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UvoD
OBECANJA PLESA

Ples je izuzetan nacin povratka sebi. On je svojevrsna potra-
ga odbeglog koji ¢e se vratiti, ali drugaciji. On je jedan vid odlaska
od sebe na put ka sebi. PleSu¢i mozemo 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, ¢esto dosezemo svest o
zavrSetku kad nam je potrebno trajanje, otkrivamo disbalans u
ravnotezi i slabost u snazi, dozivljavamo samocu kada smo na
rubu pripadanja. Istovremeno, dozivljaj zanosa, sopstvene lepote,
mogucnost da se ,izdvojimo” u drugu realnost i intimnost kon-
takta inspiriSu nas da uvek iznova pleSemo i da se na taj nacin
vratimo sebi. Ples je izvanredan nacin povratka jer sadrzi obeca-
nje zadovoljstva koje ¢ovek moze da dozivi u susretu sa sobom.

Centralna tema koja se razmatra u ovoj knjizi je zadovoljstvo
u plesu i umetnickoj igri. Kroz osam poglavlja promisljaju se ra-
zli¢iti aspekti igre koji mu doprinose ili ga uskracuju. Posmatraju
se i analiziraju naj¢e$¢éi motivi zbog kojih ljudi plesy, a traga se i
za krajnjim ishodistem igre. Ova knjiga je inspirisana iskustvom



Slika 1. Polazak

stec¢enim kroz li¢nu izvodacku, koreografsku i pedagosku praksu
u Novosadskom centru za istraZivanje plesa i umetnost flamenka -
La Sed Gitana' kao i istrazivanjem u kom su ljudi iz razlic¢itih zema-
lja, a koji se bave igrom, navodili $ta igra znaci za njih. O znacaju
plesa i umetnicke igre govorili su koreografi, izvodaci, oni koji
uce i uvezbavaju neku odredenu formu igre ali jo$ uvek ne nastu-
paju, kao i oni koji se njom bave samo rekreativno. Njihovi li¢ni
doZivljaji pruzaju uvid u mo¢ plesa i otkrivaju raznovrsