširem smislu značenja, spontani ples se najviše povezuje 
sa doživljajem slobode. Takav ples se najčešće praktikuje u različi-
tim oblastima života kao što su obrazovanje, zabava, rehabilitacija 
ili psihoterapija, a najčešće ga prate osećanja radosti i zadovolj-
stva (Krešić, 1997). Po mišljenju Pitera Lovata (Lovatt, 2018, str. 22) 
sposobnost plesanja je urođena budući da postoji sklonost za igru 
kod ljudi iz svih krajeva sveta čak i ako nisu prethodno podučava-
ni, a ona se može primetiti kroz različite istorijske epohe. 
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Saš i Spenser pretpostavljaju da je ples u svojim začecima 
izražavao motoričku reakciju na pojačano veselje, ili višak snage 
koji se ispoljava u ritmički skladnom kretanju. On je predstav-
ljao i neku vrstu psihofizičkog „zagrevanja” pre važnih zadataka 
kao što su lov, rat i slični (Sachs, 1953; Spencer, 1855). Nuždu 
za iživljavanjem viška fizičke energije, koju većina autora pre-
poznaje među glavnim pokretačima plesa, mnogi istraživači 
povezuju sa potrebom da se izraze emocije (Džadžević, 2005; 
Copeland & Marschal, 1983; Martin, 1965).

Ana Maletić (1986) navodi da su zajednički uzročnici spon-
tane igre, plesa deteta i mladunaca životinja, njihova prirodno 
data razigranost, potreba za iživljavanjem neutrošene fzičke 
energije i zadovoljstvo u ritmičkom kretanju. Ono što je zajed-
nički pokretač nekih plesova i kod ljudi i kod životinja jeste na-
gon za oponašanjem, radoznalost i ispoljavanje emocija. Sličnog 
su mišljenja i drugi autori. Štern igru razume kao instinktivno 
samoformiranje i razvijanje čovekovih potencijala. Igra pred-
stavlja nesvesnu pra-vežbu za buduće ozbiljne funkcije (Stern, 
1938). Po mišljenju Karla Grosa u igri se vežbaju i isprobavaju 
oni oblici ponašanja koji će se kasnije pokazati kao uspešna 
priprema za život, dok je za Stenlija Hola ples manifestacija pri-
mitivnog kretanja čoveka, koja se otkriva u igri i ponašanju ži-
votinja (Groos, 1899; Hall, 1921).

Dakle, spontani ples obuhvata svako spontano ritmičko 
kretanje u kome igra nema određeno značenje niti postoji sve-
sna namera da se izrazi neki sadržaj. Ona može da se izvodi 
individualno ili sa drugim osobama, u grupi ili u paru, i ne 
zahteva neko određeno mesto tj. pozornicu, a praćena je ose-
ćajem zadovoljstva i doživljem snage i oslobođenosti tela (Vu-
kadinović, 2019). Međutim, čak i u spontanom plesu postoji 
zadatost, a to je ritam.
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RITAM

U najopštijem smislu, ritam se definiše kao svako regu-
larno kretanje koje se ponavlja, kao obrazac u vremenu koji 
se vezuje za širok spektar cikličnih fenomena (Fraisse, 1982). 
U muzici ritam predstavlja način na koji se ona strukturira u 
vremenu, a sastoji se iz različitih vremenskih komponenti kao 
što su obrazac (pattern), metar (meter) i tempo (tempo) od kojih 
svaka podrazumeva različit nivo kognitivne obrade (videti više 
kod  Thaut, Trimarchi, & Parsons, 2014). Kada je reč o plesu9, ri-
tam se odnosi na vremensko strukturiranje pokreta u prostoru, i 
predstavlja osnovu za spacio-temporalnu sinhronizaciju pokre-
ta (Luck & Sloboda, 2009; Thaut, 2007). On je jedna od glavnih 
komponenata muzike i može biti slab ili jak, jednoslojan ili više-
slojan, pravilan ili nepravilan. Pokazalo se da u različitim kultu-
rama ljudi spontano sinhronizuju pokrete tela sa muzikom koja 
ima snažan, pravilan ritam koji nije ni suviše spor ni previše 
brz (Hagendoorn, 2011). Neke studije upućuju na to da sluša-
nje muzike ne uključuje samo zone mozga zadužene za obra-
du auditivnih informacija, nego i one zadužene za obradu sen-
zo-motornih informacija, pa se pretpostavlja da su neke telesne 
senzacije rezultat uticaja muzike i ritma (Cervellin & Lippi, 2011; 
Janata & Grafton, 2003; Reinhardt, 1999; Thaut, Trimarchi, & Par-
sons, 2014; Thaut, McIntosh, & Hoemberg, 2015; Tormodsdatter 
Færøvik, 2017, Vukadinović & Vitkay-Kucsera, 2022). Na primer, 
postoji empirijski dokaz da „auditivna stimulacija priprema mo-
torni sistem da bude spreman na pokret, zato što ritam obezbe-
đuje vremenski okvir za mozak da planira unapred i bude spre-
man” (Thaut et al., 2015, str. 2). Takođe, pokazalo se da muzika 

9 Ovde treba imati na umu definiciju datu u Rečniku srpskog jezika Matice srpske (Reč-
nik srpskog jezika, 2011) u okviru koje se pod plesom se podrazumeva „izvođenje 
ritmičnih, izražajnih pokreta telom obično uz pratnju i u ritmu muzike”. 
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stimuliše proces pumpanja krvi u mišiće nogu i ruku što može 
predstavljati potencijalni razlog zašto ljudi cupkaju nogom ili 
kuckaju prstima uz ritam (Thaut et  al., 2015; Thaut et al., 2014). 
Pored toga, ritam može da izazove promene u brzini otkucaja 
srca i u radu respiratornog sistema tako da osoba veoma često 
sinhronizuje disanje sa muzikom (Cervellin & Lippi, 2011; Rein-
hardt, 1999; Tormodsdatter Færøvik, 2017). Po mišljenju Dženet 
i Graftona, sinhronizovanje pojedinačnog poktreta uz opaženi 
ritam u muzici predstavlja relativno jednostavan nivo spajanja 
muzike i pokreta, dok bi u složenije nivoe spadala igra, pevanje 
ili sviranje instrumenta (Janata & Grafton, 2003).

Rezultati studije Olivije Foster i saradnika iz oblasti neuro-
nauke (Foster Vander Elst, Vuust, & Kringelbach, 2021) sugerišu 
da spontano ritmičko kretanje uz muziku proističe iz čovekove 
potrebe da se uz nju kreće, zbog toga što mu takva aktivnost 
donosi prijatnost i zadovoljstvo. Pokreti koji su podstaknuti ri-
tmom obuhvataju one sićušne kao što su mrdanje tj. klimanje 
glavom i kuckanje, lupkanje prstima u ritmu muzike, ali i one 
visoko artikulisane pokrete koji se oblikuju u ples. Bez obzira 
na to pomoću kojih i kakvih pokreta osoba sinhronizuje svoje 
kretanje uz ritam muzike, različiti autori naglašavaju da su po-
zitivna osećanja i zadovoljstvo koje osoba doživljava neurobio-
loški pokretači ove aktivnost (Foster Vander Elst, Vuust, & Krin-
gelbach, 2021; Janata, Tomic, & Haberman, 2012; Witek,  Clarke, 
Wallentin, Kringelbach, & Vuust, 2015).

Na kraju, u kontekstu slobode i zadatosti, možemo zaključi-
ti da ni spontan ples nije u potpunosti slobodan. Ritmička sin-
hronizacija jeste suštinska zadatost ne samo spontanog plesa 
nego je i osnova umetničke igre. Međutim, bar kada je reč o 
spontanom plesu ritam je upravo ona vrsta zadatosti koja naj-
češće dovodi do prijatnosti i zadovoljstva. 
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ZADATOST U UMETNIČKOJ IGRI 

Umetnička igra, za razliku od spontanog plesa, predstavlja 
složeniji i zbog zadatosti uslovljeniji fenomen. Ona se definiše 
kao specifčna vrsta složenog i visoko artikulisanog kretanja, od-
nosno, kao sistem organizovanih i formalizovanih pokreta koji 
predstavljaju nosioce određenog značenja koje umetnik svesno 
izražava i namerno prenosi posmatraču (videti više kod: Blom 
& Chaplin, 2000; Carter, 1998; Jowit, 1994; Krešić, 1997; Layson, 
1994; Meekums, 2005; Tufnel & Crickmay, 2006; Džadžević, 
2005; Savić, 2006; Vukadinović, 2019). Zadatost u umetnič-
koj igri odnosi se na nekoliko aspekata koji je, pored ostalog, 
kvalifikuju da bude umetnička disciplina. To su vremenska i 
prostorna određenost koje je karakterišu, njeni formalni aspekti 
koji obuhvataju estetski cilj, formu i način izvođenja, a tu su 
i formalne karakteristike koreografija u okviru posebne forme 
umetničke  igre, kao i sadržaj koji je moguće njome saopštiti.

VREMENSKA I PROSTORNA ODREĐENOST

Zahtev za vremenskom i prostornom sinhronizacijom igrač-
kih pokreta predstavlja zadatost koja definiše i ples i umetničku 
igru. Kada se igra definiše kao sistem organizovanih pokreta, 
podrazumeva se da je ona vremenski i prostorno uslovljena što 
podrazumeva da je za igru uopšte, da bi se izvela, potreban pro-
stor u kom je moguće kretanje. Za umetničku igru, taj prostor 
je načešće scena. Dalje, prostorna određenost se odnosi i na 
to da su pokreti tela organizovani u prostoru tako da se sva-
ki oblik igre može okarakterisati tačno određenim kvalitetom i 
brojem „deonica” pokreta od kojih se sastoji (Brown, Martinez, & 
Parsons, 2006). Zbog svoje kombinatoričke organizacije, umet-
nička igra podložna je nekoj vrsti opisa i „gramatičke” analize 
(Brown, Martinez, & Parsons, 2006; Hutchinson-Guest, 1973; 
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Laban, 1960). Za nju je karakteristična i temporalna sinhroni-
zacija koja uključuje to da su pokreti tela igrača usklađeni sa 
muzičkim ritmom koji služi kao neka vrsta „čuvara vremena”. In-
teresantno je da je temporalna sinhronizacija karakteristična za 
igru svojstvena samo čoveku (Brown, Martinez & Parsons, 2006; 
Luck & Sloboda, 2009; Repp & Penel, 2004).

Odnos igre i muzike je izuzetno važan jer su zvuk i ritam 
izazov za igru i njeno nadahnuće (Krešić, 1997, str. 261). Međutim, 
muzika ne sme da nadvlada igru niti da se odvoji od nje, ne tre-
ba da bude ni njena pratnja nego treba da postigne jedinstvo sa 
njom. Najčešći način izvođenja određene koreografije je uz muzi-
ku (Carrol & Moore, 2012; Christensen & Calvo-Merino, 2013; Vuka-
dinović, 2023b), iako postoje slučajevi, doduše veoma retki, kada 
se igračka predstava izvodi u tišini (Hagendoorn, 2011). 

Slika 4. Čuvari igre  
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FORMALNI ASPEKTI UMETNIČKE IGRE

Formalni aspekti obuhvataju tri „zadatosti”, a to su estet-
ski cilj igre, forma umetničke igre i način izvođenja (Krešić, 1997). 
Estetski cilj implicira prisustvo ili odsustvo gledalaca. Po mi-
šljenju nekih autora prisustvo publike tj. izvođenja igre pred 
posmatračima (i za njih), od presudnog je značaja kako bi ona 
mogla biti definisana kao izvođačka umetnost (Layson, 1994; 
Mc Fee, 1992). Pod načinom izvođenja podrazumevaju se dru-
gačije forme izvođenja, odnosno, struktura umetničke igre koja 
je određena koreografskim pravilima. Koreografje mogu biti 
individualne ili grupne i mogu uključivati promenljiv broj ple-
sača. Sve karakteristike koreografje zavise od forme igre. Pod 
formama umetničke igre podrazumevaju se balet, moderan ba-
let, folklorne, nacionalne, istorijske igre, obredne, ritualne kao 
i društvenozabavne igre, salonske, pa i improvizacije. Forme 
umetničke igre uključuju poseban nivo stilizacije koreografja, 
raznolike tipične ritmove u kojima se izvode, broj izvođača, ko-
stim, drugačiju potrebu da se nešto kaže ili izrazi, različit stepen 
slobode u širini pokreta kao i drugačiji nivo njihove složenosti. 

FORMALNE KARAKTERISTIKE KOREOGRAFIJA 
U OKVIRU ODREĐENE FORME UMETNIČKE IGRE

Jedna od važnih zadatosti u umetničkoj igri bilo da se radi o 
klasičnom baletu bilo o nekoj drugoj formi, a koja je primenljiva 
na svaku formu posebno, odnosi se na formalne karakteristi-
ke koreografije. U našim prethodnim studijama izdvajajili smo 
sledeća formalna svojstva koreografja unutar različitih formi 
umetničke igre: dobra forma, igračka tehnika, dinamika, ele-
gancija i kompleksnost pokreta (Vukadinović, 2013b, 2014, 2015, 
2016a, 2017b, 2019; 2023a; Vukadinović & Marković, 2012, 2017).
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Dobra forma

Pod dobrom formom se u umetničkoj igri pretpostavlja 
postojanje ritmičnosti pokreta, orijentacije u prostoru, pravilna 
ravnoteža i stabilnost tela, kao i dinamička linija pokreta koju 
čine ritam, tempo, akcenti, pauze i harmonija (Vukadinović, 
2019). Ona se može očitovati, na primer u klasičnom baletu (Va-
ganova, 1969; Warren, 1990) kroz jasno defnisane pozicije nogu, 
ruku, putanje kruženja ruku i nogu, položaj glave i pokrete koje 
odlikuje simetričnost. Srpski folklor, takođe, počiva na nekim 
od gore navedenih principa dobre forme. U folklornoj igri veći 
broj igrača povezan je u formu polukruga, ili kruga (Janković & 
Janković, 1949, 1964; Džadžević, 2005). Igrači su sinhronizova-
ni tako da se kreću u istom ritmu i tempu i rade iste pokrete, 
držeči se za ruke a pozicija ruku je simetrična, dok je rad ruku 
sveden i u službi povezivanja igrača u kolo (Džadžević, 2005).

Igračka tehnika

Jedna od možda najuočljivijih datosti vezanih za formalne 
karakteristike različitih formi umetničke igre je igračka tehnika10. 
Elementi koje ona uključuje obuhvataju tipičan rad ruku, nogu, 
okrete, poze, kao i načine na koje se pokreti kombinuju jedni sa 
drugima. Formalna razlika između različitih tipova igre, zasniva 
se na karakterističnom radu nogu. Na primer, klasičan balet se 
izvodi u špic patikama, na vrhovima prstiju (Vaganova, 1969), mo-
deran balet u mekanim baletskim patikama i, iako se insistira na 
pruženom i otvorenom stopalu, igra na vrhovima prstiju je for-
malna karakteristika isključivo klasičnog baleta. Za flamenko je 

10 U literaturi (Mc Fee, 1992; Siegel, 1972) pod igračkom tehnikom se podrazumeva 
metod fzičkog podučavanja igrača da bi on bio spreman za izvođenje specifčnih 
plesnih pokreta, tj. kako bi imao određen stepen fzičke spremnosti i veština (Mc 
Fee, 1992, str. 211). Igračku tehniku određuje i sistematski pristup čitavom procesu 
plesnog pokreta (Siegel, 1972, str. 106).
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karakteristično da se izvodi u cipelama na štiklu, koje na đonu u 
predelu pete i prstiju imaju ukucane eksere koji služe da se pro-
izvodi poseban zvuk dok igrač udara nogama o pod (Candelori & 
Díaz, 1998; Gómez Muñoz, 2008; Ortega Rubio, 2008), pa se zato 
tehnika rada nogu u flamenku svodi na ritmične udarce nogama. 
Tehnika rada nogu (Janković & Janković, 1964), odnosno koraci 
u srpskoj folklornoj igri baziraju se na ritmičnim skokovima, na 
prstima ili celom stopalu u zavisnosti od vrste kola. 

Razlike među tipovima igre se ogledaju i u specifčnom 
radu ruku i šake. Za klasičan balet karakterističan je određen 
stav šake, palac naslonjen na sredinu kažiprsta i trećeg prsta, 
kao i utvrđene pozicije ruku (Vaganova, 1969). Moderan balet 
je slobodniji kada se radi o stavu šake i dozvoljava različite 
pozicije (Graham, 1991; Duncan, 1981). Za flamenko je karakte-
rističan specifčan rad, uvijanje šake, kojom se izvode posebni 
kitnjasti pokreti prstima (Candelori & Díaz, 1998; Ortega Rubio, 
2008), dok je, na primer u srpskoj folklornoj igri, šaka statična i 
u funkciji povezivanja igrača u kolo (Janković & Janković, 1964; 
Džadžević, 2005).

Dinamika

Pod dinamikom igre podrazumeva se smena brzog i spo-
rog igračkog kretanja i pauza u kretanju, brzina smenjivanja 
određenih plesnih pokreta kao i učešće većeg broja igrača, tj. 
igračkog ansambla (Hagendoorn, 2008, 2011). Među dinamični-
jim igrama, na primer, izdvajaju se srpske narodne igre, budući 
da dinamičnosti kola u značajnoj meri doprinosi karakteristično 
učešće većeg broja igrača (Janković & Janković, 1964; Džadžević, 
2005). Flamenko takođe spada u izrazito dinamične forme igre, 
pošto su za njega specifčni brzi i odsečni udarci i pokreti noga-
ma (Candelori & Díaz, 1998; Ortega Rubio, 2008).
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Elegancija pokreta

Elegancija pokreta može se povezati sa kontekstom u kom 
se igra izvodi, a koji ga defniše (Mc Fee, 1992) kao posebnu ak-
tivnost. Ona podrazumeva evaluaciju, određen stepen „esteti-
zacije pokreta” (Hirst, 1989). Elegancija pokreta podrazumeva da 
je izvedeni pokret visoko artikulisan i ekspresivan, i kao takav 
specifčan je za umetničku igru. Elegancija je veoma prepoznat-
ljiva u klasičnom baletu (Grant, 1982; Vaganova, 1969; Warren, 
1990) i manifestuje se u načinu izvođenja igre na vrhovima pr-
stiju i karakterističnim „mekim”, „nežnim” i „blagim” pokretima 
ruku. Zbog specifčnog uvijanja prstiju i šake koje je uobičajeno 
za flamenko i on se kvalifkuje kao izrazito elegantna igra (Can-
delori & Díaz, 1998; Ortega Rubio, 2008).

Kompleksnost pokreta

Proučavajući vizuelne stimuluse, Marković (2017, str. 25 i 
36) defniše kompleksnost kao strukturno svojstvo koje odre-
đuje estetski izgled vizuelnih objekata i određuje ga kao „broj 
različitih elemenata, objekata, segmenata ili komponenti sklo-
pa ili forme”. U umetničkoj igri kompleksnost, tj. složenost po-
kreta najpre obuhvata raznovrsnost detalja, kao i bogatstvo u 
korišćenju različitog tipa igračkog kretanja i okretanja. Takođe, 
ona se odnosi i na smenu drugačijih tipova pokreta u jednoj 
koreografji. Nju ne treba posmatrati u kontekstu težine igračke 
tehnike, s obzirom na to da je tipove umetničke igre veoma teš-
ko porediti po ovom kriterijumu zato što svaki od njih podrazu-
meva specifčnu igračku tehniku koja zahteva posebne igračke 
sposobnosti i predispozicije.
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SADRŽAJ UMETNIČKE IGRE

Da bi se razumelo na koji način sadržaj saopšten određenom 
formom umetničke igre predstavlja datost, potrebno je imati na 
umu da se igra definiše kao nosilac određenih značenja, pri čemu 
se naglašava njeno svojstvo da „komunicira” sa posmatračem kroz 
sadržaje koji se saopštavaju najčešće pomoću metafora (Vukadi-
nović, 2019). Te metafore su dalje oblikovane formalnim karakteri-
stikama određenog tipa umetničke igre, a pomoću njih moguće je 
u izvesnoj meri igrom izraziti zadati sadržaj (Blom & Chaplin, 2000; 
Meekums, 2005; Tufnell & Crickmay, 2006). Evo nekoliko primera.

Ako se vodimo formalnim karateristikama koje ima, na pri-
mer, tango ili kolo u srpskoj narodnoj igri, teško je u potpinosti 
izraziti individualnost u okviru ovih formi. Erotičnu zavodljivost 
vidljivu u pokretima kukova i karlice koji su karakteristični za 
orijentalne plesove, čak i metaforički je teško pokazati u reci-
mo, klasičnom baletu pošto  igračka tehnika ove forme zahteva 
tačno određene pozicije kukova i karlice čiji su pokreti zasnova-
ni na suprotnoj igračkoj tehnici. Izražavanje „prekomerne ose-
ćajnosti” (Vukadinović, 2002, str. 15) karakteristične za flamenko 
a sadržane u celokupnoj tehnici njegovog izvođenja, naročito 
u dinamici ritmičnog udaraca nogama o pod, bilo bi potpuno 
neprikladno za recimo bečki valcer – vrstu standardnog plesa.

Posebno je zanimljivo zapažanje Hagendorna (Hagendoorn, 
2008) u kome on navodi da u opisu doživljaja igre nijedan po-
smatrač ne saopšatava da je ona „odvratna”, ili da izaziva gađe-
nje. Takođe, ne može da se kaže kako postoji „horor balet” ili 
neka druga forma igre koja bi bila „horor” žanra, za razliku od 
drugih umetnosti, kao što su, na primer, filmovi, ili pozorišne 
predstave. Tako se, na neki način, može zaključiti da je i esteti-
cizam jedna od zadatosti umetničke igre. 
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ZADATOST U SPONTANOM – 
SLOBODA U UMETNIČKOM 

Iako se za ples veoma često vezuje doživljaj slobode i oslo-
bođenosti tela, sam fenomen igre obiluje zadatostima koje proi-
stiču iz atributa i formalnih karateristika same aktivnovnosti. Bilo 
da se radi o plesu kao spontanom izražavanju bilo o umetničkoj 
igri kao oblikovanom misaonom delu, ritam je osnovna zadatost 
igračke prakse. Takođe, kada se razmotri i uzme u obzir sve ono 
što je umetničkom igrom zadato postavlja se pitanje za šta se 
vezuje i u čemu se sastoji oslobađajuće iskustvo izvođača? 

Prvo, sloboda u umetničkoj igri sastoji se u mogućnosti da 
se različiti sadržaji izraze na simboličan način. U tom smislu, Ire-
na Krešić (1997, str. 252) umetničku igru određuje kao „preo-
blikovanje običnih, svakodnevnih pokreta i kretanja u nove 
stvaralačke tvorevine i nesvakidašnje forme pomoću ličnih umet-
nikovih sposobnosti i njegove mašte”. I Ana Maletić (1986) izdva-
ja potrebu za simboličnom transformacijom primljenih doživlja-
ja kao jedan od osnovnih pokretača igre. Suzan Langer (Langer, 
1990), takođe, svoju teoriju o umetničkom stvaralaštvu teme-
lji na sposobnosti ljudskog uma da iz doživljaja stvara simbole. 
Za nju je simbolizacija osnovni proces ljudskog mozga, pa je ona i 
polazna tačka njenih izlaganja o nastajanju umetničkog dela, uk-
ljučujući tu i ples. Spontani ples, za ovu autorku, znak je za jednu 
emociju, dok je umetnički ples, najčešće simbol za nju. Ples dostiže 
umetnički nivo onda kada prestaje da bude psiho-motorna reakcija 
na trenutne doživljaje i kada se ti doživljaji projektuju na ples i 
ono što se igra, i to pomoću simboličnog izražavanja pokretima. Po 
mišljenju Langerove, umetničku igru pokreću zamišljene emocije, 
a ne stvarne i istinske koje se tog trenutka doživljavaju. Tako, iako 
su pokreti tela stvarni, njihovo značenje nije bukvalno. Na primer, 
moderan balet insistira na značenju, izdvaja duhovnu komponentu 
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iznad tehnike, bavi se različitim apstraktnim sadržajem koji obu-
hvata univerzalne psihološke teme kao što su strah, lepota, želja za 
životom i patnja, te se princip duhovne i formalne slobode izdvaja 
kao zajednički za sve varijante i različite stilove u okviru modernog 
baleta  (Duncan, 1981; Graham, 1991; Savić, 2006). 

U umetničkoj igri uopšte, kao posledica mogućnosti sim-
boličkog izražavanja i transformisanja primljenih doživljaja, slo-
boda se posebno može očitovati u tome da kroz ovaj psihološki 
proces osoba ima mogućnost da istraži novu perspektivu zadate 
lične ili kolektivne realnosti. Istraživanje te nove perspektive ne 
samo da može doprineti izražavanju i oblikovanju primljenih 
doživljaja nego ono osobi daje slobodu da iskorači iz sebe i na 
kraju integriše i transcendira tu zadatu ličnu ili kolektivnu re-
alnost. Izražavajući se pomoću umetničke igre, čovek bar na-
kratko, tumačeći određeni karakter ili ono što zna o osećanjima, 
može biti neko drugi ili se osećati drugačije. Upravo to zapaža i 
Irena Krešić ukazujući da se „u umetničkoj igri predstavljanjem 
nekoga ili nečega, izlazi iz svakodnevne stvarnosti i stvara iluzi-
ja neke druge realnosti, na vrlo slikovit način”.

Nasuprot ovome, postoje i neke forme umetničke igre koje 
podržavaju slobodu da osoba izrazi baš to što jeste. Na primer, u 
umetnosti flamenka pored „prekomerne osećajnosti” – kako ju je 
nazvao Luis Rosales insistira se na individualnom umetničkom 
izrazu u okviru kolektiva, koji pruža podršku izvođaču da se ispo-
lji. Za umetnika flamenka najveći je izazov da se ne pretvara i ne 
kopira tuđ stil igre, nego da bude to što jeste, a čini se da je ovaj 
zahtev upravo i najteži. Tako je sloboda da se bude autentičan 
najprimamljiviji luksuz flamenka (Vukadinović, 2002).  

Na kraju, koliko god zadatosti da postoji u igri, pored „me-
tarealnosti” koju nudi, univerzalnost je, takođe, čini pristupač-
nim poljem za osvajanje i vraćanje čovekove slobode gotovo 



Slika 5. Stvarnost sna
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uvek iznova. Igra postoji nezavisno od meridijana ili društvenog 
poretka, vezana je za ljude svih uzrasta, bez obzira na pol ili bilo 
koju drugu odrednicu. Ovakva univerzalnost igre sugeriše i nje-
nu arhetipsku prirodu uočljivu kroz pokretače koji je motivišu 
još od praistorije (Maletić, 1986; Vukadinović, 2016). 

Naročito umetnička igra pomoću koje se uobičajeni sva-
kodnevni sadržaji izražavaju na simboličan način, otvara vrata 
te „metarealnosti”. U njoj postoji neki novi svet u kojem akcije i 
događaji mogu da imaju drugačija značenja. Ovaj imaginarni, za-
mišljeni plan igre je istovremeno nosilac slobode koja se u njoj 
prepoznaje. Ta „metarealnost” čini i „neku vrsta intimnog i lič-
nog skrovišta igrača, iz kojeg on crpi svoju stvaralačku igračku 
aktivnost i maštovitu izražajnost” (Krešić, 1987, str. 256). Na taj 
način osoba koja igra vraća samoj sebi slobodu da sebe upotre-
bi i da se rastereti ropstva rigidnoj svakodnevnici. Na pozornici 
izvođač igračkim majstorstvom balansira između realnog sveta 
i simboličkog prikazivanja onoga što on zna o njemu. To radi po-
moću svog tela, igračke tehnike i mašte te „upravo one njegove 
akcije koje su naizgled sasvim iracionalne, one koje nazivamo 
umetnost, pokazalo se – postaju najmoćnije oružje u odbrani 
slobode, u borbi za očovečenje” (Ognjenović, 2003, str. 188).
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T R E Ć E  P O G L A V L J E 

E KSTAT I Č N O  I  I S C E L J UJ U Ć E 
D E J ST VO  I G R E  – T E R A P I J S K I
I  K L I N I Č K I  A S P E K T I

Igri se od davnina pripisuje isceljujući učinak (Koch, Kunz, 
Lykou, & Cruz, 2014; Maletić, 1986; Margariti, Ktonas, Hondraki, 
Daskalopulou, Kyriakopoulos, Economou, Tsekou, Paparrigopo-
ulos, Barbousi, & Vaslamatzis, 2012). U takvo delovanje se po-
sebno verovalo kod primitivnih naroda i dormorodačkih pleme-
na (Kiepe, Stӧckigt, & Keli, 2012). Po mišljenju Ane Maletić (1986) 
ovakvi plesovi, koji predstavljaju jednu od najstarijih formi le-
čenja, svrstavaju se u one sa magičnim motivima i njihov cilj bio 
je da se postigne „magično lečenje” osoba koje boloju od du-
ševnih ili fizičkih tegoba (str. 113). Ono se očitovalo u izvođenju 
određenih rituala uz prisustvo šamana, vrača ili maga koji pleše 
pred bolesnikom, oko njega ili navodi na ples osobu koja bolu-
je (videti više kod Maletić, 1986, str. 113-115). Ana Maletić (1986, 
str. 113) navodi primer iz šamanskih kultura u kojima se takav 
ritual odvija tako što bolesnika smeste na sredinu prostorije, a 
šaman-vrač pleše oko njega sve dotle dok u „stanju ekstaze ne 
zadobije moć nad demonom bolesti, bilo da ga istera, bilo da ga 
uvuče u sebe i tako ga savlada”.
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U današnje vreme, iako nije isključeno da mnoga plemena 
i dalje praktikuju plesne rituale sa ciljem poboljšanja zdravlja 
ili isceljenja osobe koja boluje, postoje psihoterapijski različiti 
pravci medicine, psihologije i psihoterapije koji se oslanjaju na 
spontan ples, i to najčešće kao medijum u postizanja poboljša-
nja duševnog i fizičkog stanja čoveka.

Sa napredovanjem nauke mnoge studije su pokazale da 
bavljenje plesom dovodi i do fizičkog i psihološkog poboljša-
nja stanja neke osobe, te se može smatrati da ples ima „isce-
liteljsku moć”, jer obezbeđuje zdravlje jačanjem imunog siste-
ma kroz akciju mišića, ali i kroz jedan vid specifične psihološke 
obrade (Christensen, Cela-Conde, & Gomila, 2017; Vukadinović, 
2017a). Pokazalo se da on pomaže individuama da ublaže, elimi-
nišu ili izbegnu hronični zamor i druge simptome koji ih ones-
posobljavaju, a koji su rezultat delovanja stresa (West, Otte, 
Geher, Johnson, & Mohr, 2004; Hanna, 1995). Ples, takođe, ima 
pozitivno dejstvo na psihološko blagostanje tako što poboljša-
va samopouzdanje i samopoštovanje (West et al., 2004). Plesni 
pokret poboljšava sliku o telu (Lewis & Scannell, 1995) i utiče 
na poboljšanje raspoloženja (Netz & Lidor, 2003) i smanjenje 
anksioznosti (Leste & Rust, 1984), a izaziva i prijatna i pozitivna 
osećanja (Hanna, 1995; Koch, Morlinghaus, & Fuchs, 2007; Netz 
& Lidor, 2003; West et al., 2004). Rezultati studija koje se bave 
endokrinološkim aspektima pokazali su da plesanje pomaže 
u lučenju endorfina (videti više kod Christensen, Cela-Conde, 
& Gomila, 2017), i poboljšava kalorijsku ravnotežu, koordinaci-
ju, tonus mišića i zdravlje kardiovaskularnog sistema (Merom, 
Ding, & Stamatakis, 2016). Pored svega, savladavanje veštine 
pokreta i bavljenje plesom doprinosi i razvijanju socijalnih ve-
ština a uz pomoć motornog učenja utiče i na mogućnost za ra-
zvoj kognitivnih sposobnosti (Hanna, 1995; Lovatt, 2013). Pored 
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Slika 6. Nenadmudriva vanvremenost 

navedenog, istraživači zdravstvene i kliničke psihologije svoje 
interesovanje usmeravaju na otkrivanje koliko je igra uspešno 
sredstvo tj. medijum u tretmanu osoba obolelih od različitih 
telesnih i duševnih bolesti (Bojner Horwitz, Theorell, & Ander-
berg, 2003; Koch et al., 2014; Koch, Morlinghaus, & Fuchs, 2007; 
Leste & Rust, 1984; Murrock & Heifner Graor, 2014).

TERAPIJA PLESOM

Iako korišćenje plesa u svrhe lečenja seže daleko u istoriju, 
terapija plesom i pokretom (Dance Movement Therapy DMT) re-
lativno je nova profesija, koja je razvijena poslednjih decenija i 
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koja prati specifičan pristup psihoterapijskom tretmanu. U praksi 
ovog vida psihoterapije izdvajaju se dve vodeće struje, jedna bri-
tanska i druga američka, koje su međusobno različite ne samo 
po imenu nego i po teorijskom okviru iz kog nastupaju i deluju.

Na osnovu empirijski podržane pretpostavke da su telo, um 
i duh međusobno povezani Američka plesna terapijska asocija-
cija (American Dance Therapy Association, 2014) definiše Terapiju 
plesom kao psihoterapijsku upotrebu pokreta kao procesa koji 
obezbeđuje emocionalnu, socijalnu, kognitivnu i fizičku inte-
graciju individue. Veoma slično, britanska struja definiše Tera-
piju pokretom i plesom kao psihoterapijsku upotrebu pokreta i 
plesa pomoću koje osoba može kreativno da se aktivira u pro-
cesu kojim postiže emocionalnu, kognitivnu i socijalnu integra-
ciju (Association for Dance Movement Therapy UK, 1977).

Suštinske razlike između ovih struja proističu iz teorijskih 
principa koji se nalaze u osnovi svakog od opisivanih pristupa. 
Naime, britanska struja, naročito autorka jednog od najpriznati-
jih modela Terapije plesom i pokretom, Boni Mikums (Meekums, 
2005) u svojoj praksi se oslanja na teoriju kreativnosti koja ima 
četiri faze, dok sledbenici američke struje svoju praksu Tera-
pije plesom baziraju na Jungovom analitičkom pristupu (Adler, 
1992; Chodorow, 1991; Whitehouse, 1979). S obzirom na različi-
te teorijske osnove, ove dve struje razlikuju se i po osnovnim 
tehnikama koje koriste u radu. Britanska struja koristi metaforu 
pokreta (videti više kod: Meekums, 2005; Payne, 2004), dok se 
američka struja oslanja na Jungovu tehniku aktivne imaginaci-
je sa ciljem da se postigne transcendentna funkcija (videti više 
kod: Adler, 1992; Chodorow, 1991; Whitehouse, 1979). Kada se 
radi o transpersonalnoj dimenziji, za britansku struju ovo pi-
tanje ostaje otvoreno, dok američka struja (Chodorow, 1991) o 
tome govori  kao o sastavnom delu svog pristupa.
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Bez obzira na struju kojoj pripadaju, različite studije po-
kazale su da je igra uspešno sredstvo tj. medijum u lečenju 
osoba obolelih od različitih telesnih i duševnih bolesti (Bojner 
Horwitz, Theorell, & Anderberg, 2003; Koch et al., 2014; Koch, 
Morlinghaus, & Fuchs, 2007; Leste & Rust, 1984; Murrock & 
Heifner Graor, 2014). Naime, terapijski pristupi koji koriste ples 
kao medijum imaju široku primenu u tretmanu anksioznosti 
(Erwin-Grabner et al., 1999, Leste & Rust, 1984), posttraumat-
skog stresnog poremećaja (MacDonald, 2006), depresije (Ernst, 
Rand, & Stevinson, 1998; Koch et al., 2007; Murrock & Heifner 
Graor, 2014; Parsons, Omylinska-Thurston, Karkou, Harlow, Ha-
slam, Hobson, & Griffin, 2020), kancera (Dibbell-Hope, 2007), 
fibromijalgije (Bojner Horwitz et al., 2003), Parkinsonove bole-
sti (Bunce, 2007; Lowatt, 2013; Sundström & Jola, 2021), kao i 
drugih fizičkih ili mentalnih oboljenja.

Dakle, može se zaključiti da je spontana igra veoma često i 
proučavana i upotrebljavana kao sredstvo tj. medijum poboljša-
nja psihofizičkog blagostanja čoveka. Budući da je ona jedna od 
najranijih formi isceljivanja kojoj su još domorodačka plemena 
pripisivala isceliteljsku moć, spontana igra se danas koristi kao 
moćno sredstvo u medicini, rehabilitaciji i psihoterapiji. Zbog 
toga su brojna istraživanja posvećena proučavanju terapijskih 
i psihoterapijskih efekata plesa i spontane igre jer ona u ova-
kvom kontekstu omogućava izražavanje unutrašnjih psiho-
loških procesa pojedinca. Međutim, spontan ples ima i svoju 
mračnu stranu koja ne rezultira isceljenjem već se manifestuje 
u svojim negativnim aspektima u kojima pojedinac pleše ka be-
zumlju ili u njega. 
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MRAČNA STRANA PLESA 

Osobe koje spontano plešu obično ističu kako za vreme igre 
osećaju sreću, ushićenje, neku vrstu zanosa, zadovoljstva i eksta-
ze. Činjenica je da ples može pozitivno da utiče na čoveka tako 
što doprinosi njegovom opštem blagostanju (West et al., 2004), 
a može i da izazove ili umiri njegovo uzbuđenje (Maletić, 1986). 
Ples omogućava čoveku da kroz doživljaj jedinstva psiholoških i 
telesnih komponenti izrazi sebe, i u tom izrazu bude slobodan. 

Međutim, zapisi različitih istraživača koji su proučavali ple-
sne rituale primitivnih plemena svedoče i o „mračnoj strani” ple-
sa (Birket-Smith, 1960; Deniker, 1900; Maletić, 1986; Sachs, 1933, 
1955; Steller, 2003). Zapažena je posebna vrsta euforije tj. rado-
snog ushićenja, lakoće i poleta kod osoba koje su u stanju da 
spontane sekvence pokreta uzastopno ponavljaju pretvarajući ih 
u plesni ritam čime sebe dovode do zanosa i ekstaze, a da pri sve-
mu tome ne znaju šta se s njima zbiva11. Ono što osećanje eufori-
je kvalifikuje kao patološku i lažnu sreću jeste odvojenost ovog 
osećanja od realnosti, pošto se ono javlja bez ikakvog realnog ra-
zloga (Milivojević, 2005, str. 249). Iako se osećanje euforije može 
javiti kod zdravih ljudi u izuzetnim okolnostima, ono se njačešće 
javlja u pojedinim fazama duševnih i organskih oboljenja kao i 
pod dejstvom narkotičkih sredstava (Panić, 1998, str. 135). 

Po mišljenju Ane Maletić (1986, str. 43), euforija je povezana 
sa ekstazom na taj način što, kada ljudi dožive radosno ushi-
ćenje i zanos plesom, oni počinju da izvode plesne sekvcence 
koje ponavljaju sve strastvenije i u sve bržem tempu dok se 
„opijenost” plesom ne pretvori u ekstazu, koju karakteriše ne-
svakidašnje raspoloženje i doživljaj beskrajne radosti, suženje 

11 Na primer, Džordž Steler (Steller, 2003) svedoči o plesu ljudi sa Kamčatke, koji jed-
nu te istu sekvencu pokreta ponavljaju satima, a ponekad plešu čitav dan i noć, dok 
se krug plesača neprestano širi jer niko ne može da odoli ritmu.
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svesti, „napuštanje” svesnog identiteta i „gubljenje” sopstve-
nog Ega. Primitivni ekstatični plesovi u prošlosti su bili svojsve-
ni šamanima-vračevima, za koje je ovakva igra bila način da im 
se „duša sjedini sa svetim” (Birket-Smit, 1960). 

Međutim, ekstatični plesovi12, koji su se upražnjavali za vre-
me različitih rituala, omogućavali su ljudima da izdrže napore koji 
prevazilaze njihove normalne mogućnosti te su veoma često bili 
praćeni ili se završavali samopovređivanjem plesača (Birket-Smi-
th, 1960; Deniker, 1900; Maletić, 1986; Sachs, 1933, 1955; Steller, 
2003). Ova destruktivna plesna ekstaza, okrenuta protiv čoveko-
vog nagona za samoodržanjem, neretko je rezultirala samoubi-
lačkim transom u kojem je plesač „opsednut” svojim demonom 
ili božanstvom, ranjavao, sakatio ili povređivao samog sebe13. 

12 Deniker (1900) ih nazva „epileptični plesovi” zato što njihov prizor pruža sliku opšte 
psihofizičke poremećenosti.

13 Upečatljivi su primeri plesa po užarenom pepelu, gutanja žeravice za vreme igre u 

Slika 7. Čudotvorno uzbuđenje igre



48

Ekstatični plesovi nisu svojstveni isključivo primitivnim ple-
menima prošlosti. Po mišljenju Saša (Sachs, 1933), ovi plesovi nisu 
ograničeni na pojedine narode, razdoblja ili geografska područja, 
nego su postojali još od praistorije kroz stari, srednji, novi vek, a 
postoje i danas. Danas se ekstatični plesovi odlikuju opojnim i 
zaraznim ritmom, a osoba veoma često pleše do iznemoglosti. Na 
primer, prisilan ples koji dovodi do potpune iscrpljenosti i naliku-
je na „ekstatično plesno besnilo”, koje je opisano još u antičkom 
periodu14, sa vrlo malo razlike praktikuju se i danas, najčešće u 
okviru različitih plesnih događaja, festivala, rejv i trans-žurki (vi-
deti više kod: D’Andrea, 2007; Gore, 1997; Malbon, 1998; St John, 
2008, 2004; Takahashi & Olaveson, 2003). Praksa ekstatičnog ple-
sa u ovakvim prilikama često podrazumeva upotrebu hemijskih 
stimulansa15 kao što su ekstazi, LSD i sl. koji osobi „pomažu” da 
doživi „granično iskustvo”. Ono, po mišljenju Antonija D’Andrea 
(D’Andrea, 2007), u isto vreme može biti i uzvišeno i traumatično 
jer ga karakterišu i zadovoljstvo i bol i katarza, pojačana svesnost, 
očaj i euforija, a nisu neuobičajene ni halucinacije, mistične vizije, 
disolucija Ega, doživljaj kosmičke ljubavi i dr.

Dakle, destruktivni aspekti igre uočljiviji su kod različitih 
vrsta spontanog plesanja, u okviru rituala, ceremonija i ekstatič-
nih plesova. Međutim, i forme umetničke igre sadrže značajne 
izazove za izvođače koji se ne sastoje u „napuštanju” svesnog 

kolu, međusobno ranjavanje plesača noževima, kao i samokastriranje sveštenika u 
orgijastičnoj pomami za vreme plesnih svečanosti posvećenih maloazijskog boginji 
Kibeli (videti više kod: Maletić, 1986; Zamarovský, 1985, str. 182-183).

14  Slike na vazama i zidovima Bakhe u plesu i Bakhantski ples opisuju Bakhe tj. Menade, 
pratilje boga vina Dionisa, a po ugledu na njih ljudi su se okupljali u razuzdane 
družine prepuštajući se pijankama, noćnim orgijama i ekstatičnom plesu, jednom 
rečju – bahanalijama (videti više kod: Zamarovský, 1985, str. 51).

15 Panić (1997, str. 276) u smislu korišćenja različitih hemijskih stimulansa zapaža da 
njihova funkcija nije direktno stvaralački akt (kako sami kreatori racionalizuju). Po 
njegovom mišljenju, upotreba ovih „pomoćnih sredstava” ima za cilj da osoba pre-
vaziđe neki konflikt koji inhibira njeno kreiranje, i da joj pomogne da dosegne slo-
bodu koja je nužna za stvaralački akt.
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identiteta i „gubljenju” sopstvenog Ega, već u zahtevima okru-
ženja, zbog kojih, da bi ih igrači ispunili veoma često rizikuju 
svoje fizičko zdravlje.

UMETNIČKA IGRA – DESTRUKTIVNI ASPEKTI 
I MOGUĆNOST REPARACIJE 

Kada je reč o umetničkoj igri, pored studija koje se bave nje-
nim estetskim delovanjem i pozitivnim efektom koji osećaju ko-
reograf, izvođač i publika, postoji dovoljan broj istraživanja koja 
ukazuju i na različite destruktivne aspekte bavljenja igrom. Oni 
se najčešće mogu zapaziti kod profesionalaca u ovom domenu 
umetnosti. Na primer, Ravaldi i saradnici (Ravaldi, Vannacci, Bolo-
gnesi, Stefania, Faravelli, & Ricca, 2006), smatraju da zahtevi celo-
kupnog baletskog okruženja koje insistira na strogim normama, 
određenoj konstituciji tela prigodnoj za ovu formu igre, vitkosti 
i posebnom tipu ishrane i vežbama kojima se održava „vitka lini-
ja”, rezultiraju ne samo nezadovoljstvom vezanim za izgled sop-
stvenog tela, nego utiču na to da su baletski igrači mnogo više 
samokritični u odnosu na ne-igrače (Tiggemann & Slater, 2001), 
kao i različitim poremećajima ishrane (Duarte, Ferreira, Trindade, 
& Pinto-Gouveia, 2016; Johnson & Wardle, 2005, Rohde, Stice, & 
Marti, 2015). U meta-analitičkoj studiji (Arcelus, Witcomb, & Mit-
chell, 2014) analizirani su rezultati dobijeni u 36 različitih objav-
ljenih istraživanja izvedenih u periodu od 1966. do 2013. godine. 
Na osnovu analiziranih podataka, Arselus i saradnici (Arcelus et 
al., 2014) sugerišu da igrači uopšte, a među njima naročito igrači 
klasičnog baleta, imaju tri puta veći rizik da obole od poremećaja 
ishrane, bilo da se radi o anoreksiji bilo o bulimiji.  

Drugi autori skreću pažnju na česte muskulo-skeletne po-
vrede kojima su profesionalni igrači skloni. Najčešće se one 
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vezuju za stopala, članke, lumbalni deo kičme kao i za kolena 
(Lee, Reid, Cadwell, & Palmer, 2017; Ramkumar, Farber, Arnouk, 
Varner, & Mcculloch, 2016; Russell, 2013; Shah, Weiss, & Burc-
hette, 2012). Povrede na ovim navedenim delovima tela variraju 
od istegnuća tetiva ili mišića, iščašenja u ovim regijama do pre-
loma kostiju (Shah, Weiss, & Burchette, 2012; Solomon, 1990). 
Smatra se da one nastaju usled umora, isrpljenosti vežbanjem, 
neefikasnog vežbanja određeneih pokreta ili stresa izazvanim 
pritiskom „savršenog izvođenja pod kojim se igrač veoma često 
nalazi (videti više kod Lee, Reid, Cadwell, & Palmer, 2017; So-
lomon, 1990; Russell, 2013). Interesantno je istraživanje autora 
koji se bave time kako je kod studenata, budućih izvođača, nji-
hov ostrašćen odnos prema igri povezan sa učestalim povreda-
ma (Rip, Fortin, & Vallerand, 2006). Oni ističu da opsesivna strast 
ka igri sprečava izvođače da se u potpunosti oporave kada se 
povrede, dovodeći se tako u situaciju da hronično pate, a uz sve 
to, autori naglašavaju da je ponos ono što ove igrače sprečava 
da zatraže i primene adekvatan tretman i da se na taj način u 
potpunosti oporave. Ovakva tendencija u ponašanju izvođača 
nije nerazumjiva budući da bivaju onemogućeni da nastupaju i 
prezentuju svoje veštine. Lišeni su i povratnih informacija koje 
dobijaju od publike te imaju doživljaj „izgubljenog vremena”. 
Upravo zbog učestalosti fizičkih povreda koje izvođača spreča-
vaju da se neko vreme bavi igrom, naročito onda kada izvođač 
u potpunosti mora da prekine sve igračke aktivnosti, osmišljeni 
su razni načini i programi prevencije (videti više kod Russell, 
2013; Shah et al., 2012; Solomon, 1990).

Pored ovih izazovnih aspekata profesionalnog bavljenja 
igrom, primećeno je da i u rekreativnom bavljenju plesom po-
stoji određena vrsta zavisnost od igre koja je najčešće motivi-
sana psihopatološkim faktorima među kojima se najviše ističe 
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beg od realnosti i svakodnevnih aktivnosti (videti više kod Ma-
raz, Urbán, Griffiths, & Demetrovics, 2015). 

Nasuprot navedenim destruktivnim aspektima, bavljenje 
igrom može imati i izuzetno povoljno i za dušu lekovito dejstvo. 
Naime, Panić (1997, str. 272) naglašava postojanje „reparativne 
funkcije umetnosti” i ističe da stvaralački akt može da ima za 
cilj reparaciju subjekta tj. popravljanje samog sebe. U igri ova 
funkcija može biti posebno zastupljena. 

Igrač, na primer kroz složen proces uvežbavanja i izvođenja 
igre, prezentujući različite uloge, osećanja ili stanja i konflikte ka-
raktera koji tumači, može da prepozna te konflikte, da ih proživi 
nakratko, a zatim i integriše.  Međutim, reparativna funkcija umet-
nosti, pa i same igre, ne postiže se pomoću stvaralačkog rada na 
jednoj predstvi ili na jednoj koreografiji, već je reč o dugotrajnom 
procesu, koji može da se odvija spontano ili sa aktivnim učešćem 
igrača. Iako jasno naglašava granicu između psihologije i umetno-
sti, u razmatranju odnosa analitičke psihologije prema umetnič-
kom delu, Jung (1922/1995) ističe da se u analizi može dvojako pri-
stupiti stvaralačkom procesu. Ili tako što se psihološki posmatra 
njegov tok, kada se sam kretivni proces ne prekida, niti narušava, 
ili tako što stvaralac nastalo delo naknadno analizira tumačenjem 
i amplifikacijom, tj. proširenjem njegovog značenja. On skreće pa-
žnju da je moguće psihološki analizirati različite segmente stva-
ralačkog procesa, ali da za samu umetnost to nije od značaja jer 
ona postoji i postojaće nezavisno, a u nekim aspektima čakće biti 
i nedostižna u odnosu na psihologiju16. Kada je reč o igri, koja 

16 Jung (Jung, 1922/1995, str. 149) kostatuje znatno ograničenje psihološkog gledišta 
kada je reč o umetnosti: „Samo deo umetnosti koji postoji u procesu oblikovanja, 
može biti predmet psihologije, ali ne onaj koji čini stvarnu suštinu umetnosti. 
Ovaj drugi deo, ne može biti, kao pitanje, šta je umetnost sama po sebi, nikada 
predmet psihološkog, već estetsko-umetničkog posmatranja”. 
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kao umetničko delo postoji samo u trenutku izvođenja17, ukoliko 
bi izvođač želeo da se bavi tumačenjem značenja koje određen 
karakter ili uloga ima za njega, potrebno je da nakon izvedbe, 
oslanjajući se na eventualni video-zapis i sopstveni doživljaj, od-
voji vreme za analizu i promišljanje, te da na taj način aktivno 
učestvuje u eventualnom procesu boljeg razumevanja samog 
sebe kroz naknadnu integraciju sadržaja i tema koje je prikazao. 
Važno je istaći da se ovde radi o mogućnost a ne o nužnosti i da 
kvalitet igre i njene prezentacije nikako ne zavisi od psiholoških 
analiza koje prethode izvođenju ili slede nakon izvođenja igre. 
U tom smislu je češći slučaj da umetnici uopšte, pa samim tim 
i igrači ne pokazuju posebno interesovanje za psihološki rad na 
delu koji se odvija nakon njegovog stvaranja, što je u potpunosti 
razumljivo budući da se najznačajniji angažman psiholoških sna-
ga odigrao u samom procesu stvaranja i izvođenja. Za kraj razma-
tranja o „reparativne funkcije umetnosti” potrebno je istaći da je 
moguće biti njen ativan učesnik. Međutim, ona se može odvijati 
spontano, tako da izvođač i nije svestan ovog procesa, kroz samo 
delovanje umetnosti na njegog „glasnika”.

ODRAZ EKSTAZE I ISCELJENJA 
U PLESU I UMETNIČKOJ IGRI

Blagotvorni aspekti igre mogu biti uočljivi u skoro svim 
segmentima čovekovog bivstvovanja (Vukadinović, 2022c). 
Džon Keli primećuje da „plešući najpre isceljujemo odvojenost 
od našeg tela, učimo se kretati, pa isceljujemo odvojenost od 
emocija da možemo ponovo osećati, isceljujemo odvojenost od 
uma da možemo ponovo znati” (Vukadinović, 2002, str. 67). I 

17 Savremena tehnologija omogućava da se donekle prevaziđe specifičnost umet-
ničke igre – da postoji samo u određenom vremenu i prostoru, tako što se mogu 
napraviti fotografije i audio-video zapisi svake izvedbe.
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kada ples nije medijum isceljenja, on je ritmički nosilac lepote, 
način transformacije, sredstvo komunikacije i sadržalac bogat-
stva ljudske duše bez obzira na to da li je to bogatstvo svetlo 
ili mračno. Nasuprot lekovitosti igre postoji i bezumlje u kome 
čovek koji pleše može da se nađe. Mada se ekstatičan ples na 
različite načine i u raznovrsnim kontekstima provlači kroz čita-
vu istoriju igre, ponašanje pojedinca ili grupe ljudi koji plešući 
ranjavaju sebe ili druge, sakate se i samopovređuju ili se samo-
iscrpljuju do krajnjih granica izdržljivosti, ne predstavlja karak-
teristiku samog plesa, jer on po sebi nije ni „mračan” ni „svetao”. 
Niti je mahnit, zdrav, niti epileptičan, božanski ili ekstatičan. Po-
što ima karakteristike izuzetno moćnog medijuma, čovek u ples 
unosi i pomoću njega izražava svoju celokupnu ličnost, utvr-
đujući kroz igru, i svoj kapacitet za doživljaj slobode, radosti, 
zadovoljstva, samoosećanja snage, lepote i oslobođenosti tela, 
kao i različite destruktivne potencijale koje u sebi sadrži. 



Slika 8. Odanost igri 
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Č E T V R T O  P O G L A V L J E

M A J STO R ST VO 
I G R AČ KO G  P O K R E TA 

Majstorstvo se može poistovetiti sa veštinom, tj. sa razvije-
nom sposobnošću da se sa lakoćom, elegantno i precizno, bez 
ičeg suvišnog izvede neka radnja visokog dostignuća koja ima 
neku svrhu (Panić, 1998, str. 48). Majstorstvo igračkog pokreta 
ima izuzetno važnu ulogu na polju plesa i umetničke igre. Ta 
uloga je višestruka. Prvo, kvalitet umetničke igra se i definiše u 
odnosu na majstorstvo sa kojim je izveden određen pokret ili či-
tava koreografija. Kako je u svim disciplinama koje se bave stva-
ralaštvom ono „umetničko” povezano sa majstorstvom, ono je 
i jedna od centralnih odrednica koreografske stvaralačke aktiv-
nosti. Drugo, cilj umetničke igre je da estetski deluje na publiku 
(Krešić, 1987), a estetski doživljaj posmatrača, tj. izuzetno stanje 
svesti za koje je karakteristična fokusiranost na određeni obje-
kat koji veoma snažno angažuje i fascinira subjekta, obuhvata 
upravo divljenje veštini tj. majstorstvu i fascinaciju neobičnim 
(Marković, 2017)18. Drugim rečima, majstorstvo u smislu sofistici-
ranosti, lakoće i bogatstva značenja, sa kojim je određen pokret 

18 Detaljnije o estetskom doživljaju videti u Šestom poglavlju.
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ili igračka celina izvedena, uticaće na javljanje ili na izostanak 
estetskog doživljaja kod posmatrača. Treće, u različitim studija-
ma koje su istraživale rekreativno bavljenje plesom pokazalo se 
da je jedan od važnih motiva koji pokreće ljude i donosi zado-
voljstvo, upravo sticanje veština odigravanja pokreta i njihovo 
dalje razvijanje do postizanja majstorstva u izvođenju (Hanna, 
1995; Mainwaring & Krasnow, 2010; Maraz, Király et al., 2015). 

Dakle, majstorstvo nije nešto što je igrom dato već nešto što 
igra zahteva. To je svojstvo koje razvija sam izvođač u odnosu 
na ličnu telesnu građu, psihomotorne i stvaralačke sposobnosti, 
domet (samo)izražavanja, kao i u odnosu na preferenciju forme 
igre pomoću koje se obraća sebi i publici. Majstorstvo je kvalitet 
pomoću kojeg igrač komunicira sa sobom i posmatračima grade-
ći, na taj način, most između kinestetičkog i estetskog u pokretu.

Kako je igra specifična umetnička disciplina jer prvenstve-
no koristi kinestetički medijum u izrazu, majstorstvo igračkog 
pokreta zasnovano je na kinesteziji. Uloga kinestezije tek po-
slednjih nekoliko decenija okupira istraživače, te se najveći broj 
studija bavi značajem kinestezije i vestibularnog sistema, i to 
ne samo u osmišljavanju koreografije i dosezanju majstorstva, 
nego i u estetskom doživljajvanju, naglašavajući, na različite 
načine, važnost propriocepcije za igrača (Fenemore, 2003; Golo-
mer & Dupui, 2000; Hagendoorn, 2003; Hugel, Cadopi, Kohler, & 
Perrin, 1999; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Leanderson, Eriksson, 
Nilsson, & Wykman, 1996; Montero, 2006, 2012, 2016; Moore, 
2007; Proske, 2006).
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ULOGA PROPRIOCEPCIJE 
U RAZVIJANJU MAJSTORSTVA 

Pošto je osnovni instrument umetničke igre telo izvođača, 
stvaralački proces uglavnom se odvija u kinestetičkom mediju-
mu. Kinestezija može da se definiše kao svest o poziciji sopstve-
nog tela ili o pokretu, do koje dolazimo kroz receptore u mišićima, 
tetivama, ligamentima, zglobovima i koži (videti više kod: Foster, 
2008, 2011; Montero, 2006, 2012; Proske, 2006; Sherringtone, 
1907). Zbog toga, za igrača kinestetičko-vestibularni sistem ima 
značajnu ulogu jer obuhvata propriocepciju19 koja podrazumeva 
osetljivost mišića i zglobova (pokretanje udova), dok se vestibu-
larna osetljivost odnosi na orijentaciju tela, tj. glave u prostoru. 

Istraživanja koja se bave ulogom vizuelnih i propriocep-
tivnih informacija pokazuju da se igrači oslanjaju na čulo vida 
(vizuelni senzorni modalitet) najčešće kada uče i uvežbavaju 
određeni korak ili sekvencu pokreta pred ogledalom (Dearborn 
& Ross, 2006; Shabbott & Sainburg, 2010). U isto vreme, igrači, 
na časovima uvežbavaju određeni pokret dok ne postignu 
proprioceptivnu integraciju informacija i telesnu reprezentaciju 
pokreta (Jola, Davis & Haggard, 2011). Postizanje proprioceptivne 
integracije i telesne reprezentacije pokreta, može se prepoznati 
(Hagendoorn, 2003) u sticanju propriocepcije „dobrog osećaja” 
ili onog što se „oseća da je ispravno” (Montero, 2012) kada se 
izvodi pokret. Na ovaj način izvođač postavlja osnovu za razvi-
janje majstorstva u izvođenju igračkog pokreta. Dalje, s obzirom 
na to da u toku predstave igrač ne može da koristi ogledalo, 
propriocepcija je glavni kanal kroz koji može da se odigra estet-
sko vrednovanje sopstvenog pokreta. Barbara Montero (2006, 
str. 235) ukazuje na međuzavisnost vizuelnog i proprioceptiv-

19 Za razliku od eksteroceptivnih čula, kao što su vid, sluh, miris i sl. interocepcija 
obuhvata čula koja nas informišu o nama samima.
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nog inputa i sugeriše da je propriocepcija sastavni deo estet-
skog vrednovanja pokreta, na taj način što omogućava igraču da 
sebi predstavi sliku o pokretu, te on tako može da oceni da li će 
pokret biti vizuelno lep kada ga izvede pred publikom. Po nje-
nom mišljenju (str. 236), propriocepcija i čulo vida funkcionišu 
u odnosu međuzavisnosti. Protok informacija između igračeve 
proprioceptivne osetljivosti i vizuelne estetske osetljivosti od-
vija se u oba smera. Istraživanja ukazuju na to da profesionalni 
trening igrača podstiče tačnost proprioceptivnog inputa (Mon-
tero, 2012). Trening u igri poboljšava motornu percepciju i omo-
gućava igraču da bolje identifikuje estetske kvalitete pokreta, 
te da na taj način dalje razvija majstorstvo njegovog izvođenja 
(Andrzejewski, Wilson, Henry, 2013; Glass, 2005; Golomer & Du-
pui, 2000; Hugel et al. 1999; Stevens, Glass, Scuhubert, Chen, & 
Winskel, 2007; Thomas, 1980).

Kinestetička određenost umetničke igre sastoji se i u tome 
što za razliku od slike koju može doživeti preko čula vida više 
ljudi istovremeno, pokret pomoću kinestetičkog i vestibularnog 
sistema može da doživi samo osoba koja ga izvodi (Hugel et al., 
1999). Iako se igrači sa sličnim treningom i sposobnostima slažu 
oko proprioceptivnih kvaliteta određenog pokreta, doživljaj po-
kreta, uz pomoć proprioceptivnog čula ostaje rezervisan samo 
za jednu osobu – izvođača (Montero, 2006). Zbog toga su maj-
storstvo sa kojim se izvodi određen igrački pokret, kao i doživ-
ljaj pokreta uslovljeni ličnim preferencijama i karakteristikama 
igrača, odnosno telesnom građom, psihomotornim i stvaralač-
kim sposobnostima.
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ELEMENTI MAJSTORSTVA 
IGRAČKOG POKRETA 

TELESNA GRAĐA

Veliki broj studija ukazuje na to da je za izvođače telesna 
građa ne samo važna nego predstavlja čak i neku vrstu estetskog 
ideala (Anshel, 2004; García Dantas et al., 2018; Langdon & Petra-
cca, 2010; Ravaldi et al., 2006). U igri se insistira na vitkosti igrača, 
toliko da je ona nekad čak i preduslov igre, a to zavisi najviše od 
tehničkih zahteva forme igre kojom se osoba bavi. U tom smislu 
se pokazalo da je vitkost telesne građe od izuzetnog značaja za 
klasičan balet (Krešić, 1997; Langdon & Petracca, 2010; McEwena 
& Younga, 2011), dok recimo u modernoj igri (Langdon & Petracca, 
2010) i različitim formama uličnih plesova kao što su hiphop, brej-
kdens i dr., vitkost tela ne igra značajnu ulogu (Swami & Tovée, 
2009). Pošto je telo osnovni instrument igračkog izraza, nosilac 
ekspresije, njegove anatomske, konstitucionalne, morfološke i 
fiziološke karakteristike izuzetno su važne. Bez obzira na to, re-
zultati različitih studija pokazuju da izgled tela nije ključni faktor 
koji izvođaču obezbeđuje bolji nastup (Langdon & Petracca, 2010; 
Notarnicola et al., 2014; Reel et al., 2005; Swami & Tovée, 2009). 

Po mišljenju Arnhajma (2003, str. 263), mada je igrač vezan 
za datu formu ljudskog tela, i iz njega izvlači svaku koreograf-
sku kompoziciju, telesna građa „u suštini, služi kao ključ za ono 
što se nalazi iza nje”. Naglašavajući istu ideju, Isidora Dankan 
sugeriše da „telo samo po sebi mora biti zaboravljeno, jer ono 
je samo usklađen i dobro podešen instrument, čiji pokreti ne 
znače kao u gimnastici samo pokrete tela, već se pomoću njih 
izražavaju osećanja i dubine duše” (Dankan, 1927/2001, str. 139). 
Povezanost majstorstva igračkog pokreta i izvođačeve telesne 
građe se ogleda u kompetentnosti igrača i njegovoj izražajnosti, 
tj. u sposobnosti da telom dočara različite sadržaje (Krešić, 1997).
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PSIHOMOTORNE SPOSOBNOSTI IZVOĐAČA

Psihomotorne sposobnosti najčešće se odnose na skladno 
i uspešno funkcionisanje telesne građe i senzo-motornih spo-
sobnosti, koje se u igri, po mišljenju Irene Krešić (1997, str. 274) 
definišu kao „svesna i voljna aktivnost igrača koja se ogleda u ko-
ordinaciji, usklađivanju i povezivanju jednog pokreta sa drugim, 
ali potom i njegovog daljeg povezivanja u veće šeme – šeme po-
kreta a zatim u šemu tela”. Ona među karakteristikama dobre mo-
torne koordinacije20 izdvaja brzinu, spretnost, lakoću izvođenja 
pokreta i kretanja u igri. U vezi sa koordinacijom pokreta, Panić 
(1997b, str. 163) zapaža da za vreme složene motorne radnje kao 
što je igra, istovremena usaglašenost različitih grupa mišića čini 
„neku vrstu kinestetičke melodije”. Po njegovom mišljenju takvi 
pokreti ostavljaju utisak da su sinhronizovani, spontani, brzo i 
lako izvedeni, sa dobrom prostornom i vremenskom organizaci-
jom; bez zamaranja, zastoja, suvišnih pokreta i nepotrebne mi-
šićne napetosti (Panić, 1997b, str. 163). Upravo ovaj opis prikazuje 
suštinu tehničkog majstorstva izvođenja igračkog pokreta.

STVARALAČKE SPOSOBNOSTI

Stvaralačke sposobnosti izvođača povezane su sa njego-
vim saznajnim sposobnostima, a najviše sa stvaralačkim mi-
šljenjem u čijoj je osnovi složena intelektualna aktivnost koju 
karakterišu originalnost i društveno priznata vrednost rezulta-
ta takvog mišljenja (Panić, 1997b, str. 46). Panić izdvaja nekoli-
ko karakteristika stvaralačkog mišljenja21 među kojima su ori-

20 Pod motornom koordinacijom pokreta u igri se podrazumeva da svi mišići tela 
pravilno rade i da su pod svesnom kontrolom izvođača rukovođeni svesnim cil-
jem kojem je podređen izbor pokreta i njihovo usaglašavanje (Krešić, 1997, str. 274; 
Panić, 1997b, str. 163).

21 Stvaralačko mišljenje se shvata kao proces u kojem učestvuju različite sposob-
nosti koje ulaze u strukturu intelekta i koje dovode do različitih vrsta kreativne 
produkcije (Panić, 1997, str. 94).
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ginalnost, bogatstvo ideja, otkrivanje i formulisanje problema, 
otvorenost za novo i nepoznato, stvaralačka maštovitost, kre-
ativna generalizacija i diferencijacija, i kreativna percepcija. U 
umetničkoj igri neke od ovih karakteristika dolaze do izražaja 
u procesu u kom koreograf osmišljava delo, dok recimo, origi-
nalnost može biti prepoznatljiva i u ličnom stilu pojedinačnog 
igrača kada izvodi i interpretira određen sadržaj, priču, karak-
ter ili ideju pomoću pokreta. U tom smislu, Irena Krešić zapaža 
da se stvaralačke sposobnosti igrača sastoje i u njegovoj mo-
gućnosti da „na sceni izgubi svoju privatnost kako bi njegovi 
pokreti i kretanja dobili scenski izraz” (1997, str. 275). 

Ukoliko su ove navedene karakteristike visoko razvijene, 
i dolaze do izražaja ne samo u kreiranju igre nego i u njenom 
izvođenju, kroz njihovo sadejstvo i samo majstorstvo pojedi-
načnog koreografa ili izvođača biva prepoznatljivo. 

MAJSTORSTVO NA DELU –  
STVARALAČKI PROCES U UMETNIČKOJ IGRI

Bez obzira na to o kojoj formi igre se radi, stvralački proces 
u umetničkoj igri odnosi se na osmišljavanje novih ili upotrebu 
već postojećih pokreta i sastavljanje građe igre uz muziku ili 
bez nje, u skladnu umetničku celinu (Hagendoorn, 2008, 2011; 
Kirsh, 2011a, 2011b; Krešić, 1997; Neubauer, 2006; Stevens & Mc-
Kechnie, 2005;  Vukadinović & Marković, 2012, 2017). Bilo da se 
osmišljava čitavo delo koje se sastoji iz više koreografskih celi-
na, bilo pojedinačna koreografija, kada je reč o kreiranju novih 
pokreta, Kirh (Kirsh, 2011a) naglašava da se stvaralaštvo oslanja 
u velikoj meri na utelovljenu kogniciju (Embodied Cognition) kao i 
na upotrebu različitih senzornih sistema i mogućnost „tranzici-
je” među njima (audio, vizuelni, olfaktorni, taktilni, kinestetički). 
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On utelovljenu kogniciju22 razume kao posebnu vrstu obrade 
podataka u kojoj se koriste delovi tela ili delovi senzornog si-
stema sa ciljem da se simulira neki određeni proces, a simu-
lirajući taj proces, osoba ga i razume. Po njegovom mišljenju, 
koreograf i igrači koriste telo kao sredstvo razmišljanja, te ono 
ima dvojaku ulogu – upotrbljava se i kao medijum kognicije i 
kao medijum prikazivanja. On objašnjava da, na sličan način kao 
što to čini violinista koji kao sredstvo razmišljanja koristi zvuk 
koji prozvodi violinom, koreograf ili igrač osmišljavajući nove 
pokrete, koriste svoje telo kao medijum razmišljanja, oslanja-
jući se na vizuelni, somato-senzorni, taktilni i motorni sistem. 
Bilo kakava promena na telu kao instrumentu (fleksija, eksten-
zija, povećanje ili smanjenje rigidnosti i sl.) dovodi do promene 
u formi i stilu igre. Na primer, koreograf igračima može zadati 
takav zadatak u kojem moraju da se prebacuju iz jednog mo-
daliteta u drugi, recimo tako što će zamisliti da su im kosti od 
gume, ili se prisetiti kakav je oseća koji imaju kada su napadnu-
ti, a nakon toga te slike, doživljaje ili osećanja prevesti u pokret 
(Kirsh, 2011a, str. 142). Proučavajući kako koreograf upotrebljava 
različite modalitete (somato-senzorni, vizuelni i emotivni) kako 
bi stimulisao igrače, Kirh (2011a) uočava da se utelovljena krea-
tivnost u umetničkoj igri, sastoji od generisanja ideje u jednom 
od ovih modaliteta, njenog mapiranja u drugom i proveravanja 
te ideje u trećem modalitetu. On pretpostavlja da se utelovljena 
kognicija u igri manifestiju kroz: a) upotrebu tela kao medijuma 
razmišljanja budući da igrači ne misle rečima nego kroz telo i 
formu koju telom zauzmu; b) upotrebu senzornih sistema kao 

22 Utelovljena kognicija je termin koji se pojavljuje kod istraživača različitih naučnih dis-
ciplina (videti više kod: Adams, 2010; Borghi & Cimatti, 2010; Tversky & Hard, 2009; 
Wilson, 2002). Međutim, Goldindžer i saradnici ukazuju na značajne nedostatke osnov-
nih ideja na kojima počiva koncept utelovljene kognicije (Goldinger, Pepesh, Batnhart, 
Hansen, & Hout, 2016). Oni kritikuju pretpostavke da su kognitivni procesi pod uticajem 
telesnog doživljaja, da kognicija postoji u službi akcije, da je prostorno situirana, i da 
može da se odvija bez unutrašnje reprezentacije (videti više kod: Goldinger et al., 2016).



63

medijuma razmišljanja, pošto igrači koriste vizuelne taktilne i so-
mato-senzorne forme umesto reči i iskaza. Kirh zaključuje da se 
moć utelovljene kognicije koreografa i njegova kreativnost sastoje 
u mogućnosti da reprezentuje određenu ideju u što većem broju 
modaliteta, kao i da se sa lakoćom prebacuje iz jednog u drugi23. 

Veoma slično Kirhovoj ideji o utelovljenom stvaralaštvu 
(Kirsh, 2011a), australijski autori (Grove, Stevens, & McKechnie, 
2005; Stevens & Glass, 2005; Stevens & McKechnie, 2005) uvo-
de termin koreografska kognicija (Choreographic Cognition). Pod 
njim podrazumevaju kompleksan i problematičan fenomen po-
što su procesi koji stoje u osnovi koreografske kognicije skri-
veni, brzi, multimodalni i neverbalni. U umetničkoj igri stvara-
laštvo je bazirano na istraživanju pokreta, a izvor ideje za njega 
može se pronaći u najrazličitijim modalitetima, bilo da se radi o 
slici, prostoru, ritmu, udaru, teksturi, psihološkoj tenziji, bilo o 
osećanju, reči, zvuku ili konceptu (Stevens, Malloch, McKechnie, 
& Steven, 2003; Stevens & Glass, 2005).

Kreiranje igre koja će simbolički izraziti određenu ideju ili sa-
držaj, uvežbavanje pokreta i koreografija, njihovo oblikovanje do 
krajnjeg ishoda (uključujući tu i izbor kostima, pozornice, sceno-
grafije i rasvete) i naposletku izvođenje pred publikom, iziskuje 
visok stepen promišljanja, discipline i fizičkog napora koreografa 
i izvođača, ali istovremeno donosi i zadovoljstvo kada je delo za-
vršeno i prezentovano tako da postiže efekat kod publike. Cilj je 
da taj efekat ne bude samo puka zabava posmatrača, nego da se 
pomoću igre donekle postigne estetsko delovanje, tj. da publika 
oseti divljenje majstorstvu igračkog pokreta, fascinaciju neobič-
nim, te da postoji mogućnost da kroz kinestetički medijum koji 
koristi izvođač, razume ponuđena značenja pokreta. 

23 Na primer, koreograf često igračima zadaje zadatak da vizualizuju određenu ideju, 
zatim da je povežu sa osećanjima koja bi mogla da je prate i na kraju da je iskažu 
kroz pokret.
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DOŽIVLJAJ PUBLIKE 
I KINESTETIČKA EMPATIJA

Majstorstvo igračkog pokreta predstavlja neku vrstu posred-
nika između izvođača i njegove publike, zato što se reakcija po-
smatrača ili čak njen izostanak može pripisati veštini sa kojom je 
prezentovan sadržaj igre. U svakom smislu, ono što publikadoživ-
ljava za vreme posmatranja umetničke igre jeste složen fenomen 
u kom se prepliću estetska, afektivna, somatska, saznajna i moti-
vaciona dimenzija. Uloga posmatrača, pored toga što obezbeđuje 
kontekst u kom ona može da se definiše kao umetnička discipli-
na, ima i druge značajne aspekte. Glavni se sastoji u tome da pu-
blika nije pasivni primalac kao što se to ranije mislilo (Ognjenović, 
2003). Gledaoci mogu biti angažovani i „aktivno doživeti igru, tj. 
mogu sebi dozvoliti da istražuju doživljaj, uspostavljaju dijalog, 
grade sopstveno značenje i postavljaju taj doživljaj u sopstveni 
život” (Škorc, 2012, str. 190.) U sadržaj razmene između publike i 
igre uključena su osećanja i emocionalne reakcije, „naročita vrsta 
doživljaja” (Žunić, 2004) posmatrača koji može biti podstaknut da 
razmišlja o značenju dela ne samo za stvaraoca nego i za njega 
samog. Kada posmatra umetničku igru, osoba može iskusiti niz 
doživljaja raznorodnih po kvalitetu. U dodiru sa njom najčešće se 
javlja estetski, na primer, divljenja veštini, fascinacija neobičnim, 
doživljaj lepog (Marković, 2017; Vukadinović, 2019). Panić (1998, 
str. 132) smatra da je estetski doživljaj jedan od najviših oblika 
ljudskog reagovanja koji počiva na pretpostavci da osoba ima 
sposobnost razlikovanja stvarnog i simboličnog. Estetski doživ-
ljaj u sebi sadrži mnoštvo komponenata: spoznajnu, senzornu, 
emocionalnu, vrednosnu, prospektivnu, obrazovnu, motivacionu, 
nesvesnu i dr., a na njega utiču i van estetski faktori, kao što su 
trenutni, društveni i istorijski24. 

24 Detaljnu analizu estetskog doživljaja posmatrača igre pogledati kod autorke (Vuka-
dinović , 2019).
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Estetski doživljaj je veoma često praćen željom i inspira-
cijom osobe da i sama zaigra, kao i različitim telesnim reakci-
jama: čovek se naježi, rasplače, ubrzano mu radi srce, cupka 
nogom u ritmu, ima osećaj da netremice gleda i zaustavlja dah 
i sl. (Benedek & Kaernbach, 2011; Cova & Deona, 2014; Mennin-
ghaus, Wagner, Hanich, Wassiliwizky, Kuehnast, & Jacobsen, 
2015; Miceli & Catelfranchi, 2003; Schnall, Roper, & Fessler, 
2010; Schubert, Zickfeld, Seibt, & Fiske, 2018; Seibt, Schubert, 
Zickfeld, & Fiske, 2017; Strikt, de Bruin, de Ruiter & Jonkers, 
2015; Tan & Frijida, 1999; Zickfeld, 2015; Vingerhoets & Bylsma, 
2016; Vukadinović, Marković, & Vitkay-Kucsera 2017; Wassi-
liwizky, Jacobsen, Heinrich, Schneiderbauer, & Menninghaus, 
2017; Wassiliwizky, Wagner, Jacobsen, & Menninghaus, 2015). 
Rene Glas (Glass, 2005) pretpostavlja da do ovakvih reakcija 
dolazi posredstvom emocionalne identifikacije koju doživlja-
va gledalac dok posmatra igru, pošto se ranije pokazalo da 
osećanja izražena igrom publika lako i brzo prepozna (Camuri, 
Lagerlöf & Volpe 2003; de Meijer 1989). On smatra da igrački 
pokreti predstavljaju mogući način na koji se budi emocional-
ni odgovor posmatrača a taj emocionalni odgovor na plesni 
pokret može se objasniti „kinestetičkom empatijom”. Za vreme 
posmatranja igre moguće je da posmatrač prevodi vizuelnu 
stimulaciju koja potiče od izvođača u kinestetičke doživljaje i 
vizuelne slike sebe samog kako izvodi pokrete. Ovakav odgo-
vor na igru može dovesti do toga da gledalac „oseti” izvođača 
i na taj način empatički doživi njegov afekt (Glass, 2005). U 
tom smislu, mnoge studije (Foster, 2007, 2008, 2011; Hagen-
doorn, 2004; Jola, Davis & Haggard, 2011; Reason & Reynolds, 
2010; Reynolds & Reason, 2012; Strukus, 2011) koje su se bavi-
le telesnim doživljajem posmatrača ukazuju na „kinestetičku 
empatiju” (Martin, 1939), koja stoji u osnovi telesnih senzaci-
ja i doživljaja koji se javlja kod nekih gledalaca. „Kinestetička 
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empatija” definiše se  kao osećaj da delimo pokret sa drugom 
osobom, kao da se i sami krećemo dok posmatramo pokrete 
druge osobe ili plesača, a pri tome „mirno” sedimo ili stojimo 
(Videti više kod: Foster, 2007, 2008, 2011; Hagendoorn, 2004; 
Jola et al., 2011; Reason & Reynolds, 2010; Reynolds & Reason, 
2012; Strukus, 2011). Ona zavisi od stimulusa, same osobe koja 
ima doživljaj i različitih kulturnih i istorijskih faktora (Barker, 
2006; Foster, 2007, Reason & Reynolds, 2010, Strukus, 2011), 
kao i od kontekstualnih razlika (Strukus, 2011), koje se, takođe 
moraju uzeti u obzir. 

Dakle, stvaralaštvo igrača ili koreografa, osim na vizuel-
nom, uglavnom počiva i na kinestetičkom medijumu, dok pu-
blika najviše percipira igru kroz vizuelni medijum. Međutim, 
pokazalo se da i publika za vreme posmatranja igre ima i kine-
stetički doživljaj25 zasnovan na kinestetičkoj empatiji (Reason 
& Reynolds, 2010, str. 72). Zbog toga, a najpre zbog dvosmer-
nog i dijaloškog odnosa izvođača i publike možemo zaključiti 
da je i publika na neki način, stvaralac i graditelj značenja igre 
jer kroz svoj emotivni, estetski, kinestetički doživljaj ona tako-
đe, „radi na delu”26 sa sopstvenim „majstorstvom” u njegovom 
poimanju27.  

25 Po mišljenju Rizona i Rejnoldsa (Reason & Reynolds, 2010, str. 72) kinestetički do-
življaj posmatrača je utisak kao da se i sam kreće dok gleda drugu osobu u pokretu. 
Koncept „kinestetičkog doživljaja” povezan je sa tim da posmatrač, iako sedi ili 
stoji, ima osećaj kao da deli to iskustvo kretanja, dok posmatra pokrete druge oso-
be. Utemeljujući razumevanje kinestetičkog doživljaja na konceptu kinestetičke 
empatije, ovi autori ga tumače kao afekat, koji kao takav, uključuje perceptualne, 
somatovisceralne i motoričke elemente doživljaja.

26 Više o dvosmernom odnosu stvaraoca i publike pogledati od Ognjenovića (2003) i 
Bojane Škorc (2012).

27 Panić (1997b,  str. 159) u različite vrste veština tj. majstorstva pored motornih i sen-
zornih radnji, i pored veština ponašanja ubraja i misaone tj. kognitivne veštine koje 
se odnose na čitanje i razumevanje simbola, raspored i koncepciju pažnje, izvođe-
nje dokaza, izdvajanje bitnog od nebitnog i dr. 



67

IZVOĐAČ I PUBLIKA – 
UMETNIČKA DELA IGRE

Pored različitih važnih aspekata majstorstva igračkog po-
kreta, do sada smo analizirali i dve značajne uloge koje ono ima 
za umetničku igru. Prvo, videli smo da je pomoću majstorstva 
moguće definisati igru kao umetničku disciplinu. Takođe, ono je 
važno jer je zastupljeno u građenju sopstvenog koreografskog 
ili izvođačkog stila, a to nije kratkotrajan i jednostavan proces. U 
vezi s tim Panić (1997b, str. 171) izdvaja dva kriterijuma po kome 
se neka radnja može smatrati majstorstvom, jedan se odnosi 
na složenost procesa, a drugi na stepen dostignuća. Stvaralač-
ki i izvođački proces u domenu umetničke igre, kao što smo 
prikazali, izuzetno je kompleksan jer podrazumeva sadejstvo 
senzo-motornih i kognitivnih veština, te njihovo usklađivanje 
sa psihofizičkim mogućnostima igrača. U smislu drugog krite-
rijuma – stepena dostignuća kojim se određuje i nivo majstor-
stva, mnogi koreografi su tokom svoje prakse uspeli da razviju, 
tj. izmisle sopstveni karakterističan „rečnik” pokreta, koji ima 
lični pečat, tako da im je stil postao prepoznatljiv po pokretima 
specifičnim samo za njih (na primer Marta Grejam, Kaningam, 
Hoze Limon, Sonja Taje, Trevis Vol i drugi28). Imena mnogih izvo-
đača, takođe postala su poznata širom sveta upravo zahvaljuju-
ći njihovom igračkom majstorstvu (na primer, Maja Plisecka, Ana 
Pavlova, Mihail Barašnjikov, Natalija Markova, Rudolf Nurejev, Si-
lvi Gilem, Margo Fontejn, Svetlana Zaharova, Marianela Nunjez, 
Natalija Osipova, Dejvid Holberg, Karlos Akosta i dr.29) 

Drugo, razmatrali smo različite aspekte majstorstva igrač-
kog pokreta kao posrednika u komunikaciji izvođača i publike, 

28 O specifičnim stilovima navedenih koreografa videti više kod: Cunningham, 1968; 
Graham, 1991, 1973; Hagendoorn, 2005, 2011; Folks, 2008; Limón, 1955; Stevens & 
McKechnie, 2005; Vukadinović & Vitkay-Kuczera, 2017.

29 Navedeni su samo primeri nekih od najpoznatijih igrača klasičnog baleta. 
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bilo da se ona odvija kroz vizuelni bilo kroz kinestetički medi-
jum. Ukazano je na to da stepen majstorstva sa kojim prikazan 
određen igrački sadržaj može da inspiriše i da pokrene estetsku 
reakciju posmatrača, kao i da doprinese tome da ovakva reakcija 
izostane ukoliko je izvođačka veština na niskom nivou. Neretko, 
veština izvođenja pokreta uvežbanom i iskusnom izvođaču do-
nosi zadovoljstvo a publici uživanje, tj. neku vrstu „kinestetič-
kog zadovoljstva”, pošto je za vreme posmatranja igre kineste-
tička empatija u osnovi doživljaja publike (Foster, 2007, 2008, 
2011; Hagendoorn, 2004; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Reason & 
Reynolds, 2010; Reynolds & Reason, 2012; Strukus, 2011). Poka-
zalo se da uživanje posmatrača dok zamišlja da se i sam kreće 
kada gleda drugu osobu u pokretu, kao i kinestetički doživljaj 
koji za to vreme ima, nije samo način na koji on učestvuje u 
tuđem izvođenju pokreta nego je i mogućnost da proširi i doda 
značenje igri koju posmatra. Divljenje majstorstvu i uživanje u 
veštini izvođenja igračkog pokreta podstiče gledaoce da idu na 
predstave (Reason & Reynolds, 2010), a mnoge motiviše da bar 
rekreativno počnu da se bave igrom (Maraz, Király et al., 2015).

Na kraju, dvosmeran odnos izvođača i njegove publike, 
njihova dijaloška, emotivna i kinestetička veza, njihova „vera” 
jedno u drugo i zajednički zanos, na neki način, bar u trenutku 
izvođenja dobijaju zajedničko prezime, a to je umetnička igra. 
Na taj način igrač i njegovi posmatrači nisu samo u međusobnoj 
vezi i sadejstvu, kao graditelji i stvaraoci značenja, nego i umet-
nička igra sama svojim „majstorstvom” vešto kreira svoja dela 
– izvođača i njegovu publiku.
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P E T O  P O G L A V L J E

SEKSUALNOST:  
O D EROTIČNOG DO BIZARNOG 
U PLESU I  UMETNIČKOJ IGRI

Oblasti plesa, umetničke igre i seksualnosti su blisko pove-
zane jer je isti instrument – ljudsko telo – nosilac izraza u ovim 
domenima (Hanna, 2010).  I u spontanom plesu i u umetničkoj 
igri telo sadrži i seksualnost i izvođački izraza. Taj izraz može 
biti različito vrednovan kao simboličan, privlačan, bukvalan, 
elegantan, zavodljiv, zanimljiv, erotičan i sl., što zavisi od razli-
čitih faktora (Vukadinović, 2019). Prvu grupu30 faktora čine oni 
koji su vezani za spontani ples ili umetničku igru koja se izvo-
di (kontekst, scenografija muzika, scena, kostim, osvetljenje). U 
umetničkoj igri, njena forma (klasičan balet, moderna igra, stan-
dardni plesovi i sl.), kao i formalne karakteristike unutar svake 
forme igre pojedinačno (igračka tehnika, dinamika, elegancija, 
kompleksnost) utiču ne samo na izraz nego i na doživljaj kako 
izvođača tako i posmatrača. U drugu grupu spadaju oni faktori 
koji obuhvataju karakteristike osobe koja izvodi igru (na pri-
mer, nivo treninga, stepen profesionalizma, celokupni izgled, 

30 Navedene grupe faktora nisu nabrojane po hijerarhiskom redosledu u smislu nji-
hovog značaja. Faktori su u međudejstvu, povezani jedni sa drugima i kao takvi 
rezultiraju specifičnim igračkim izrazom.
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„stejdžing”31 i dr.). I na kraju, u treću grupu spadaju faktori koji 
se vezuju za fizičke karakteristike tela izvođača. Kada se pro-
mišlja o izražavanju seksualnosti kroz ples i umetničku igru, 
potrebno je imati na umu upravo sve ove faktore, kao i njihovo 
međusobno isprepleteno dejstvo.

PERSPEKTIVA IGRAČA 
Igra najčešće zahteva publiku iako spontani ples može da 

se praktikuje u privatnosti doma i bez posmatrača (Lovatt, 2018). 
U tom smislu, izraz seksualnosti kroz igru može da se posmatra 
i iz ugla izvođača i sa aspekta posmatrača ili publike. Doživ-
ljaj izvođača pretežno je određen faktorima vezanim za njegovo 
telo, za formu igre koju izvodi kao i za faktore koji proističu iz 
same ličnosti. Za razliku od njih, publika svoj, najčešće estetski 
doživljaj posmatrane igre oblikuje na osnovu ličnog iskustva 
koje ima u dodiru sa plesom, karakteristikama sopstvene lič-
nosti i igračke preferencije. U tekstu koji sledi detaljnije ćemo 
analizirati ove dve perspektive.

FAKTORI POVEZANI SA TELOM IZVOĐAČA U IGRI

Izražavanje seksualnosti kroz ples i umetničku igru je veoma 
složena i delikatna tema. Na primer, sadržaj koji nema nikakve 
veze sa seksualnošću može biti erotično obojen stilom izvođenja 
samog igrača, ili privlačnošću njegovog tela. Ili obrnuto, sadržaj 
koji pretežno ima erotičnu tematiku može izvoditi igrač koji po 
svom izgledu deluje potpuno aseksualno. To znači da privlačnost 
tela izvođača može istovremeno biti i vrlo bitna i potpuno nebitna 

31 Jeger (Jaeger, 2009) pod pojmom „stejdžing izvođača” (Staging of the Performer) po-
drazumeva vidljivi momenat vrhunca njegovog prisustva na pozornici u kome izvo-
đač dolazi u kontakt sa skoro perfektnom artikulacijom sopstvenog stila telesnih 
pokreta koji se oslanjaju na potpunu upotrebu igračkih veština.
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stvar, a može se i zasnivati na različitim kriterijumima od samog 
izgleda32 do izvođačke tehnike. Dakle, privlačnost tela u igri je po-
dređena kriterijumu kompetencije sa kojom se izvodi i simbolički 
prikazuje neki sadržaj zamišljen igrom. Čak i kada sadržaj koji se 
igrom dočarava obiluje seksualnim motivima, igračka tehnika po-
moću koje se taj sadržaj izražava čini se značajnijom od samog 
izgleda tela ili fizičke privlačnosti izvođača.

Ljudsko telo se i van konteksta plesa i umetničke igre ve-
oma često vrednuje kao privlačno ili neprivlačno. Njegova pri-
vlačnost je određena konstitucijom, anatomskim i fiziološkim 
karakteristikama, fizičkom snagom, kondicijom i ukupnim izgle-
dom osobe (detaljniju analizu videti kod Marković, 2017, str. 79-
97). Evoluciono orijentisani psiholozi (Barber, 1995; Grammer, 
Fink, Moller & Thornhill, 2003; Singh, 2002) sugerišu da je pri-
vlačnost muškog i ženskog tela deo seksualne selekcije koja 
utiče na to da muškarci i žene preferiraju one telesne karak-
teristike koje su „otvoren signal genetskog kvaliteta, zdravlja, 
snage i plodnosti” (Marković, 2017, str. 85).  

O značaju izražavanja seksualnosti kroz igru svedoče i pret-
hodne studije koje su potvrdile da čovek još od praistorije ne-
namerno ili namerno aktivira ili čak „koristi” svoje telo kao po-
srednik pomoću kojeg izražava svoju seksualnost (Maletić, 1986). 
Pokazalo se, takođe, i da seksualni motiv, pored ostalih važnih, 
predstavlja jedan od glavnih pokretača ljudskog plesa uopšte 
(Džadževic,́ 2005; Havelock, 1983; Maletic,́ 1986, Martin, 1965; 
Spencer 1988). Na primer, Džadžević (2005) kada govori o igri kao 
ekspresiji osećanja, on je  posmatra u kontekstu „teorije ljubav-
no-seksualnih motiva kao faktora u stvaranju igre”, dok Havelok 

32 Na primer, kod izvođača klasičnog baleta, izgled igrača je veoma važan. Izvođači se 
ohrabruju da održavaju određenu telesnu težinu koja bi bila adekvatna za primenu 
baletske tehnike, te vitkost i manja telesna kilaža podrazumevaju bolje izvođenje 
na sceni (Anshel, 2004; Langdon & Petracca, 2010).
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(Havelock, 1983) zapaža da i danas ukoliko se posmatra ples u 
„primitivnim” društvima, seksualni motiv igra jednu od najznačaj-
nih uloga33. Teme koje su najčešće obuhvaćene ovim motivom u 
plesnom izrazu odnose se na međusobno traženje i nalaženje, na 
snebivanje, izazivanje, osvajanje, podavanje i na zajednički zanos 
(Maletić, 1986, str. 126). Ipak, postoje autori koji ne prepoznaju da 
seksualni motiv ima vodeću ulogu među pokretačima igre. Na 
primer, Kristensen i saradnici (Christensen, Cela-Conde, & Gomila, 
2017) veruju da je izražavanje seksualnosti samo sekundarna do-
bit dubljih bioloških efekata koje ples pruža osobi.

Generalno posmatrano, ljudska seksualnost je kompleksna 
jer uljučuje različite nivoe, a postaje još složenija kada se po-
smatra u kontekstu spontanog plesa i umetničke igre. Da bismo 
bolje razumeli kako se ova dva domena prepliću, važno je imati 
na umu da su se i igra i razumevanje i izražavanje seksualnosti34 
kroz istoriju menjali i razvijali. Tokom istorije ples se razvijao 
i diferencirao u pravcu spontanih, narodnih i umetničkih for-
mi. Međutim, u njegovim začecima nije bilo moguće razlikova-
ti spontanu i umetničku igru, jer se kategorija umetničke igre, 
sa svim svojim različitim formama, i formalnim aspektima koje 
je moguće unutar nje izdvojiti razvila tek kasnije (Krešić, 1997; 
Maletić, 1986). Verovatno se zbog ove istorijske činjenice sek-
sualni motiv ubraja među glavne poretače igre. Njega je pre 
moguće direktno povezati sa spontanim plesom, dok verovatno 
neki drugi pokratači motivišu umetničku igru (recimo, potreba 
za estetskim oblikovanjem ili simboličkom transformacijom 

33 Kao deo „magije plodnosti” kako je naziva Ana Maletić (1986, str. 117) svake godine 
domoroci sa ostrva između Nove Gvineje i Australije slave mistično venčanje Sunca 
sa Zemljom, kao simbol spajanja muškog i ženskog principa.

34 Na seksualnu evoluciju čoveka kroz istoriju uticilali su različiti faktori kao što su 
razvoj kulture, seksualna revolucija, pojava Frojdove psihoanalize, itd. (Schussler, 
2013). U okviru seksualnosti postalo je prepoznatljivo ono što je erotično, kao i ono 
što spada u sferu pornografije.
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primljenih doživljaja). Za razliku od spontanog plesa umetnička 
igra se odlikuje organizovanim i formalizovanim pokretima koji 
su nosioci određenog značenja (Savić, 2006), a po mišljenju Ire-
ne Krešić, ona je „stvaralački produkt na sceni, koji objedinjuje 
besprekornu, čak, savršenu igračku tehniku sa duhovnom sadr-
žinom umetnika, radi estetskog delovanja i stvaranja estetskog 
cilja (doživljaja) kod gledaoca” (Krešić, 1997, str. 249).

U okviru ovog „estetskog delovanja na gledaoce” intere-
santni su rezultati naše prethodne studije (c.f. Vukadinović & 
Marković, 2012) koja se bavila ispitivanjem faktorske strukture 
estetskog doživljaja plesnih predstava kod izvođača i njihove 
publike. Pokazalo se da među njima postoji značajna razlika. 
Izvođači imaju drugačiju faktorsku strukturu estetskog doživ-
ljaja u poređenju sa njihovom publikom. Iako postoje dimenzije 
koje su iste i kod jednih i kod drugih, kao što su Dinamizam, 
Fascinacija i Afektivna evaluacija, u estetskom doživljaju kod 
igrača izdvaja se faktor Uzbuđenje, koji se ne javlja u strukturi 
doživljaja publike. Uzbuđenje se opisuje pridevima erotično, uz-
budljivo, lako i slobodno. I druge studije skreću pažnju na to da 
određeni oblik erotičnosti tela prati igru kroz istoriju (Duncan, 
1981; Gerrard, 2018; Hanna, 2010). Hana zapaža da je „telo koje 
pleše simboličan izraz koji može da otelotvori mnoge pojmove 
kao što su romansa, želja i seksualni vrhunac“ (c.f. Hanna, 2010, 
str. 213). Mnogo složeniji pristup i na neki način, uzvišenije ra-
zumevanje uloge tela u igri ima Isadora Dankan: „Telo je lepo, 
ono je istinito, slobodno. Ono ne treba da izaziva strah i gađenje 
već poštovanje. U tome se sastoji razlika između vulgarnosti i 
umetnosti jer umetnik postavlja čitavo svoje biće, telo, dušu i 
um na pijedestal umetnosti“ (Duncan, 1981, str. 49).
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UTICAJ FROME NA IZRAZ SEKSUALNOSTI U IGRI 

 Za razliku od spontanog plesa, različite forme, tj. tipovi 
umetničke igre bilo da se praktikuje profesionalno bilo rekre-
arivno, kroz svoje formalne karakteristike, a naročito igračku 
tehniku kojom je dominantno određen tip pokreta, oblikuju ce-
lokupni izraz a time i izraz seksualnosti. Formalne karakteristike 
svakog tipa igre određuju i domet izražavanja seksualnosti kroz 
nju. Na primer, formalne karakteristike flamenka omogućavaju 
da se u punoj meri izrazi strastvenost pomoću igračke tehnike 
koja zahteva ritmično udaranje nogama o pod, učestalu smenu 
brzih i sporih pokreta i okreta, kao i specifičan rad šake karak-
terističan samo za ovu umetnost (Vukadinović, 2002). Možda 
najviše prostora za izražavanje ženske seksualnosti ostavljaju 
orijentalni plesovi čija tehnika izvođenja naglašava određen rad 
kukova i karlice (Karayanni, 2006). 

Društveni plesovi, a posebno plesovi u paru, pomoću svojih 
formalnih karakteristika omogućavaju izražavanje seksualnosti 
kroz igru. Pod pojmom društveni ples, Skipi Bler (Blair, 1995) 
pretpostavlja kategoriju koja ima kontekst druženja kao i druš-
tvenu funkciju kao što su zabava, ceremonija, takmičenje ili izra-
žavanje erotike i seksualnosti. Ples u paru, odnosno partnerski 
ples podrazumeva osnovnu koreografiju i koordinirani pokret dva 
plesača (Lavelle, 1983)35. Po mišljenju Hane (Hanna, 2010, str. 213), 
„ples prenosi značenje kroz korišc ́enje prostora, dodira, blizine 

35 Ples u paru kao sport se sastoji od tri plesne sportske discipline parnih plesova: 
latinoameričkih plesova, standardnih plesova i kombinacije od 10 plesova (Labu-
dović, Mandarić, Macura, & Moskovljević, 2018). Za razliku od standardnih plesova, 
latinoamerički plesovi su mnogo „energičniji i svestraniji, dok svaki ples ima svoju 
specifičnu tehniku i tempo izvođenja, pri čemu karakter svakog plesa mora biti 
prepoznatljiv tokom izvođenja“(c.f. Labudovic ́ et al., 2018 str. 202). Što se tiče termi-
nologije u upotrebi, postoji i pojam „latino plesova” koji obuhvata dve kategorije 
(Lavelle, 1983, str. 108): plesove kao što su ča-ča, rumba, samba, paso doble i džajv 
koji se plešu na međunarodnim takmičenjima, odnosno, i druga kategorija tzv. „ulič-
ni“ latino plesovi kao što su salsa, merengue, rumba, bachata, mambo itd.
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drugog plesača...i specifičnih položaja tela i pokreta“. Ana Male-
tić (1986, str. 127) ističe da fizički kontakt u primitivnom plesu 
parova ukoliko ne služi kao predigra, onda predstavlja aluziju 
na seksualni čin i na plodnost. U umetničkoj igri, razlika u izra-
žavanju seksualnosti kroz partnerski ples povezana je sa nje-
govim žanrom. Svaki žanr plesa u paru ima svoje kriterijume 
izvođenja i izvrsnosti. Na primer, „ulični“ latino plesovi – salsa, 
bachata, merengue, samba i rumba – naglašavaju bliskost ple-
sača, kontakt telima, pokrete kukova, „padanje“ jedno drugom 
u zagrljaj, sinhronizovano zajedničko kretanje i znojenje, značaj-
no više nego drugi žanrovi plesa u paru (Hall, 2018; Whitmore, 
2014). Tango, koji je takođe vrsta plesa u paru, pomoću svoje 
igračke tehnike podstiče više izvođače na to da izraze i dočaraju 
senzualnost  (Abadi, 2013; Arrizón, 2008; Tateo, 2014).

Još jedan značajan fator koji utiče na izraz seksualnosti kroz 
igru jeste da li se osoba njome bavi profesionalno ili rekreativ-
no. Ranije studije su pokazale da rekreativno bavljenje donosi 
ne samo više zadovoljstva nego i ostavlja mnogo više slobode 
za izraz ne samo seksualnosti osobe već i njene celokupne lič-
nosti (Adler, 2006; Burgess, Grogan i Burvitz, 2006; Garcia Dan-
tas, et al. ., 2018; Erfer i Ziv, 2006; Langdon i Petraka, 2010). To se 
može objasniti činjenicom da su osobe koje se rekreativno bave 
plesom oslobođene strogih pravila profesionalnog izvođenja 
i postignuc ́a. One nemaju zadatu „adekvatnu telesnu težinu“, 
igrački zahtevi koji se nalaze pred njima kao i motivi njihovog 
bavljenja igrom su drugačiji nego kod profesionalaca.

Pored navedenih karakteristika povezanih sa formom igre, 
ono što značajno utiče na izražavanje seksualnosti jeste kostim. 
Svaki tip igre pretpostavlja adekvatan kostim za izvođenje koji u 
zavisnosti od tipa igre ili podržava pokret izvođača i specifičnu 
igraču tehniku ili simbolički sadržaj koji on igrom saopštava, ili 
nekad i jedno i drugo (Fensham, 2015; Izuta, Terada, Yanagisawa, 
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Fujimoto, & Tsukamoto, 2018; Potter, 1990). Na primer, karakte-
rističan deo kostima u klasičnom baletu ili recimo u flamen-
ku (po čemu su ove forme i jedinstvene i prepoznatljive) jeste 
obuća, koja na specifičan način ne samo da doprinosi izvođenju 
igračke tehnike, nego i utiče na izgled noge igrača36. 

Na izražavanje seksualnosti, na njenu naglašenost ili nena-
glašenost utiče i to koliko odeće igrač ima na sebi, kao i to da li 
kostim skriva ili razotkriva delove tela koje se kreće, da li nagla-
šava neki poseban deo tela (recimo otvorena leđa u haljinama 
za tango), da li je kostim pripijen uz telo (kao recimo, najčešći 
tip muškog kostima u klasičnom baletu) ili je lepršav (kao što je 
to često u savremenoj igri ili modernom baletu). U hiphopu, na 
primer, češće će se koristiti komotna, čak „svakodnevna“ odeća, 
nekada i za koji broj veća, drugim rečima – kostim koji ne smeta 
– kako bi se njime ne samo omogućilo izvođenje pokreta nego i 
sugerisao na neki način, težak ali istovremeno ležeran i opušten 
pristup ne samo seksulnosti već i čitavom životu sa dominan-
tnim „uličnim stilom“. Na kraju, da li će izvođač biti obučen ili raz-
golićen, zavisi i od sadržaja koji želi ili pak ima zadatak da dočara.

O ulozi ljudskog tela u igri, a posredno i značaju kostima 
Isadora Dankan (Duncan, 1981, str. 48) iznosi stav da je „pokazi-
vanje tela umetnost dok je njegovo prikrivanje vulgarno“. Kada 
igra, njen cilj je da inspiriše poštovanje, a ne da sugeriše bilo šta 
vulgarno, te tvrdi da bi radije igrala potpuno gola nego se su-
gestivno šepurila poluobučena. Po njenom mišljenju golo telo 
je istinito, ono predstavlja umetnost i zato ono nikada ne može 
biti vulgarno ili nemoralno. Ona zaključuje „Moje telo je hram 
moje umetnosti i pokazujem ga kao svetilište u kom se obožava 
lepota“ (Duncan, 1981, str. 48). 

36 Igračka tehnika klasičnog baleta podrazumeva špic patike dok se u flamenku oba-
vezno nose cipele na štiklu, koje na đonu u predelu pete i prstiju imaju ukucane 
eksere kojim se proizvodi poseban zvuk pri udaru nogama o pod.
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PERSPEKTIVA PUBLIKE 

Prezentacija ljudskog tela, naročito golog, u umetnosti iza-
ziva različito viđenje publike. Studija koja se bavila ispitivanjem 
subjektivnog doživljaja umetničkih slika na kojima su prezen-
tovana gola ženska tela pokazala je da se u strukturi doživljaja 
posmatrača izdvajaju četiri različite dimenzije (Marković & Ra-
dosavljević, 2015). To su erotičnost koja se opisuje prilozima kao 
što su požudno, erotično, strastveno, provokativno, zatim lepota 
(nežno, meko, lepo, graciozno), pornografija (bestidno, nametlji-
vo, raskalašno, pornografski) i bizarnost (groteskno, odvratno, 
uvrnuto, bizarno). Kada je reč o plesu i umetničkoj igri još uvek 
nije dovoljno istraženo kako publika vidi seksualnost igrača ili 
erotske sadržaje igre (Christense, Cela-Conde & Gomila, 2017; 
Hanna, 1988, 2010; Maletić, 1986). Ova tema se veoma malo ili ni-
malo dotiče u okviru istraživanja estetsog doživljaja posmatra-
ča. Različiti eksperti doživljaj seksualnosti u igri proučavaju naj-
češće u kontekstu erotike, senzualnosti, strastvenosti, lepote i 
gracioznosti (Jaeger, 1997; Maletić, 1986; Vukadinović & Marko-
vić, 2012; Vukadinović, 2019). Međutim, u doživljaju posmatrača 
igre takođe se mogu javiti i bestidno, nametljivo, raskalašno, 
pornografski, groteskno, uvrnuto i bizarno (Berrol, 1992; Brown, 
2016; Chase, 1953; Cheng, 2018; Hagendoorn, 2004; Milne, 2014). 

Doživljaj bizarnog se veoma često javlja u kliničkoj praksi 
za vreme grupne psihoterapijske sesije plesom u kojoj se oso-
ba izražava kroz pokret pred drugim članovima grupe (Berrol, 
1992; Chase, 1953), ili kada izvođač ima “tendenciju da ide pro-
tiv logike pokreta” (Hagendoorn, 2004, str. 105). Kod publike se 
naročito doživljaj uvrnutog i bizarnog u posmatranju igre javlja 
kada se prezentuju pokreti koji neki igrači mogu da izvedu a 
koji kod prosečnog čoveka nisu bio-mehanički mogući jer bi 
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doveli do iščašenja zgloba ruke, ramena ili kolena i sl. (Cheng, 
2018). Ovde je važno napomenuti da ljudima nisu bliski, tj. izgle-
daju im čudno, uvrnuto i odbojno pokreti nemogući za ljudsko 
telo (Costantini et al., 2005), kao i pokreti koji nisu svojstveni 
ljudima (Buccino, Lui, Canessa, et al., 2004) već humanoidnim 
robotima (Miura, Sugiura, Takahashi, Sassa, et al., 2010).

Međutim, retko se dešava da se ples ili umetnička igra po-
vezuju sa bizarnošću i uvrnutošću, osim kada koreograf sadr-
žajem igre želi da isprovocira baš ovakav doživljaj kod posma-
trača. Veoma često je posmatračima teško da pozicioniraju svoj 
doživljaj u spektru između erotičnog, bestidnog, nametljivog, 
raskalašnog i pornografskog. U tom smislu važno je istaći ra-
zliku između erotičnog i pornografskog. Iako imaju sličan cilj, 
a to je da stimulišu seksualnu pobuđenost, oni se razlikuju po 
tome što je eroticizam nenasilan, senzualan i metaforički izraz 
seksualnosti, dok pornografija seksualnost povezuje najčešće 
sa prostitucijom, sa određenim oblikom agresije i disbalansa 
„moći“ između seksualnih partnera kao i sa bukvalnim prikazi-
vanjem polnih organa ili seksualnog čina (Davis, 2015; Kanaou-
ti  & Stewart, 2020; Schussler, 2013; Rea, 2001; Wolfson, 1994). 
Erotično se u najširem smislu može razumeti kao metafora ili 
umetnički izraz koji budi strast povezanu sa erosom i sa seksu-
alnom željom (Davis, 2015; Kanaouti & Stewart, 2020).

Kao poseban fenomen može se izdvojiti erotičan ples 
(striptiz) koji služi da direktno pobudi seksualno uzbuđenje po-
smatrača, ne samo muškaraca već i žena (Dodds, 1997; Pilcher, 
2016). Zbog svoje ekonomske dimenzije koja je tesno povezana 
sa seksualnom industrijom i seksualnom eksploaticijom, većina 
autora se uzdržava od razmatranja njegove umetničke dimenzi-
je, budući da je njegov cilj obezbeđivanje (kroz kupovinu) neke 
vrste seksualne gratifikacije potrošača (Dodds, 1997; Pilcher, 
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2016; Rea, 2001). Međutim, bez obzira na to kakav doživljaj iza-
ziva kod posmatrača i bez obzira na (ne)uspešnost ostvarivanje 
cilja, značajno je primetiti da ovakva vrsta plesa ima određenu 
dimenziju umetničkog. Naime, erotski ples podrazumeva odre-
đenu igračku, čak akrobatsku tehniku, specifičan kontekst ve-
zan najčešće za noćne klubove37, kao i prisustvo posmatrača. 
Njegov cilj nije estetsko delovanje na posmatrače već pobuđi-
vanje seksualnog uzbuđenja pomoću stimulisanja određene vr-
ste anticipacije kroz skidanje odeće, i to sloj po sloj38. Zbog toga 
što sadrži mešavinu svih ovih karateristika i zato što se u njemu 
prepliću različite dimenzije (umetničke, feminističke, ekonom-
ske, industrijske, istorijske) Pilher (Pilcher, 2016) zaključije da je 
erotski ples jedno od najspornijih pitanja u feminističkim deba-
tama današnjice, da je izvor fascinacije u medijima, kao i da je 
svojevrsna reprezentacija popularne kulture.

VEČNO U EFEMERNOM 
I NEUHVATLJIVO U SVEPRISUTNOM 

Na osnovu svega iznetog, može se se zajključiti da ples i 
umetnička igra predstavljaju medijum i izražavanja i pobuđiva-
nja seksualnosti. Koliko uspešno to čine zavisi od niza faktora 
koji delom pripadaju igri (njena formalna svojstva), a delom lič-
nim karakteristikama same osobe koja je izvodi ili posmatra. 
Dakle, moguće je da sama forma plesa po sebi promoviše strast, 
senzualnost, erotičnost, a nije retko ni da u okviru forme koja 

37 Noćni klubovi u kojima se najčešće nalazi pozornica gde se erotski ples izvodi 
posebno je osvetljena, često praćena određenom vrstom scenografije, ples je 
praćen muzikom, zahteva specifičan kostim a neretko se koriste i određeni rekviziti. 

38 Uklanjanje slojeva odeće simbolički posmatrano povezano je sa „postepenim raz-
otkrivanjem“. U istoriji je kao takav poznat Salomin ples. Iako odeven u umetničko 
ruho, on jeste bio svojevrsan vid erotskog plesa budući da je za cilj imao seksualnu 
gratifikaciju Iroda i materijalnu dobit u vidu odsečene glave Jovana Krstitelja.
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nema za cilj da naglasi ove kvalitete izvođač ima lične karakte-
ristike koje doprinose doživljaju erotičnosti (i kod njega samog 
i kod publike). 

Naročito kada je reč o umetničkoj igri, ova specifičnost pri-
pada ličnom izrazu pojedinačnog izvođača koja, pored ostalog, 
doprinosi i njegovoj (ne)erotičnosti i senzualnosti. Specifične 
karakteristike igrača, i ono u čemu se ogleda „rezidualni faktor” 
tj. stil pojedinačnog izvođača, u prvom redu obuhvata njegovo 
ponašanje i izgled na sceni, kao i atraktivnost njegovog lica. 

Po mišljenju Jegera (Jaeger, 2009), „rezidualni faktor” se 
tiče prirodne sposobnosti osobe da „uvuče” publiku u atmosfe-
ru igre.  Ovu sposobnost Jeger (Jaeger, 2009) naziva „stejdžing 
izvođača” (Staging of the Performer) a pod njom podrazumeva 
vidljivi momenat vrhunca njegovog prisustva na pozornici u 
kome izvođač dolazi u kontakt sa skoro perfektnom artikula-
cijom sopstvenog stila telesnih pokreta koji se oslanjaju na 
potpunu upotrbu igračkih veština. Privlačnost lica pojedinač-
nog izvođača (Fayn & Silvia, 2015), takođe se može izdvojiti kao 
faktor koji značajno utiče na njegov lični izraz i stil. 

Zajedno sa „stejdžingom” i atraktivnošću lica igrača, od spe-
cifičnih karakteristika koje utiču na to kako publika opaža igru, 
mogu se izdvojiti još i sinhronizacija delova tela i sinhronizacija 
pokreta (Christensen & Jola, 2015), kao i majstorstvo u izvođenju 
pokreta i veština sa kojom se primenjuje igračka tehnika (Ads-
head et al., 1988; Glass, 2005; Stevens, Winskel et al., 2009). Ono 
što se zapravo dešava u koreografiji je da tvorac igre daje „set 
instrukcija za organizaciju i konfiguraciju jednog ili više igrač-
kih tela u vremenu i prostoru” (Hagendoorn, 2008, str. 183), ali 
se u praksi izvođenja uvek pojavljuje i taj „rezidualni faktor” 
koji nije pokriven eksplicitnim instrukcijama koreografa, nego 
je otvoren da ga igrač ispuni (Hagendoorn, 2008). O sličnom 
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elementu govori i Irena Krešić (1997, str. 254) kada objašnjava da 
se pod stilizacijom39 igre podrazumeva „proces ličnog menjanja 
jednog stila prema sebi i svojim fizičkim i psihološkim moguć-
nostima”40. 

Generalno posmatrano, kada je reč o osobi koja izvodi igru 
činjenica je da njeno telo kroz spontani ritmični ili umetnički 
pokret, utelovljuje i manifestuje njenu seksualnost, koja se u 
trenucima igre najčešće nenamerno izražava (Adler, 2006). Ima-
jući i ovu činjenicu u vidu, može se zaključiti da zbog datosti 

39 Po mišljenju Irene krešić (1997, str. 253), stil predstavlja individualni način izraža-
vanja izvođača budući da se u njemu ogleda njegov temperament, raspoloženje, 
nadahnuće, ideje, stavovi kao i lični pristup estetskom oblikovanju i stvaranju 
umetničke igre.

40 Do ovakve vrste stilizacije igre, po njenom mišljenju, dolazi skoro u svakom proce-
su izvođenja jednog igračkog zadatka jer se original pokreta ili igračke figure koji 
koreograf kao model pokazuje izvođaču ne može u potpunosti prekopirati i izvesti 
do kraja u formi u kojoj je pokazan.

Slika 9. Nabor sudbine
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seksualnog motiva kao pokretača plesa kroz istoriju, zbog pre-
plitanja svih faktora, onih koji proističu iz igre i onih koji potiču 
od same ličnosti kako izvođača tako i posmatrača, zbog razli-
čitog konteksta i različitog cilja, ali i samog karaktera plesa i 
umetničke igre, izraz i doživljaj seksualnosti kroz njih i u njima 
se može okarakterisati i kao efemeran a večan, tj. kao uvek pri-
sutan a istovremeno i neuhvatljiv.  
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Š E S T O  P O G L A V L J E 

E S K A P I ZA M  I  P OV R ATA K  S E B I 
K ROZ  I G RU  – PS I H O LO Š K I 
I  E ST E TS K I  A S P E K T I

Eskapizam, tj. beg osobe od svog stvarnog života u neku ak-
tivnost u kojoj se oseća prijatno (Milivojević, 2021), u kontekstu 
plesa i umetničke igre može se posmatrati iz persektive izvođa 
ali i publike. Iako najveći broj ljudi koji reakreativno počne da se 
bavi nekom vrstom plesa, to započnje iz različitih pobuda kao što 
su savladavanje novih pokreta, potreba da se socijalizuju, izraze 
ili estetski oblikuju svoj pokret,  ipak, kod nekih osoba, doduše 
retko, kao glavni motiv bavljenja igrom javlja se eskapizam (Ma-
raz, Király, et al., 2015; Maraz, Urbán, et al., 2015). Reč je o ponaša-
nju ljudi koji beže u ples od onih situacija i aktivnosti u kojima se 
ne osećaju prijatno i to do te mere da zapostavljaju svoj stvarni 
život i svakodnevne obaveze41. Kako se eskapizam u psihologiji 
smatra osnovnim faktorom koji se nalazi u osnovi bilo kog obli-
ka zavisnosti42 (Chen & Chang, 2019; Stenseng, Falch-Madsen, & 

41 Kao primere eskapizma Milivojević (2021) navodi da ljudi nekad sate i sate provo-
de pregledajući „Jutjub”, ili veliki broj epizoda neke TV serije. U oblike eskapizma 
ubraja i pasionirano bavljenje nekim hobijem, kao i zanimanje nekom „igricom” u 
digitalnom svetu.

42 Zoran Milivojević (2021) objašnjava psihološki proces koji se nalazi u osnovi eska-
pizma: „Kada razmišljamo o problemima i negativnim situacijama, u našoj svesti se 
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Hygen, 2021), Moroz i saradnici (Maraz, Urbán, et al., 2015) istraži-
vali su psihopatološke faktore povezane sa zavisnošću od plesa. 
Rezultati njihovih studija pokazali su da kod osoba koje se re-
kreativno bave salsom i standardnim plesovima eskapizam kao 
motivacioni faktor igra značajnu ulogu. Mada je tema vezana za 
zavisnost od vežbanja (Berczik, Szabó, Griffiths, Kurimay, Kun, Ur-
bán, & Demetrovics, 2012; Landolfi, 2013) i tema zavisnosti od ple-
sa (Maraz, Urbán, et al., 2015) veoma malo istražena, beg od sva-
kodnevnice koji se nalazi u osnovi ovakvog ponašanja ne smatra 

pojavljuju slike, mentalne predstave povezane s ovim sadržajima koje izazivaju ne-
prijatna osećanja. Kada gledamo televiziju, upijamo predstave s ekrana, koje u našoj 
svesti potiskuju one predstave koje su povezane s problemima, tako da se menja 
naše mentalno stanje, a s njim i naše emocije. Time postižemo da prestajemo da se 
loše osećamo misleći o problemima, a počinjemo da se osećamo prijatno u skladu s 
programom koji gledamo. Posledica je da ne želimo da prekinemo tu aktivnost u kojoj 
se dobro osećamo, tako da u ovoj vrsti pasivne zabave provodimo previše vremena”.

Slika 10. Uzdah – unutrašnja pozornica igre
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se najkonstruktivnijim pokretačem43. Ovakva vrsta bega iz sva-
kodnevnice verovatno se češće ili bar lakše može prepoznati kod 
osoba koje se rekreativno bave plesom nego kod onih kojima 
je igra profesija a svakodnevno vežbanje zapravo njihov posao. 
U tom smislu je i dalje neistraženo pitanje – u čemu se sastoji 
eskapizam profesionalnog igrača bilo koje forme igre?  Odgovore 
na njega za sada možemo samo da nagađamo.

U drugim slučajevima, eskapizam nije vezan samo za one 
osobe koje se bave plesom nego i za publiku koja uživa u nje-
govom izvođenju. Naime,  Rizon i Rejnolds (Reason & Reynolds, 
2010; Reynolds & Reason, 2012) baveći se doživljajem publike za 
vreme posmatranja igre, prepoznaju da taj doživljaj može izazvati 
zadovoljstvo kroz „unutrašnju mimikriju” ili kroz zamišljanje da 
sami izvodimo taj pokret koji gledamo i čijoj se veštini lakoće i 
elegantnosti divimo. Oni takođe navode da je eskapizam, zasno-
van na ovakvom angažmanu u posmatranju igre, jedan od po-
kretača publike. Shvaćen na ovaj način „eskapizam” istovremeno 
predstavlja i sastavni deo estetskog doživljaja posmatrača.

Pošto je granica u razumevanju eskapizma kao patološkog 
ponašanja i kao sastavnog dela estetskog doživlja veoma deli-
katna i tanana, izuzetno je značajno naglasiti je. U patološkom 
smislu ljudi mogu da beže „od” socijalnih situacija ili aktivnosti, 
da zanemaruju svoje svakodnevne obaveze i da je uz to njihov 
primarni motiv ovakvog ponašanja da pobegnu ili da se izvuku 
iz svakodnevnice ili jednolične rutine. Eskapizam kao sastavni 
deo estetskog doživljaja za primaran cilj ima motiv da se osoba 
izdvoji ili utone „u” alternativni iskustveni konteks (detaljniji 
opis ove razlike pogledati kod Carù, & Cova, 2007; Holmqvist, 
Ruiz, & Peñaloza, 2020). Zbog toga se često o eskapizmu, ne 

43 Smernice u vezi sa tim koji obim vežbanja ne predstavlja zavisnost može se pogledati 
kod Landolfija (Landolfi, 2013) i kod Fraimut i saradnika (Freimuth, Moniz, & Kim, 2011).
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samo u igri već i u drugim umetničkim disciplinama, govori u 
kontekstu estetskog doživljaja.

 

ESTETSKI DOŽIVLJAJ 

Estetski doživljaj se na osnovu različite literature definiše 
kao izuzetno stanje svesti za koje je karakteristična fokusira-
nost na određeni objekat koji veoma snažno angažuje i fascinira 
subjekta, dok se sva druga zbivanja u spoljnjoj sredini istisku-
ju iz svesti (Videti više kod: Beardsley, 1982; Csikszentmihalyi, 
1990; Cupchik & Winston, 1996; Koestler, 1970; Kubovy, 1999; 
Maslow, 1962; Marković, 2017; Polovina & Marković, 2006; Ognje-
nović, 2003; Telegan & Atkinson, 1974).

Po mišljenju Markovića (2007, 2010, 2012, 2017), suština 
estetskog doživljaja sastoji se u fasciniranosti izuzetnim objek-
tom i ona može da se javi u situacijama koje podrazumevaju 
različite emocionalne kvalitete. Fasciniranost može biti vezana i 
za izrazito prijatne objekti, ali i izrazito neprijatne objekte i situ-
acije. Marković (2007) izdvaja dve komponente ili forme estet-
skog doživljaja. Prva je „divljenje veštini” i ona podrazumeva 
divljenje savršenstvu, sofisticiranosti i bogatstvu značenja, koja 
se otkrivaju u umetničkim delima, a druga je, „fascinacija neo-
bičnim” a ona nastaje kao posledica naše urođene radoznalo-
sti. Takođe, Marković (2010) izdvaja i tri suštinske karakteristike 
estetskog doživljaja koje ga razlikuju od drugih. Prva karakte-
ristika se odnosi na motivacioni aspekt i fokusiranje pažnje na 
estetski objekat, tako da osoba potiskuje sve druge objekte i 
događaje iz svesti. Druga se odnosi na semantički i imaginativni 
aspekt. Estetski objekat ili događaj postaju deo virtuelne real-
nosti, a u njoj se transcendira njihova svakodnevna upotreba ili 
značenje, kao kada se u igračkoj predstavi okupiramo likovima 
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a ne stvarnim izvođačima koji ih tumače. Treća karakteristika 
estetskog doživljaja je afektivna, i ona podrazumeva da osoba 
ima izuzetno emocionalno iskustvo tj. snažan i jasan osećaj je-
dinstva sa estetskim objektom. Naročito kada se radi o plesu 
i umetničkoj igri, javlja se i četvrta karakteristika koja se od-
nosi na kinestetički tj. telesni aspekt, s obzirom na to da se u 
igri prvenstveno koristi kinestetički medijum u izrazu, u kojoj 
je izvođač i subjekat sa estetskim doživljajem i objekat estete-
skog doživljaja, a publika neretko ima telesne, tj. kinestetičke 
reakcije za vreme posmatranja igre (Fenemore, 2003; Golomer & 
Dupui, 2000; Hagendoorn, 2003; Hugel, Cadopi, Kohler, & Perrin, 
1999; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Leanderson, Eriksson, Nilsson, 
& Wykman, 1996; Montero, 2006, 2012, 2016; Moore, 2007; Pro-
ske, 2006; Vukadinović, 2019; Vukadinović & Marković 2021)44.

„Eskapizam”, odnosno izdvajanje u drugu virtuelnu real-
nost, bilo da se radi o izvođačima igre bilo o posmatračima, na-
glašen je u njegovom semantičkom i imaginativnom aspektu. 
Takođe je važno imati na umu razliku između bega od realno-
sti u kom se zanemaruju svakodnevne obaveze i izmeštanja u 
drugu realnost radi postizanja stvaralačkog cilja, ili integrisa-
nja simbolički primljenog doživljaja. Da bi se kreiralo značenje 
umetničkog dela, sam umetnik mora prvi da boravi u toj alter-
nativnoj realnosti, dakle, stvaralac ne beži u imaginaciju i para-
lelnu realnost od svakodnevnih obaveza jer su mu upravo one 
svakodnevna obaveza.

44 O doživljaju publike i o kinestetičkoj empatiji koja se kod većini gledalaca javlja za 
vreme posmatranja igre, pogledati više u Četvrtom poglavlju.
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KINESTETIČKI MEDIJUM, 
IMAGINACIJA I TRANSCENDENCIJA

Gledano iz psihološkog ugla, po mišljenju Milivojevića (2021) 
najstariji oblik eskapizma predstavlja povlačenje iz stvarnog sve-
ta u svet mašte. Međutim, Panić (1997a) izdvaja sanjarenje, kao 
jedan od oblika mašte, ali ga istovremeno razlikuje od stvaralačke 
mašte koja je usmerena na neku ideju i cilj45. Karl Gustav Jung 
(Jung, 1935), razlikuje aktivnu imaginaciju od drugih srodnih ter-
mina kao što su sanjarenje, mašta i sl. Pod aktivnom imaginacijom 
on podrazumeva stanje svesti u kom se pojavljuju slike iz nesve-
snog, koje se potom aktivno izražavaju kroz različite umetničke 
forme kao što su igra, pisanje, slikanje, vajanje i sl. Ona je zasno-
vana na prirodnoj, ozdravljujućoj funkciji imaginacije46. Zbog toga 
se suštinska razlika između aktivne imaginacije i drugih formi 
kreativnih aktivnosti baziranih na imaginaciji, sastoji u tome da 
umetnički medijum, kao što su ples i umetnička igra mogu biti 
iskra za aktivnu imaginaciju (Schaverien, 2005). Ples i umetnič-
ka igra nisu po sebi aktivna imaginacija, ali mogu povremeno 
da je reflektuju. Doživljaj osobe, pre nego sama igra, predstavlja 
aktivnu imaginaciju. Iz navedenog se vidi da aktivna imaginacija 

45 Panić (1997a) izdvaja dve osnovne funkcije mašte, a to su: harmonijska koja služi 
da se uravnoteži razvojni potencijal osobe i to na već postignutom nivou, i nehar-
monijska, koja pokreće razvojni potencijal osobe smanjujući rigidnost u prilago-
đavanju. Pošto je za Panića mašta „unutrašnje oko”, koje je u službi unutrašnjeg 
života, on ističe da ona ne govori samo o spoljašnjem svetu, nego nešto i o samom 
organizmu, telu i organima osobe koja mašta. Zato je, da bi se razumelo značenje 
i smisao slika koje se pojavljuju u imaginaciji, za osobu koja mašta važno da uoči 
kako i kada se one pojavljuju.

46 Jung (1935) je smatrao da je da je fantazija sopstvena kreacija koja ostaje na površini 
svesnog, dok aktivna imaginacija podrazumeva da određena slika ima sopstveni 
život i da se simbolički događaji razvijaju po njihovoj sopstvenoj logici na koju 
svest i razum nemaju uticaja. Aktivnosti koje počivaju na imaginaciji, recimo dnev-
no sanjarenje, ostaju na površini ličnog i zato su bliže svesnom doživljaju, a aktivna 
imaginacija zahteva pažnju koja se usmerava na prethodni nesvesni materijal i do-
zvoljava da se slike razvijaju kako bi nesvesni material mogao postati manifestan.
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može imati primenu u plesu i umetničkoj igri bilo da se radi o 
koreografu, izvođaču, bilo o njihovoj publici. Za koreografa ona 
može biti značajna tehnika u začetku stvaralačkog poduhvata ili 
u razvijanju dela do konačnog oblika. Posmatraču aktivna imagi-
nacija može poslužiti kao neka vrsta alata u interakciji sa delom, 
a cilj tog procesa bio bi dublje razumevanje njegovog značenja. 
I ne samo to, ona može biti i način razvijanja dodatnog značenja 
igre, onog koje nije dato po sebi, nego onog koje igra ima za nas, 
čime se sadržaj i značenje plesa ili umetniče igre kao estetskog 
objekta može povezati sa ličnim značenjem i iskustvom.

Posmatrano iz semantičkog i imaginativnog ugla, estetski 
objekat (izvođač) ili događaj (predstava ili koreografija) postaju 
deo virtuelne realnosti, a u njoj se transcendiraju ona znače-
nja koja se izražavaju kroz kinestetički medijum i koja nosi telo 
izvođača. Zato je važno osvrnuti se na transcendentnu funkciju47 
umetnosti o kojoj je Jung (1916) takođe govorio. Ona je veo-
ma često prisutna kod autora u procesu stvaralaštva, a prisut-
na je i kod posmatrača, u doživljaju umetničkog dela i to kao 
posledica tumačenja onih značenja koja se nalaze skrivena u 

47 Koncept transcendentne funkcije proistekao je iz Jungovog (Jung, 1916) pokušaja da 
dublje razume kako se osoba može suočiti sa sadržajima nesvesnog. On je pronašao 
da postoji urođeni dinamički proces koji služi da ujedini suprotne pozicije unutar psi-
he. S tim u vezi, on navodi problem psihološke jednostranosti koja je često inicirana 
precenjivanjem svesne Ego tačke gledišta. Zbog takve jednostrane tačke gledišta, kao 
prirodna kompenzacija, formira se jednako snažna kontrapozicija u nesvesnom. Naj-
češći rezultat toga jeste stanje unutrašnje tenzije i konflikta.Transcendentna funkcija 
služi da ujedini suprotne pozicije unutar psihe, da kanališe polarizovane energije u 
zajednički tok koji će dovesti do nove simboličke pozicije koja sadrži obe perspek-
tive. Kada dođe do datog spajanja, osoba koja je bila pred „ili-ili” izborom, stremiće 
ka tome da  uključi obe oprečne strane, i potom da zauzme novu „i-i” poziciju, ali 
na novom i nepredvidivom nivou. Tako transcendentna funkcija osobama olakšava 
da pređu na taj viši nivo (Jung, 1916). Da bi se pokrenula transcendentna funkcija, 
čiji je cilj da uputi na potencijal celovitosti psihe, aktivna imaginacija može biti ko-
ristan i upotrebljiv metod. Ona ima dvostruku vrednost. Prvo, omogućava i podržava 
one unutrašnje procese koji aktiviraju transcendentnu funkciju. A drugo, može da 
omogući osobi da uz sopstvene napore postigne određen nivo integracije i uvida u 
sopstvene psihološke sadržaje.



90

estetskom objektu. Tako na primer, koreografi mogu uspeti 
da kroz proces kreiranja dela svoje lične probleme sagledaju, 
prihvate i prevaziđu, osmišljavajući kako se oni prikazuju kroz 
pokret. Publika, takođe poistovećujući se sa sadržajem koji je 
prikazan delom, može da dođe u kontakt sa svojim osećanjima, 
mislima ili idejama. Recimo u delu Sonye Tayeh, „Grad slomlje-
nih ljudi” koja se izvodi uz pesmu So Broken48, mnogi posmatra-
či, tako što se poistovećuju sa izvođačima i temom, produbljuju 
moć poimanja i razumevanja sebe samih, šire granice sopstve-
nog iskustva i na taj način uspevaju da savladaju i eventualni 
lični konflikt. Parafrazirajući Prusta (1983, str. 246), može se za-
ključiti da je u realnosti svaki gledalac zapravo posmatrač sebe 
samog, a da je delo stvaraoca samo vrsta optičkog instrumenta 
koji se publici nudi kako bi mu dozvolio da shvati ono što on, 
bez tog dela, možda ne bi video u sebi.

BEKSTVO U SAMOG SEBE –  
POVRATAK SEBI

Deluje prilično apsurdno da gotovo nijedna disciplina 
umetnosti kroz komunikaciju sa publikom ne nudi prostor za 
bekstvo. Naprotiv, ona nagovara na povratak sebi. Simboličkim 
prezentovanjem nekog sadržaja koji nam se, bar malo sviđa (a 
u većini slučajeva nam je i emotivno blizak), mi možemo doći u 
kontakt sa onim delovima nas samih od kojih bežimo ili kojima 
u svakodnevnom životu nismo zadovoljni, jer se upravo u ono-
me od čega ljudi beže nalazi suština eskapizma49.

48 So Broken - Björk, album Jóga, 1997. Koreografija se može pogedati na linku:  https://
www.youtube.com/watch?v=TZOkxRdJ11s

49 Promišljajući zbog čega je eskapizam važan, Zoran Milivojević (2021) zapaža da kada 
ljudi nauče šta ovaj pojam znači, tada bolje „vide” ona ponašanja na koja se on od-
nosi. Zbog toga im postaje lakše da uoče da postoji problem. Rešenje nije toliko u 
smanjenju vremena koje se troši na beg, već u razvijanju znanja i sposobnosti koje 
su potrebne da se bolje živi u stvarnom svetu.  
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Na prvi pogled bekstvo u ples i umetničku igru i nalaženje 
zadovoljstva u njima svejedno da li je osoba u ulozi izvođač 
ili publike, samo je na početku to. Ako se nalazi u ulozi auto-
ra, tj. koreografa ili izvođača, čovek ima priliku da se sretne sa 
sobom, naročito sa svojom autentičnošću, kao i da prizna sa-
mom sebi osećanja koja ima povodom svoje realnosti. Lepota 
takvog „užasa” se sastoji u tome da istovremeno osoba ima pri-
liku da ono što je njegova istina estetski oblikuje i na taj način 
komunicira sa svima iz publike koji se potencijalno osećaju ili 
misle slično ili isto. Posmatrač igre prepoznavanjem iskazane 
istine kao svoje, razumevanjem simbola saopštenih koreografi-
jom ili predstavom, može uvideti i integrisati doživljaje koji su 
ranije predstavljali inspiraciju za bekstvo.

Očito je da se kroz kontakt sa sopstvenim osećanjima, bilo 
u ulozi koreografa bilo u ulozi publike koja je izložena simbolič-
kom sadržaju predstavljenim plesom, otvara jedan univerzalan 
prostor, dostupan svakom ko želi da izrazi, doživi i razume da-
mare svog bića. Lepota i istovremeno nelagoda doživljaja umet-
ničke igre, i smisao zajedničkog putovanja izvođača i publike u 
imaginarnom prostoru, i njihovog izdvajanja u drugu realnost – 
u preoblikovanost i istinitost sebe, sastoji se u transcendenciji 
i mogućnosti da se na neki nov način integrišu sadržaji ponu-
đeni igrom. To je semantički svemir lišen prostora za bekstvo. 
Kroz stvaralaštvo i tumačenje značenja iskazanih plesom, kroz 
svest i neprestani napor da se njeno polje proširi, dakle u toj 
svojevrsnoj transcendeciji, ukazuje se i nov način da se oseti 
zadovoljstvo i uspostavi unutrašnja sloboda svakome ko želi 
da se vrati sebi.
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S E D M O  P O G L A V L J E

ZA D OVO L J ST VO  K AO 
O D R E D I ŠT E  P L E SA
I  U M E T N I Č K E  I G R E

Zoran Milivojević (2005, str. 270) definiše zadovoljstvo kao 
osećanje koje osoba oseća kada procenjuje da je zadovoljila 
neku svoju važnu želju. On ukazuje na to da je zadovoljstvo po-
sledica psihičkog reagovanja i da kod osobe postoji tendencija 
da tu aktivnost koja joj donosi ovakvo osećanje učvrsti u svom 
ponašanju50. Ovaj autor takođe razlikuje i samozadovoljstvo 
koje osoba oseća nakon ispunjenja nekog svog vrednosnog 
standarda (str. 644), tj. kada je osoba zadovoljna sobom (str. 
272), i naglašava da je zadovoljstvo manifestacija želje za objek-
tom, a samozadovoljstvo izraz želje za samoostvarenjem51. Kada 
strani autori govore o zadovoljstvu, najčešće upotrebljavaju reč 
engleskog porekla pleasure, pod kojom podrazumevaju nešto 

50 Milivojević (2005, str. 270-271) takođe naglašava suptilnu razliku između prijatnosti 
i zadovoljstva ističući da je prijatnost senzacija koja je posledica telesnog reagov-
anja na spoljašnje i unutrašnje draži, ali pošto ima i svoju mentalnu reprezentaciju 
predstavlja i psihički, ne samo telesni fenomen. Nasuprot tome, zadovoljstvo je 
osećanje primarno povezano sa psihičkim reagovanjem koje se sekundarno mani-
festuje u telesnom.

51 Na početku ove knjige (videti više u Prvom poglavlju) analizirana je Maslovljeva 
teorija motivacije koja na vrh hijerarhijske lestvice motiva ističe samoostvarenje 
koje je usko povezano sa stvaralačkim procesom (Maslow, 1943, 1962).
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što je veoma sično onom što definiše Milivojević (2005). Razlika 
se sastoji u tom što se kod stranih autora pod pojmom pleasure 
istovremeno podrazumeva i samozadovoljstvo, kao i osećanje 
radosti koje je za Milivojevića (2005) posebna vrsta zadovoljstva 
vezana za anticipiranje ostvarenja želje u budućnosti. 

Pošto su i spontani ples i umetnička igra veoma specifič-
ni ne samo po svojim formalnim karakteristikama (kao što je 
ritam, na primer), nego i po tome što mogu a istovremeno i ne 
moraju imati cilj52, javljanje osećanja zadovoljstva i samozado-
voljstva u kontekstu igre bilo da se radi o igračima bilo o pu-
blici, složene su teme za analizu. Imajući u vidu terminološka 
razgraničenja koja ističe Milivojević, perspektiva izvođača igre je 
donekle složenija u odnosu na perspektivu publike. Zbog toga 
ćemo posebno razmotriti svaku od njih. 

ZADOVOLJSTVO PUBLIKE 

Zadovoljstvo koje oseća publika može se povezati sa estet-
skim doživljajem koji se javlja za vreme posmatranja igre. Do 
sada smo razmatrali da u osnovi estetskog doživljaja stoji div-
ljenje veštini i fascinacija neobičnim što na poseban način do-
nosi zadovoljstvo posmatraču (videti više u poglavlju o majstor-
stvu). Takođe, potiskivanje u drugi plan svega drugog što se 
dešava, usmerena pažnja na igru i mogućnost specifične vrste 
„izdvajanja” u drugu, paralelnu realnost predstavlja značajan 
izvor uživanja kod publike koja prati plesne događaje (videti 
više u poglavlju koje se bavi eskapizmom).

52 Po mišljenju Irene Krešić (1997) ono što ples čini zasebnim fenomenom jeste či-
njenica da on nema određen cilj nego je on samom sebi svrha. Smisao plesa je u 
njegovom izvođenju, iako njegovi ciljevi mogu biti postavljeni i van njega, kao na 
primer kada je osoba profesionalni igrač pa ples ima funkciju zadovoljenja njegovih 
osnovnih materijalnih potreba.
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Mada postoji fina razlika između zadovljstva i prijatnosti 
(Milivojević, 2005), u kojoj se naglašava da je prijatnost sen-
zacija izazvana spoljašnjom ili unutrašnjom draži, a zadovolj-
stvo osećanje, i u estetskim reakcijama na umetničkog delo, u 
ranijim studijama (videti više kod Markovića, 2017) primećeno 
je da prijatnost predstavlja jednu od značajnih komponenti u 
percepciji lepote. Naime, Marković (2017, str. 146-147) na osno-
vu rezultata svojih i niza drugih istraživanja koja se bave do-
življajem lepote umetničkih dela ističe „centralnu hedoničku 
dimenziju lepote” koja hedonički aspekt lepote izjednačava sa 
prijatnošću. Drugim rečima, lepo je ono što je prijatno. Tako se 
može zaključiti da zadovoljstvo publike za vreme posmatranja 
umetničke igre počiva, ali se ne završava samo na prijatno-
sti koju posmatrač doživljava praćenjem predstave ili kore-
ografije. S obzirom na to da je fenomen estetskog doživljaja 
kompleksan jer uključuje motivacioni, semantički, afektivni i 
telesni aspekt, pa tako i najčešće rezultira opštim osećajem 
zadovoljstva posmatrača, postoje različiti uslovi tj. faktori koji 
mogu doprineti, ali i sabotirati mogućnost da se kod plesne 
publike javi osećanje zadovoljstva. 

Pošto se po definiciji zadovoljstvo javljaj kada osoba pro-
cenjuje da je zadovoljila neku svoju želju, ta želja, kada je reč o 
posmatranju umetničke igre može biti vrlo raznovrsna. Na pri-
mer, moguće je da publiku pokreće želja za intelektualnom sti-
mulacijom i novinom (Glas & Stevens, 2005; Hagendoorn, 2004, 
2005; Marković, 2017), emotivnim iskustvom (Walmsley, 2011), 
telesnim senzacijama i fizičkim doživljajem (Reason & Reyno-
lds, 2010; Vukadinović & Marković, 2022), socializovanjem (Vu-
kadinović, 2022a) ili čak specifičnim eskapizmom tj. participira-
njem u „metarealnosti” (Carù, & Cova, 2007; Holmqvist, Ruiz, & 
Peñaloza, 2020).
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Pored toga što u osnovi doživljaja zadovoljstva publike može 
da stoji zadovoljenje različitih želja, važno je dodati da je po mi-
šljenju Pola Bluma (Bloom, 2010) osećanje zadovoljstva uslovlje-
no prethodnim znanjem osobe kao i stavovima koje ima u vezi 
sa određenim estetskim objektom. Kada je reč o umetničkoj igri, 
niz studija je ukazalo na to da se doživljaj posmatrača razlikuje u 
zavisnosti od toga da li oni imaju prethodno iskustvo u bavljenju 
igrom (Calvo-Merino, Ehrenberg, Leung, & Haggard, 2009; Cross, 
Kirsch, Ticini & Schütz-Bosbach, 2011; Jola, Ehrenberg & Reyno-
lds, 2011). Ova razlika je razumljiva ako se uzme u obzir da na 
naš doživljaj umetnosti utiče i znanje o načinu na koji je delo 
izvedeno (Bloom, 2010). Osoba koja je provela određeno vreme 
baveći se, na primer klasičnim baletom, učeći i vežbajući, recimo 
develope (développé) ili piruete (pirouette) ima i mentalno i fizičko 
saznanje kako se izvodi pokret i koji nivo težine igračke tehnike 
je potreban za njihovo izvođenje. Pored navedenog, istrenirana 
osoba ima i „utelovljenu reprezentaciju pokreta”, a različiti autori 
smatraju da upravo ona stoji u osnovi višeg estetskog vrednova-
nja kod osoba sa iskustvem u odnosu na osobe koje nisu imale 
časove ni iz jedne forme igre (Brown, Martinez & Parsons, 2006; 
Calvo-Merino, Ehrenberg, Leung, & Haggard, 2009; Calvo-Meri-
no, Urgesi, Orgs, Aglioti & Haggard, 2010; Cross, Kirsch, Ticini & 
Schütz-Bosbach, 2011; Dale, Hyat & Hollerman, 2007; Jola, Ehren-
berg & Reynolds, 2011). 

Na doživlljaj zadovoljstva za vreme posmatranja igre utiče i 
to da li posmatrači znaju o čemu se radi u predstavi ili koreografiji 
koju gledaju, kao i snjihov stepen identifikacije sa sadržajem dela 
(Carroll & Seeley, 2013; Christensen & Calvo-Merino, 2013; Glass, 
2005; Vukadinović & Vitkay-Kuczera 2017). Pored toga na doživljaj 
zadovoljstva utiče i kakvo značenje publika pripisuje izvođaču ili 
delu, tj. da li smatraju da gledaju vrhunskog izvođača ili poznatu 
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izvođačku trupu.  Na primer, verovatno je da će zadovoljstvo po-
smatrača biti veće ako gledaju balet Labudovo jezero u izvođenju 
ansambla Boljšoj Teatra nego igračke trupe nekog drugog pozo-
rišta, ili ako gledaju flamenko u izvođenju Sare Baras, nego neke 
druge manje poznate (ali ne nužno i manje ekspresivne i teh-
nički spretne) igračice. Ukazujući na ovu karakteristiku, Pol Blum 
(Bloom, 2010) zaključuje da je osećanje zadovoljstva utemeljeno 
zapravo na našim uverenjima o suštini tj. prirodi ili o nastanku ili 
čak na uverenjima o izvođačima umetničkog dela53.

BOL, ZADOVOLJSTVO 
I SAMOZADOVOLJSTVO IZVOĐAČA 

U potrazi za zadovoljstvom i u njegovom ostvarenju, put 
veoma često vodi kroz bol, njegovu suprotnost. Iako se on usko 
povezuje sa domenom fizičkih oseta (Milivojević, 2005), mnogi 
autori o njemu govore i u psihološkom smislu, kao o svojevr-
snoj patnji koju osoba doživljava najčešće učestvujući u pro-
cesu osvešćivanja i menjanja određenih psiholoških, a nekon-
struktivnih obrazaca ponašanja54. I vrhunski umetnici takođe, 

53 U tom smislu on navodi primere da ljudi uvek preferiraju originalna dela u odnosu 
na njihove replike. Stoga ukazuje i na eksperiment izveden sa svetski poznatim 
violinistom Džošuom Belom (Joshua Bell) na kojeg, kada je svirao na stanici met-
roa, niko nije ni obratio pažnju, iako je izvodio kompleksna dela na violini vrednoj 
milione dolara. Mada je tada zaradio nekoliko desetina dolara, dva dana pre sviranja 
u metrou, Džošua Bel je rasprodao koncert u Bostonskom pozorištu, gde je karta 
koštala i preko 100 dolara. Pored ovog, Pol Blum (Bloom, 2010) navodi i interesantan 
primer koji nije vezan direktno za umetničku igru, ali koji naglašava da važnu ulogu 
ima i značenje koje mi pripisujemo određenom objektu (na primer, ljudi koji kupuju 
odeću koju su nosili poznati a njima važni ljudi, preferiraju da ona nije prethodno 
oprana, jer čišćenjem ona gubi svoju „posebnu” vrednost) .

54 O ovoj temi videti više u delima Junga (Jung, 1928/2006, 1930/1976, 1935). O pov-
ezanosti fizičkog bola I različitih psiholoških koncepata pogledati više kod autora 
koji su se bavili psihoterapijom usmerenom na telo (Kelley, 2006; Lowen, 196, 1970, 
1972, 1995; Reich 1927/1980).
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kao što je na primer Leonardo da Vinči55 zapažaju da je suprot-
nost zadovoljstvu bol, a u oblasti umetničke igre on je njen ne-
izostavni pratilac (Blackmer, 1989).

BOL

U oblasti plesa i umetničke igre bol se vezuje za telesne 
senzacije koje izvođač može da doživi. Milivojević (2005, str. 
456) ukazuje da je njegova funkcija da dâ signal kada je telo 
ugroženo, na sličan način kao što strah daje signal o ugroženo-
sti vrednosnog sistema. U savladavanju igračkog pokreta bol se 
veoma često javlja. Naročito je izražen među osobama koje se 
profesionalno bave igrom i to prevashodno dok traje priprema 
za karijeru izvođača, ili dok se uvežbava nova koreografija ili 
delo. Pošto se igrači dok uvežbavaju određen pokret oslanjaju 
na propriocepciju i kinesteziju, tj. na osete koje imaju u mišići-
ma, tetivama, ligamentima, zglobovima i koži, a oni ih informišu 
o poziciji tela, ravnoteži i orjentaciji u prostoru, pojava senzacije 
bola je neizbežna (Blackmer,1989; Foster, 2008, 2011; Glomer & 
Dupui, 2000; Hagendoorn, 2003; Hugel et al., 1999; Jola, Davis 
& Haggard, 2011; Leanderson et al., 1996; Montero, 2006, 2012, 
2016; Moore, 2007; Pickard, 2015; Proske, 2006). Džoana Bleck-
mer (1989) opisuje kako je bol čest signal koji pomaže igračima 
da steknu svest o telu kroz vežbanje igračkih pokreta, tako što 
uče da prepoznaju suptilne razlike kada se pojavi signal bola.  
Donekle je moguće i poželjno svakodnevnom i adekvatnom ve-
žbom pomerati granicu bola, recimo kada je mišić krut, kada se 
kraća tetiva tegli, i sl. Međutim, postoje povrede koje signalizi-
raju takav bol koji znači da osoba mora da se zaustavi i prekine 
aktivnost dok bolno mesto ne zaceli56. Ona zaključuje da bol 

55 Poznata je slika iz 1480. godine Leonarda da Vinčija Allegory of Pleasure and Pain as 
Twins.

56 Na primer, po mišljenju Blekmerove „koleno je zglob koji ne prašta”, te se povreda 
na ovom delu tela veoma pažljivo mora tretirati (Blackmer, 1989, str. 61).



Slika 11. Pra-uteha pokreta
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ima važnu ulogu u otkrivanjuu granica tela. Pridavajući značaj 
bolu, igrač uči da poštuje kapacitete koje ima telo da se kreće, 
da zaceli, raste, uči kao i da se štiti kada je to potrebno (Bleck-
mer, 1989, str. 62).

ZADOVOLJSTVO 

Vodeći se razmišljanjem i postavkom da se osećanje zado-
voljstva javlja dok osoba opaža da je zadovoljila neku svoju želju, 
i imajući u vidu koliko je je igra složen, višefunkcionalan i multidi-
menzionalan fenomen, možemo konstatovati da ona predstavlja 
izvanrednu mogućnost i bogat izvor zadovoljstva za osobu koja 
se njome bavi. U poglavljima koja su prethodila diskutovali smo 
o njenim različitim aspektima i funkcijama pomoću kojih osoba 
igrajući može doživeti zadovoljstvo. Izdvojili smo neurobiološki 
aspekt, socijalni, psihološki, psihoterapijski i estetski. Važno je 
naglasiti da se oni međusobno veoma često prepliću i da je skoro 
nemoguće razumeti ih ukoliko ih posmatramo zasebno.

Generalno posmatrano, na neurobiološkom planu ritmičnost 
spontanog plesa, ali i igre uopšte, kao i kretanja uz muziku bez 
obzira na to pomoću kojih i kakvih pokreta osoba sinhronizuje 
svoje kretanje uz ritam muzike, donosi zadovoljstvo (Foster Van-
der Elst, Vuust, & Kringelbach, 2021; Janata, Tomic, & Haberman, 
2012; Witek, Clarke, Wallentin, Kringelbach, &  Vuust, 2015). Ono 
se može povezati sa željom za „dobrim osećajem” (Jola & Calme-
iro, 2017), koji teži održanju fizičkog zdravlja i blagostanja. Iako 
Ana Maletić (1986) ovaj pokretač naziva nuždom da se „iživi višak 
fizičke energije”, čini se da se radi o suptilnijem neurobiološkom 
mehanizmu pomoću kog se artikuliše želja za fizičkim blagosta-
njem, kondicijom i dobrom fizičkom formom. Mnoge studije uka-
zale su i na to da je igra veoma čest medijum u poboljšanju ne 
samo fizičkog nego i psihološkog blagostanja čoveka57. Ipak, Jola 

57 Videti više u Trećem poglavlju.
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i saradnici ukaziju na potrebu za dodatnim istraživanjima biohe-
mijskih, neuralnih, kognitivnih i psiholoških mehanizama koji bi 
još bolje objasnili kako fizičke aktivnosti utiču na blagostanje, ali 
i promene u mozgu (funkcionalne i strukturalne) koje su poveza-
ne sa igračkom praksom (Jola & Calmeiro, 2017).  

Ako govorimo o psihološkom planu, kroz spontan ples i 
umetničku igru mogu da se ispolje i zadovolje različite želje 
čijim ispunjenjem osoba može doživeti zadovoljstvo. Na pri-
mer, želju za sticanjem veština i učenjem nečeg novog58, mnogi 
autori izdvajaju kao važan pokretač i izvor zadovoljstva (Andr-
zejewski, Wilson, Henry, 2013; Glass, 2005; Golomer & Dupui, 
2000; Hugel et al. 1999; Maraz, Király et al. 2015; Stevens, Gla-
ss, Scuhubert, Chen, & Winskel, 2007; Thomas, 1980). Posebno 
je interesantna naša novija studija (Vukadinović, 2022b) koja 
se bavi mračnim crtama ličnosti profesionalnih i rekreativnih 
igrača. Njeni rezultati upućuju na izraženiju crtu Narcisizma kod 
profesionalnih igrača u odnosu na one koji se plesom bave re-
kreativno, što znači da profesionalci imaju tendenciju da više 
očekuju divljenje i pažnju, tragajući za statusom i prestižom 
kroz igru. Ispunjenje želje za druženjem (Walker & McGlone, 
2013, ili čak ostvarivanjem intimnijeg kontakta kroz plesove u 
paru, pa i ispoljavanjem svoje seksualnosti pomoću igre, takođe 
veoma često stoji u osnovi zadovoljstva59. 

Zadovoljavanje želje osobe da sebe ispolji bilo bukvalno 
(kroz spontani ples) bilo simbolički pomoću umetničke igre po-
vezano je i sa psihološkim ali i sa estetskim planom zadovoljstva. 
Ispunjenje želje za lepotom sopstvenog kretanja, za značenjem 
koje se pomoću njega saopštava, kao i za iskazivanjem misli, ide-
ja, stanja i osećanja na simboličan način, pa samim tim i zadovo-
ljenje želje za učestvovanjem, tj. izdvajanjem u drugu simboličku 

58 Videti više u Četvrtom poglavlju.
59 Videti više u Petom poglavlju.
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realnost, doprinosi posebnom vidu osećanja zadovoljstva koje 
može biti deo celokupnog estetskog doživljaja igrača60.

SAMOZADOVOLJSTVO

Samozadovoljstvo, po mišljenju Milivojevića (2005, str. 644), 
osoba oseća kada ispuni neki svoj vrednosni standard, kada je 
zadovoljna sobom ili nekim svojim ponašanjem koje je dovelo 
do zadovoljenja želje. Vrednosni standard može biti veoma ra-
zličit zato što se vrednost definiše kao osobina, svojstvo koje se 
od strane ocenjivača pripisuje nečemu, na primer vredno, lepo, 
uzbudljivo, iskreno, snažno i sl. (Panić, 1998, str. 55). Svaki čovek 
ima u svom mentalnom sistemu određenu skalu po kojoj to vred-
novanje vrši i ona je određena njegovim potrebama, iskustvom, 
duhom vremena, pa čak i vladajućim stereotipima (Panić, 1998, 
str. 55). Panić (1999, str. 13) ističe da vrednosni standardi podrazu-
mevaju da osoba prethodno ima određenu vrednosnu orijenta-
ciju, kao i razvijeno evaluaciono mišljenje koje se manifestuje u 
procesima vrednovanja, a zasnovano je „na poimanju vrednosnih 
kategorija i principa vrednovanja u svim oblastima ljudske delat-
nosti i saznanja”, te kao takvo evaluaciono mišljenje predstavlja 
jednu od najvažnijih intelaktualnih funkcija čoveka61.  

U igri se samozadovoljstvo može javiti bez obzira na to da li 
se osoba njom bavi profesionalno, rekreativno, ili plesni pokret 
koristi u terapiji plesom ili ako igra na zabavama. Vrednosni stan-
dard koji kroz igru može da se ispuni je autentičnost, a on uklju-
čuje određenu vrstu slobode i istinitosti, još dve izuzetne i opšte-
ljudske vrednosti. Na primer, kod osoba koje su iskusile spontan 

60 Videti više u Šestom poglavlju.
61 Evaluacionim mišljenjem se bavi naučna disciplina – aksiologika, koja proučava 

vrednovanje, poimanje vrednosti, vrednosno suđenje, zaključivanje, opovrgavanje i 
argumentaciju vrednosnih sudova. Razumevanje vrednosti, vrednosne orijentacije 
i vrednosnih sudova, izuzetno je značajno jer usvojeni vrednosti sistem određuje i 
sudbinu pojedinca i sudbinu naroda (videti više kod Panića, 1999).  
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ples kao medijum poboljšanja zdravlja, autentična prezentacija 
samog sebe, doživljaj oslobođenosti tela i kretanja, uz izražava-
nje sopstvenih osećanja, misli pa čak i celokupne ličnosti može 
rezultirati osećanjem samozadovoljstva. Kod onih ljudi koji se 
profesionalno bave igrom postizanje samozadovoljstva je nešto 
složenije jer igrač pored ličnih standarda može želeti da ispuni i 
profesionalne. Pored toga, ostvarivanje samozadovoljstva izvođa-
ča povezano je i sa intrapersonalnim, kontekstualnim, interperso-
nalnim i kulturnim faktorima (García Dantas et al., 2018; Langdon 
& Petracca, 2010). Na samozadovoljstvo izvođača značajan uticaj 
može imati i oblik plesa kojem je osoba posvecéna (solo ili ples 
u paru), nivo znanja, stepen u kojem se osoba identifikuje sa ulo-
gom plesača, stil koreografa, odeća i obuća, upotreba ogledala to-
kom vežbanja kao i nivo profesionalizma (profesionalni ili rekre-
ativni igrači) (Vukadinović, 2019). Na primer, svi navedeni faktori 
mogu i da podstiču, ali i da sabotiraju slobodan izraz autentičnog 
stila igrača koji bi mogao biti izvor njegovog samozadovoljstva. 
Umetnost flamenka je dobar primer jer ona sadrži i mogućnost 
da izvođač doživi samozadovoljstvo, i to u okviru strogo definisa-
nog ritma, jasne i kompleksne igračke tehnike, kao i ekspresivne 
i autentične interpretacije.

Uz autentičnost, visoka vrednost u igri pripisuje se i krea-
tivnosti. Stvaralački akt omogućava manifestovanja, a često i os-
tvarenje kreativnog potencijala osobe, što dovodi do osećanja 
samozadovoljstva. U tom smislu, igra je stvaralački akt bilo da 
je izvodi amater slobodno kombinujući i usklađujući sa ritmom 
pokrete koji mu „nailaze”, bilo da je izvodi vrhunski profesiona-
lac u okviru strogo određenih pravila forme i zadate koreografi-
je62. Vratimo se primeru umetnosti flamenka. Naime, za ovu igru 
potrebne su bogata ekspresija i sposobnost kreacije izvođača. 

62 O različitim aspektima kreiranja koreografije detaljno smo diskutovali u Četvrtom 
poglavlju.
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Ukoliko izvođač pokaže čistu tehniku ona neće dopreti do pu-
blike, koja ostaje manje ili više ravnodušna preme različitim vir-
tuozima, a njih može da ceni samo vrstan poznavalac flamenka. 
Od stepena ekspresivnosti igrača zavisiće uspešnost manifesta-
cije63. U flamenku se više pažnje posvećuje interpretaciji razli-
čitih emocionalnih stanja na kojima je zasnovan neki sadržaj, 
nego samom sadržaju. Kako izvođenje flamenka nije strogo ko-
difikovano i nepromenljivo, u njemu dolazi do izražaja sposob-
nost individualne kreacije. Ta sposobnost se sastoji u tome da 
svaki izvođač na osnovu individualnog osećaja igre i manje ili 
više utvrđenih šema, ponudi neku vrstu sopstvene koreografije 
u okviru određenog stila. Zbog toga se ne kaže da se igra npr. 
soleares ili bulerias nego se igra por soleares (por soleares) ili 
por bulerijas (por bulerías). Predlog „por” u bukvalnom prevodu 
znači tokom, preko, kroz, dok se u ovom konkretnom slučaju 
koristi da označi da će se u datom trenutku, tokom izvođenja 
određenog stila, ta igra i kreirati, a ne samo improvizovati.

Navedeni su samo neki primeri vrednosnih standarda 
osobe u kontekstu plesa i umetničke igre koji, kada se ostva-
re pružaju izvođaču osećanje samozadovoljstva. Posebno smo 
naglasili one koji su povezani sa umetnošću uopšte, a ne samo 
plesom i umetničkom igrom. Takvi vrednosni standardi su na 
primer autentičnost, istinitost, sloboda i kreativnost. Oni, tako-
đe mogu predstavljati vrednosne standarde bilo kog pojedinca 
pa i onog koji se ne bavi igrom.

63 Međitim, ekspresivnost u flamenku zahteva hrabrost. Izvođač mora da se ohrabri da 
u okviru ovog apstraktnog plesa, kakav je flamenko, iskaže mnogobrojne nijanse 
psihičkih stanja. Prvo je potrebno da ovlada tom vrstom komunikacije u odnosu 
na samog sebe. Da prema sebi bude otvoren i da sebi dozvoli suočavanje sa inten-
zivnim osećanjima, kojima, kako ih sve bolje razume, uspeva sve više da ovlada, 
bolje reći da se njima služi, jer je tek tako i tek onda izvođač flamenka sposoban 
da pomoću različitih tehničkih elemenata dočara, na primer, prelaz iz stanja sete i 
žalovanja u stanje razdraganosti i ushićenja (videti više kod Vukadinović, 2002).
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SAMOOSTVARENJE 
KAO POTENCIJIAL IGRE 

Zadovoljstvo je jedna od centralnih tema o kojoj je promi-
šljao Loven u kontekstu kreativnog pristupa životu, povezuju-
ći ga sa određenom vrstom potpune posvećenosti onome što 
osoba radi i istovremeno praveći razliku u odnosu na zabavu 
(Lowen, 1970, str. 19-23). On ističe da je želja za zabavom pove-
zana sa čovekovom potrebom da pobegne od svakodnevnice, 
problema, konflikata i neprijatnih osećanja koja osobu preplav-
ljuju. Ali baš na taj način ona umanjuje svoj kapacitet da doživi 
zadovoljstvo, jer ono zahteva „ozbiljan stav prema životu kao 
i posvećenost egzistenciji i radu” (str. 20). On objašnjava kako 
osećanje zadovoljstva podrazumeva da osoba može sagledati 
i prihvatiti svoju unutrašnju realnost kao i svoja osećanja. Po 
njegovom mišljenju, stvaralaštvo proističe iz potrebe da se do-
živi zadovoljstvo i da se osoba kroz stvaralački akt izrazi. Zbog 
toga Loven zadovoljstvo shvata kao stvaralačku snagu života 
čije iskustvo određuje naše doživljaje, razmišljanja i naša pona-
šanja. Veoma slično Milivojeviću (2005) koji samozadovoljstvo 
povezuje sa izrazom želje za samoostvarenjem, i Loven smatra 
da je zadovoljstvo povezano sa samorealizacijom, tj. sa samo-
ostvarenjem koja se ostvaruje kroz kreativni pristup životu 
(Lowen, 1970, str. 246-251). On ističe da takav kreativni pristup 
podrazumeva potpuno sagledavanje realnosti takve kakva jeste, 
kao i sposobnost osobe da u stvaralačkom aktu sjedini dve su-
protnosti - sopstvenu imaginaciju koja potiče od „unutrašnjeg 
deteta” i realistički pristup. Samoostvrenje kao specifičan cilj 
procesa rada na sebi64, Loven prepoznaje u kreativnom pristu-
pu celokupnom životu koji se postiže ponovnim pronalaženjem 

64 O procesu rada na sebi u okviru Lovenovog  terapijskog pristupa usmerenog na telo 
može se pročitati u različitim njegovim delima (Lowen, 1967, 1970, 1972, 1995).
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„dečije nevinosti” u sebi, pristupanjem životu „otvorenog srca”, 
uspostavljanjem vere u samog sebe i život. Po njemu osoba 
koja može da prihvati i osluškuje „unutrašnje dete” ima uvek 
iznova svež entuzijazam i kapacitet za osećaj životnog zadovolj-
stva kao i spontanost potrebnu za samoizražavanje.

Iako Loven o samoostvarenju osobe govori u kontekstu 
iskustva koje ima u svom terapijskom pristupu usmerenom 
na telo, igra je izuzetno moćna i plodno tle na kome pojedi-
nac-izvođač može da manifestuje, razvije i ostvari svoj kreativni 
potencijal. U tom smislu, različite studije su pokazale da po-
stoji značajna povezanost između doživljaja samoostverenja 
kroz igru i osećanja zadovoljstva koje ga prati (Dou, Jia & Ge, 
2021; Song, Chun, & Lee, 2017). Kao umetnička ili rekreativna for-
ma, kao medijum isceljenja, izražavanja, komunikacije, sticanja 
veština i sl., igra omoguc ́ava izvođačima da zadovolje različite 
želje i ispune visoke vrednosne standarde kao što su sloboda, 
autentičnost i kreativnost, te da na taj način dožive (samo)zado-
voljstvo ostvarujući sebe. Opšte blagostanje, dobra fizička for-
ma, osećaj snage i slobode kretanja, doživljaj sopsvene lepote 
samo su neki od pratećih razloga zašto pojedinac bira igru ili joj 
se ponovo vraća. Ona nije samo multifunkcionalna, višedimen-
zionalna i kompleksna pojave, već je i posrednik važnih biološ-
kih i psiholoških funkcija čoveka. Igra je oblast postojanja koja 
omoguc ́ava kreativnu avanturu onima koji se njom bave. Ona 
je povratilac zadovoljstva u življenju autentičnog života. Zato 
Loven ističe (1970, str. 227): „sa zadovoljstvom, život je kreativna 
avantura; bez zadovoljstva, on se svodi na puko preživljavanje“.
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O S M O  P O G L A V L J E

RAZIGRAN ŽIVOT – REČ IGRAČA

Bez obzira na formu igre kojom se neka osoba bavi, za 
izvođače je ponekad veoma teško da verbalno formulišu šta 
igra za njih znači, koju ulogu u njihovom životu ima ili kako ih 
inspiriše. Posebno je teško uhvatljivo zadovoljstvo koje u njoj 
pronalaze iako je u skoro svakom opisu koji igrač ponudi ono 
podrazumevano. Značenje koje igra ima za pojedinog plesača 
često se poistovećuje sa samim životom. To je zbog toga što je 
za neke koreografe, na primer, ona centralna aktivnost i tema 
svakodnevnog promišljanja. Takođe, za neke druge, najčešće 
izvođače, igra je aktivnost  pomoću koje oni imaju doživljaj da 
su živi i povezani sa sobom i svetom oko sebe.

Igra je forma života, moj svaki dan, moj život. Ona je i moj posao. 
Ova umetnost mi daje životnu snagu da postojim iz dana u dan.

Maria de los Angeles Maestro, 
koreografkinja

San Huan, Argentina
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 Sve što kažemo ili uradimo produkuje pokret u našem životu, 
u životu drugih i u svetu oko nas. Za mene je igra pokret, komuni-
kacija sa sobom i sa svim što me okružuje. Kada shvatimo da pro-
učavanjem tehnike ona može postati nešto što pomaže pokretu 
da teče, kada shvatimo da je sve proces baš kao i sam život, igra 
postaje ispovest, ona izražava ono što se glasom ne može reći.

Michele Chavez, 
(Balneario Camboriu, Brazil)

Za mene je igra put kojim hodim da bih se na njemu srela sa 
samom sobom, igra je  način da se povežem sa svojim telom i sa 
sredinom oko sebe, i način da se izrazim. Igra je deo nas koji uvek 
živi i pomaže nam da se iznova razvijamo. 

Alexandra Yanina Minet, igračica
 San Huan, Agentina

Zadovoljstvo u igri ne proističe samo iz susreta sa sobom, 
povezivanja kroz ples sa drugim ljudima, ili iz življenja plesom 
obogaćene egzistencije, ono je usko povezano i sa muzikom sa 
kojom je igra u razigranom zajedništvu i međusobnoj inspiraciji.

RAZIGRANO ZAJEDNIŠTVO 
I MEĐUSOBNA INSPIRACIJA

Muzika u igri ima višestruku ulogu. Ona je veoma često no-
silac plesne forme, osnova za sinhronizaciju pokreta, jedna od 
važnih odrednica estetskog i plesnog izraza. Ona može biti in-
spiracija igre, ali i obrnuto. 
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Dok osoba sluša muziku, a naročito kada je reč o koreogra-
fima ili igračima, brojni aspekti muzike mogu nadahnuti kore-
ografe i igrače. Recimo, koreograf, stvarajući novo delo, može 
posegnuti za svojom inspiracijom u telesnim senzacijama koje 
oseća slušajući muziku (Acitores, 2011). Nadahnuće može tra-
žiti i u značenju muzike koje joj je pripisao, kao i u raspolože-
nju koje ona izaziva u njemu, pošto muzika sama po sebi ima 
određeno značenje (Kirsh, 2011a). Drugim rečima, ritam i melo-
dija često nose neku metaforu ili sugerišu određeno osećanje. 
Zbog toga je u ovom dvosmernom i dijaloškom odnosu plesa i 
muzike veoma važno znanje koreografa o tome kako određena 
muzička sekvenca može biti naglašena, pojačana ili zanemare-
na pomoću majstorstva igračkog pokreta (Vukadinovuć, 2019). 
Muzika u svom bogatstvu može da stimuliše i telo i dušu i na taj 
način inspiriše akciju, maštu i kreativnost koreografa i plesača. 
Ali važi i obrnuto. Igra može da naglasi, pojača a ponekad čak i 
da inspiriše stvaranje muzike.

Na primer, u umetnosti flameka odnos muzike i igre je veo-
ma specifičan. Ukratko, umetnička manifestacija flamenka obu-
hvata65: ples, pevanje i izvođenje na gitari. Danas takvu manife-
staciju najčešće izvodi grupa izvođača, koju čine gitaristi, pevači 
(jedan ili više njih), plesač i (ili) plesačica, kao i perkusionisti. 
Izvođači najčešće sede na stolicama poređanim u polukrug, i 
svako ima svoj nastup u vidu pevanja, plesanja ili sviranja na 
gitari, a postoji i niz zajedničkih tačaka. Svaka, ili bar većina 
izvođačkih tačaka, propraćena je bodrenjem u vidu ritmičnog 
tapšanja i usklikivanja. Iako je flamenko evoluirao tokom veko-
va, suština bazirana na bodrenju pojedinačnog, individualnog 
izraza koja je danas očita i u principima rasporeda i smene 
izvođača u umetničkoj manifestaciji flamenka, ostala je saču-
vana. Analogno sa tradicionalnim karakteristikama umetničke 

65 O tradiciji izvođenja flamenka videti više kod autorke (Vukadinović, 2002).
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manifestacije koju je od najstarijih vremena razvoja flamenka 
najčešće izvodila porodica, i pesma, i ritam i melodija gitare, i 
plesna igra predstavljaju jednu familiju flamenka. Ovi elementi 
flamenka međusobno se prožimaju, dopunjuju, a istovremeno 
se mogu posmatrati i kao celina za sebe. U nastavku navodimo 
doživljaje izvođača flamenka koji kreiraju i nastupaju zajedno. 
Prvi je plesački a drugi muzički. 

Igra je suština mog bića. Kroz nju mogu iskreno da izrazim 
sva duboka osećanja. Ona sadrži veliku energiju koja seže mnogo 
dalje od prostog atleticizma, tehnike i lepote tela kao instrumenta 
komunikacije. U mom slučaju ples flamenka je taj koji me nagoni i 
stimuliše da nastavim putem Umetnosti. Igra za mene predstavlja 
mogućnost komunikacije iskustva, podučavanje i pomaganje dru-
gim igračima da budu istinitiji i srećniji.

Yara Castro, pedagog, igračica i koreografkinja
Madrid, Španija

Za mene igra predstavlja duhovni nastavak muzike. Kao fla-
menko gitarista naučio sam da razumem jezik plesa. Pored toga, 
meni kao muzičaru igra je važna profesionalna podrška. U flamen-
ku muzičar je intimno povezan sa igrom, budući da radi zajedno 
sa igračima i pevačima na kreiranju koreografije i komponovanju 
muzike, pogotovo zato što u okviru plesne koreografije postoji 
prostor za muzičku improvizaciju. Najveća zahvalnost koju ose-
ćam prema igri dešava se kada određena kompozicija koju sam 
stvorio predstavlja izvor inspiracije za koreografe. Oduševljava me 
da vidim i osetim kako je moja muzika prevedena na jezik tela u 
različitim konceptima igre.

Fernando de la Rua, gitarista
Madrid, Španija
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RAZIGRANA INTIMNOST

Pored bliske veze igrača sa muzikom koja ga nadahnjuje, 
veoma često vodi i određuje u vremenu, izvođač može da doživi 
blizak odnos i sa partnerom u plesu. Naročito kada se radi o 
plesovima u paru kao što su na primer, latinoamerički, tango, 
salsa ili merenge, igra za izvođača sadrži obećanje intimnosti. 

Intimnost u plesu se događa prilično lako zato što su ljudi 
u situaciji da uče zajedno i na taj način se otkrivaju jedan pred 
drugim povezujući se i emotivno (Ericksen, 2011). Igra partnerima 
omogućava fizičku bliskost koja nije uobičajena i dostupna van 
konteksta seksualnog odnosa. Brzo uspostavljanje veze među 
partnerima, javno izvođenje i fizički kontakt doprinose da se u 
plesu dešava neka vrsta „instant intimnosti” (Ericksen, 2011, str. 
22). Budući da se radi o važnoj potrebi čoveka čije se ispunjenje 
povezuje i sa mentalnim zdravljem (Timmerman, 1991)66 nije neo-
bično da ljudi za doživljajem intimnosti tragaju i kroz igru. 

Istražujući intimnost van konteksta igre, istraživači su došli do 
zaključka da ona najčešće karakteriše romantičnu seksualnu aktiv-
nost, bliska lična prijateljstva i odnose roditelja i dece, te zbog toga 
veruju da angažman na ovim poljima ima vitalan značaj u konsti-
tuisanju naše ličnosti, ponašanja i smislenog postojanja (Register 
& Henley, 1992). Takođe, otkrili su sedam glavnih komponenti koje 
doprinose tome da se neka situacija doživi kao intimna, a to su ne-

66 Timerman  (Timmerman, 1991) intimnost definiše kao kvalitet odnosa u kojem poje-
dinci imaju recipročna osećanja poverenja i emocionalne bliskosti jedni prema dru-
gima i koji su u stanju da otvoreno izražavaju svoje misli i osećanja jedni s drugima. 
Uslovi koji moraju biti ispunjeni da bi došlo do intimnosti uključuju reciprocitet 
poverenja, emocionalnu bliskost i samootkrivanje. Po njegovom mišljenju ona je 
važna za psihosocijalni razvoj odraslih. Intimnost igra razvojnu ulogu u formiranju 
identiteta, kroz potvrđivanje lične vrednosti pružajuc ́i pojedincima priliku da se 
osećaju shvaćenim i prihvaćenim onakvima kakvi jesu, unutar veze. Neuspeh da 
se razvije intimnost u odnosima je identifikovan kao jedan od najčešc ́ih faktora za 
traženje psihološke pomoći. 
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verbalna komunikacija, prisustvo, vreme, pomeranje granica, telo, 
paradoksalni spoj „sudbine” i iznenađenja i transformacija (Regi-
ster & Henley, 1992). Pošto ples u paru, po svojim formalnim karak-
teristikama, u sebi sadrži i potencira baš sve ove komponente, on 
je idealno područje na kom može da se traga za intimnošću. Telo 
i neverbalna komunikacija su glavni instrumenti plesa, uobičajena 
fizička granica između dve osobe koje plešu u paru je uklonjena, 
njihovo prisustvo u igri kroz pogled, dodir i pokret vidi se u njiho-
vom fokusu jedna na drugu, a zajedničko izvođenje koreografije 
donosi novo, a često i transformišujće, iskustvo. Specifičnom do-
življaju razigrane intimnosti koji ljudi imaju dok plešu doprinosi 
bliskost među prtnerima koja deluje čudno i iznenađujuće a isto-
vremeno i prirodno, logično i uobičajeno.

Prvi i najintimniji umetnički izraz emocija i zajedništva u ljud-
skom iskustvu. Ples se gotovo sigurno pojavio pre bilo kog drugog 
oblika umetničkog izražavanja u antropološkom objektivu; možda 
je samo muzika došla pre ili su se ples i muzika pojavili zajed-
no. Ples je jedinstven po tome što ne postoji drugi oblik umetnosti 
koji koristi kompletno ljudsko telo kao medijum umetničke forme. 
Vokalna muzika je najbliža, ali koristi samo mali deo tela kao me-
dijum, dok ples koristi sve. U umetničkoj formi je otelovljeno i ko 
smo i šta smo. Naša tela otkrivaju mnogo toga o tome ko smo i 
šta smatramo važnim. Otkrivaju šta mislimo o sebi i koje obrasce 
smo pratili u  životu. Ples istovremeno koristi te poznate modali-
tete i traži od nas da ih zamenimo novim i boljim. Nelagoda koju 
većina nas ponekad oseća je pokazatelj koliko je aktivnost zaista 
intimna. Kao mač u kamenu, moramo da upoznamo sebe i da se 
osećamo prijatno sa sobom da bismo tako transcendentalno po-
stali ljudi i da bismo mogli da plešemo. 

Nathan Cottam, igrač i koreograf
San Francisko, SAD
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RAZIGRANO VREME

Istraživači koji proučavaju doživljaj vremena u okviru svojih 
studija definišu „objektivno vreme” podrazumevajući pod njim 
aktuelan protok vremena meren na sate ili pomoću kalendara i 
„subjektivno vreme” koje se odnosi na doživljaj prošlosti, sadaš-
njosti i budućnosti u tekućem momentu (Shipp & Jansen, 2021). 
Unutrašnji doživljaj protoka vremena tj. „subjektivno vreme” u 
zavisnosti od godina starosti osobe, procesa starenja, situacije 
koja se doživljava i prethodnog iskustva može da bude takav 
da vreme prolazi brže ili sporije u odnosu na objektivno vreme. 
(Gruber, Wagner, & Block, 2004; Draaisma, 2004; Landau, Arndt, 
Swanson, & Bultmann, 2018; Lee & Janssen, 2019; Lemlich, 1975; 
Winkler, Fischer, Kliesow, Rudolph, Thiel, & Sedlmeier, 2017).

Istraživanja koja se bave doživljajem vremena kod opšte po-
pulacije ukazuju na to da je većini poznat fenomen  da ljudi, kako 
stare doživljavaju da vreme prolazi brže (Lee & Janssen, 2019). 
Većini ljudi izgleda da se život ubrzava kako postaju stariji i taj 
doživljaj se ne razlikuje u odnosu na to koliko neko ima godina ili 
u kojoj se životnoj fazi nalazi. Nasuprot tome, kada se proticanje 
vremena u sadašnjosti poredi među grupama mladih, sredoveč-
nih i starih ljudi u odnosu na kraće intervale kao što su prošla 
nedelja, mesec ili godina, među tim uzrasnim grupama ne po-
stoje razlike (Winkler, et al., 2017). One se javljaju između mladih, 
sredovečnih i starih ljudi isključivo kada se doživljaj protoka vre-
mena poredi u odnosu na veoma dugačke vremenske intervale, 
kao što je na primer interval od 10 godina (Lee & Janssen, 2019). 
Mnogi smatraju da je upravo subjektivno vreme ključni aspekt za 
doživljaj budućnosti, te u odnosu na njega osoba može da unese 
smisao u sopstveni život i rad (Baumeister, Vohs, & Oettingen, 
2016; Dawson, 2014; Shipp & Jansen, 2021). 
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Na polju plesa i umetničke igre subjektivno vreme još uvek 
nije dovoljno istražena tema. Baveći se doživljajem vremena iz 
perspektive posmatrača, studija Vanese Dajnzer i saradnika po-
kazala je da on zavisi od karakteristika same igre tj. da li je brža ili 
sporija, kao i od ličnog angažmana posmatrača (Deinzer, Clancy, 
& Wittmann, 2017). Posmatračima se čini da vreme prolazi spo-
rije kada posmatraju sporu igru, a ako je igra brža čini im se da 
ona duže traje. Kada je reč o angažmanu posmatrača, nezainte-
resovanost dok se gleda predstava može da dovede do stalnog 
obracánja pažnje na vreme i osecája da ono prolazi sporo. Nasu-
prot tome, kada je osoba uronjena u aktivnost ona gubi pojam o 
vremenu. Po mišljenju drugih autora dosada i njoj suprotan „do-
življaj toka”67, mogu doprineti tome da posmatrač oseća ili kao 
da vreme leti ili kao da se to što posmatra nikada neće završiti 
(Csikszentmihalyi, 1990, 1997; Zakay, 2014). Igrači takođe imaju 
svoju perspektivu i vrlo specifičan doživljaj vremena.

Ako dirigent nametne sporiji tempo samo za jedan sekund, 
baletski igrač ima vremena da razmišlja, da li je na dobroj pred-
stavi, da li greši, sanja i slične stvari, jer se za šezdeseti deo mi-
nute desi jedan ogroman procep. Možda je bolje kad je tempo brži, 
fokus je veći, mada, u tom slučaju može da nastane problem uko-
liko igrač ne može da izvede sve elemente kako treba.

Saša Krga, igrač i koreograf
Novi Sad Srbija

67 Pojam „toka” (Flow) Čiksenmihalji (Csikszentmihalyi, 1990, 1997) povezuje sa poseb-
nim, optimalnim stanjem svesti osobe. Radi se o dinamičkom psihološkom stanju 
koje rezultira osećajem celovitosti koje nastaje kada je osoba aktivna i angažovana 
u onome što radi. Zbog tog doživljaja celovitosti osoba ima utisak da ne  postoji 
razlika između nje same i spoljnjeg okruženja, između sadašnjosti, prošlosti i bu-
dućnosti. Po mišljenju Čiksenmihalji (Csikszentmihalyi, 1990, str. 50-52) da bi se 
javio doživljaj „toka” aktivnost mora da donosi osobi i zadovoljstvo. U njoj mora da 
postoji i balans između izazova koji aktivnost nosi i procene osobe da ima dovoljno 
veština da je izvede.
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Heferon i Olis su (Hefferon & Oliss, 2006) ispitujući da li se 
kod profesionalnih igrača za vreme izvođenja igre javlja doživljaj 
„toka”, kakav je njegov kvalitet i koji su glavni faktori koji omo-
gućavaju njegovo javljanje, pokazali da u poređenju sa koncep-
tom „toka” (Csikszentmihalyi, 1990), profesionalni igrači u svom 
doživljaju naglašavaju nekoliko stvari. Prvo, prepoznaju balans 
između zadatka i igračke veštine koja im je potrebna da ga sa-
vladaju. Drugo, potpuno su fokusirani na njega i na to kako će 
ga izvršiti. Treće, u doživljaju „toka” igraju više za sebe nego za 
publiku, i zato takva igra za njih predstavlja poseban izvor zado-
voljstva. Ukoliko je igra nedovoljno zahtevna, najčešće osećaju 
dosadu, a ako je suviše kompleksna postaju anksiozni. Za njih je 
veoma važno da procenjuju da imaju dovoljno igračkih veština 
da odgovore na izazov koreografje ili predstave. Samopouzdanje 
i dobar balans između zahteva igre i njihovih izvođačkih sposob-
nosti predstavlja važan preduslov za javljanje iskustva „toka” 
(Hefferon & Oliss, 2006, str. 149). Takođe, ako imaju ovo iskustvo 
igrači zapažaju neku vrstu „distorzije vremena”, i tada im se čini 
da se vreme ili usporava ili ubrzava, ili čak nekad ni ne posto-
ji. Kada su u potpunosti fokusirani i obuzeti igrom, doživljavaju 
neku vrstu jedinstva sa njom – kao da su i sami igra – a sve ostalo 
potiskuju u drugi plan, uključujući tu i vreme i njihov doživljaj 
sebe (Hefferon & Oliss, 2006, str. 150-151).

Igra je prostor večnosti. Ona je vanvremenska i zbog toga 
može da ti pruži iluziju da vreme ne postoji. Ako si vešt igrač po-
moću nje možeš transcendirati vreme.

Danica Sena, igračica i koreograf
San Francisko, SAD
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Za svaku osobu koja se na bilo koji način bavi igrom, život 
je drugačiji. Život uz igru je bogatiji. Raznovrsniji je za još je-
dan prostor, privlačniji da u njemu učestvujemo. Otvoreniji je 
za nove i drugačije mogućnosti i slobodniji je u pokretu. Život 
je raskošniji a njegova značenja su dublja. Onaj ko igra ima ve-
liku šansu da domaši i da premaši sebe, a starenje i sazrevanje 
postaju manje izazovni uz luksuz razigrane intimnosti, muzike i 
proživljenog vremena.
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Z a k l j u č a k

IGRA – VRHUNSKI 
DIZAJNER DUŠE 

Analizirajući psihološki značaj igre videli smo da, iako je 
reč o izrazito telesnoj aktivnosti, skoro u svakom segmentu ona 
afirmiše ljudsku dušu68. Pored toga što se kroz nju isceljuje po-
deljenost duha i tela (Jung, 1928/2006), ona, skoro u jednakoj 
meri, oblikuje i telo i dušu, delujući tako na uspostavljanje pri-
snijeg odnosa među njima. 

Generalno posmatrano, značaj plesa kao neponovljivog, po-
malo nepredvidivog i veličanstvenog vida izražavanja života u kom 
su isprepletene i telesne, psihološke i duhovne komponente u 
jedinstvenu celinu, neuhvatljiv je kada je reč doprinosima i rezul-
tatima pojedinačnih disciplina koje se njime bave. Njegov značaj 
moguće je sagledati samo ako se otkrića tih disciplina objedine. 

U prethodnim poglavljima razmatrali smo psihološki 
značaj plesa i umetničke igre, držrći se holističkog pristupa i 

68 Po mišljenju Junga duša je unutrašnji stav i mogućnost uspostavljanja veze sa 
nesvesnim. On se razlikuje od psihe koja predstavlja celokupnost svih svesnih i 
nesvesnih procesa, dok duša za njega predstavlja razgraničen kompleks funkcija 
(Videti više kod Jung, 1938, str. 449-455 ). 



uključujući rezultate istraživanja i otkrića mnogih disciplina 
koje su proučavale igru. U više navrata razmarali smo fenomene 
vezane za ples i umetničku igru, kao i njihove drugačije formal-
ne karakteristike i to u kontekstu različitog značaja koji ples i 
umetnička igra imaju za čoveka. 

Polazeći od razumevanja koncepta slobode i zadatosti, ana-
lizirali smo ove pojmove u plesu i umetničkoj igri i istakli značaj 
doživljaja oslobođenosti koji prati igru i osećanje zadovoljstva 
koje iz njega proističe. Značaj lekovitosti i blagotvornosti plesa 
i umetničke igre takođe se pokazao kao jedan od faktora koji 
je nosilac zadovoljstva koje ljudi osećaju dok plešu. Sticanje 
igračkih veština i divljenje majstorstvu igračkog pokreta ima 
poseban motivacioni značaj kako za izvođače tako i za njihovu 
publiku. Posmatranje igre može izazvati zadovoljstvo kroz „unu-
trašnju mimikriju” ili kroz zamišljanje da sami izvodimo taj po-
kret koji gledamo i čijoj se veštini lakoće i elegantnosti divimo. 
Kinestetička empatija, kao poseban način na koji se posmatrač 
angažuje, najčešće pokreće ljude da idu na plesne predstave ili 
da gledaju umetničku igru. Posmatrači su motivisani i zadovolj-
stvom koje proističe iz doživljaja bliskosti sa igračem i svešću 
o naporu koji se mora uložiti u skladno izvođenje umetničkih 
pokreta. U knjizi su se posebno razmatrali različiti aspekti ispo-
ljavanja seksualnosti kroz igre. Iako je samoizražavanje jedan 
od opštih i ključnih izvora zadovoljstva za osobu koja pleše, 
mogućnost izražavanja vlastite seksualnosti, ponekad direkno 
u spontanom plesu, a katkad simbolički u umetničkoj igri, pred-
stavlja značajan, a manje analiziran deo tog izraza. Posebnu pa-
žnju posvetili smo zadovoljstvu koje prostiče iz ponovnog us-
postavljanja veze sa samim sobom kroz igru. U tom kontekstu 
razmatrali smo i doživljaj samozadovoljstva kao i potencijal igre 
kad je reč o samoostvarenju.  



Slika 12. Igra – vrhunski dizajner duše
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Naše analize u skladu su i sa prethodnim istraživanjem Ju-
lije Kristensen i saradnika (Christensen, Cela-Conde, & Gomila, 
2017) koji su, kako bi objasnili značaj igre u životu ljudi, anali-
zirali njene neuralne i biobihevioralne funkcije istražujući neu-
robiološke mehanizme koji stoje u njenoj osnovi. Oni su u prvi 
plan istakli socijalne, kognitivne i psihobiološke funkcije plesa 
koje su međusobno povezane. Sumirajući neuralne i bio-bihevi-
oralne funkcije plesa i umetničke igre i istražujući razloge zbog 
kojih se ples negovao od samih početaka civilizacije69, Kristen-
sen i saradnici zaključuju da je igra oduvek bila korisna i važna 
aktivnost u održanju stabilnost socijalnog, kognitivnog i neuro-
biološkog sistema čoveka. 

Međutim, iako je moguće izdvojiti funkcije ili čak grupisati 
različite psihološke aspekte smisla koji igra ima za ljude, čini se 
da je njen značaj za čoveka mnogo više od toga. On i proširuje 
polje psihologije, ali ga i nadmašuje. Nadmašuje ga u kontekstu 
umetnosti i lepote, zatim u dometu samootkrića i potencijalu za 
samoostvarenje.

Lepota. Sa stanovišta umetnosti, igra naročito teži lepoti i 
majstorstvom igračke tehnike insistira na njoj. Doživljaj lepo-
te kod izvođača, pa onda i kod publike može da se javi u vezi 
sa pojedinačnim pokretima, ali može biti i rezultat celokupne 
izvedbe. Na primer, pomoću Markovićevog (2017, str.148) trodi-
menzionalnog modela lepote koji „omogućava da se različiti 
objekti ili forme lepote opišu preko specifičnih profila izraže-
nosti dimenzija prijatnost, sklad i zanimljivost“, interesantno je 

69 Recimo, po mišljenju Pitera Lovata (Lovatt, 2018, str. 22), ples jeste urođena aktivnost 
zato što zadovoljava tri kriterijuma. Prvi se odnosi na univerzalnost pod kojom se po-
drazumeva da ljudi sa svih krajeva sveta i kroz različite istorijske epohe igraju ili ma-
nifestuju „plesno ponašanje”. Drugi je kriterijum automatizma koji se ogleda u tome 
da su ljudi sposobni da igraju iako prethodno nisu podučavani. I treći je kritrerijum 
inklinacije tj. sklonosti za igru koja podrazumeva da postoji nagon za igru. 
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i analizirati različite forme igre70 ali i obrnuto, moguće je i do-
dati lepotu pojedinačnim koreografijama ili predstavama kroz 
njihovo kreiranje. Marković takođe razlikuje i nekoliko oblika 
lepote među kojima su fenomenalna lepota, uredna (elegantna 
i grandiozna), pobuđujuća (zanimljiva, upečatljiva i divlja), erot-
ska, ljupka, smirujuća i čarobna lepota (Videti više kod Marko-
vić, 2017, str. 151-152). Ovi oblici su posebno interesantni jer se 
mogu sagledati u kontekstu pojedinačne forme umetničke igre, 
zatim, u vezi sa izvođačem, a na kraju mogu se i analizirati u 
kontekstu doživljaja posmatrača. 

Na primer, po svojoj formi klasičan balet koji predstavlja 
visokostilizovanu umetničku igru, podignutu na najviši nivo 
stvaralačkog izraza umetnika, podrazumeva stroga akademska 
pravila izvođenja forme i strukture igre, igru na vrhovima prsti-
ju, u „špic“ patikama, naglašenu dramsku radnju i sadržaj igre 
kome je vrlo često podređena i muzika, a sadržaji i teme su ja-
snog i vidljivog značenja (Au, 2002; Krešić, 1997). Balerina po-
moću skoro savršene igračke tehnike, u kojoj se insistira na gra-
cioznosti, uzdržanosti, jasnoći, dostojanstvenosti i umerenosti, 
treba da predstavi nadzemaljsko biće, odvojeno od zemlje koje 
„lebdi“ na vrhovima prstiju. Zbog formalnih karakteristika bale-
ta neretko se za njega vezuju čarobna, ljupka i elegantna lepota. 

Ili recimo, igru u umetnosti flamenka karakteriše posebna i 
veoma složena tehnika koja se istovremeno odlikuje i snagom i 
agresivnošću, ali i mekoćom i fluidnošću, čiji je osnovni predu-
slov savladavanje ritma (Candelori & Díaz, 1998). Naglasak je na 
tehnici rada stopala, koja simbolički označava snagu, zatim su 
karakteristični i pokreti donjeg torza koji simbolički predstavljaju 

70 Na primer, naša ranija studija (Vukadinović, 2013a) pokazala je da se klasičan balet, 
moderna igra, folklor i flamenko razlikuju po tome koliko posmatrači u njima, u 
zavisnosti od formalnih karakteristika igre, prepoznaju  ono što je prefinjeno, uz-
budljivo, elegantno, i sl. 
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strast, fokus je na ekspresivnosti koja doprinosi dramatičnosti 
izvedbe i autentičnom izrazu. Zbog ovakvih formalnih karakte-
ristika za igru u flamenku često se vezuje divlja – pobuđujuća, 
a neretko i erotska lepota. 

Kakav god oblik lepote da se izražava ili prepoznaje u igri, 
potpuno razumevanje njene različitosti, odsustva, punoće ili 
čak darežljivosti ostaje delom neuhvatljivo ne samo za psiholo-
giju umetnosti nego i druge naučne discipline. 

Samootkriće. Igra, takođe primorava na samootkriće. Moti-
više i one koji se njom bave, ali istovremeno poziva i posma-
trače da krenu ovim putem. Za publiku, posmatranje igre može 
biti informativno, emotivno ili motivaciono u smislu samoot-
krića. Osoba može otkriti i razmišljati o sadržajima saopštenim 
igrom sa kojima nije nikada pre došla u kontakt, a može otkriti 
ili jasnije definisati svoju naklonost prema određenoj formi igre. 
Posmatrač, takođe može biti inspirisan ne samo da razmišlja o 
sadržaju koji je saopšten nego i da pokrene snage u sebi da i 
sam počne da pleše. Ne dešava se retko da osobe počnu da se 
i same bave igrom nakon  što dožive oduševljenje i fascinaciju 
nekim izvođačem ili nekom predstavom.

Kada se radi o izvođačima, igra je aktivnost koja im omo-
gućava da prošire svest o sopstvenom telu pomoću ekstero-
cepcije, inerocepcije i propriocepcije, i da dođu u kontakt sa 
osećanjima tako što će posmatrati govor sopstvenog tela. Ona 
im omogućava da samoposmatranjem lakše uoče sopstvene 
namere kao i ono šta ih uzbuđuje, rastužuje, veseli ili frustrira, 
da izberu onu formu igre čije pokrete najviše vole. Kristensen i 
saradnici sugerišu da se u toku igre pomoću svih ovih procesa 
uspostavlja jača veza sa sobom (videti više kod Christensen et 
al., 2017). Ta „jača veza sa sobom“ sastoji se zapravo u samoot-
krivanju sebe. Ona se odvija kroz upoznavanje vlastitih motiva, 
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osećanja i obrazaca ponašanja, uvažavanjem sopstvenih tele-
snih i psiholoških granica, prepoznavanjem lične lepote. Isto-
vremeno, ona podrazumeva i uzimanje u obzir sopsvenih ogra-
ničenja i nemogućnosti, kao i tolerantnost prema sopstvenim 
neodređenostima.

Po mišljenju Kristensen i saradnika osnovna funkcija samo-
otkrića odnosi se na proces samoostvarenja, a ona se ispoljava 
kad osoba za vreme igre posmatra samu sebe i uživa u njoj (vi-
deti više kod Christensen et al., 2017, str. 20). Posmatrano šire, i 
van dometa psihologije, kao univerzalna ljudska aktivnost igra 
je neka vrsta alata za otkrivanje života i dosezanje punoće nje-
govog izraza. 

Samoostvarenje. U psihološkom smislu i terminologiji71 po-
seban značaj igre sastoji se tome da mnogi izvođači u njoj  pre-
poznaju mogućnosti samoostvarenja. Drugim rečima, ona veo-
ma često rezultira samoostvarenjem kreativnog potencijala koji 
osoba nosi u sebi. Upravo ova konstantno otvorena mogućnost, 
čini srž motivacije da osoba istraje i odoli različitim izazovima 
sa kojima se sreće tokom savladavanja određene forme igre ili 
čak tokom celokupne igračke karijere. U tom smislu, čini se da 
samoostvarenje nije cilj koji se dostiže samo jednom i u nekom 
trenutku vremena, već se radi o procesu koji traje kroz različite 
faze igračevog života. Igrač ne samo da igrom transcendira real-
nost, nego i samog sebe. U toj kreativnoj avanturi samoostvare-
nja, veoma često njegov doživljaj igre uključuje neku vrstu „na-
diskustva“, prevazilazeći i psihološko i estetsko, čime on osvaja 
duhovnu dimenziju postojanja, uspostavljajući tesnu vezu sa 
sopstvenom dušom. Po mišljenju Junga (Jung, 1934/1978), duša 
je „najviši psihički intenzitet na najmanjem prostoru“, i ona se 
može razumeti kao nešto živo u čoveku, ono što živi iz sebe i 

71 Videti više u Sedmom poglavlju.
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pokreće život. Duša je stvarnost od koje polaze određena dej-
stva, „ona ubeđuje u neverovatne stvari, da bi se živeo život“, 
i sadrži „tako mnogo zagonetki kao beskraj sa svojim galaksi-
jama, pred čijom uzvišenom beskonačnošću jedino duh lišen 
mašte neće priznati svoje ništavilo“ (Jung, 1934/1978, str. 116).

Zato se može zaključiti da igra, koja odvajkada postoji i na 
koju se ljudska duša oduvek oslanjala da čoveka „ubedi u život“, 
jeste na neki način njen agent i izvršilac. Zapravo i mnogo više 
od toga, igra je vrhunski dizajner duše na putu čovekovog sa-
moostvarenja. Tako je igrač koji je sebe samoostvario isti, ali dru-
gačiji. On je potpuniji za samog sebe, celovitiji. On je intiman sa 
sobom, a svačiji. Potpuno posvećen, ali razigran. On je žulj lepote 
i oštrica sopsvene fluidnosti. Njegovi pokreti čine bogat rečnik ra-
zumljiv drugima, ali čitljiv samim sobom. Njegova igračka ostva-
renja prevazilaze ga kao umetnika. Prevazilaze umetnost, nadma-
šuju nauku, ali ne i sam život. Za igrača igra je egzistencijalni stav 
i istovremeno najistinitija interpretacija života.
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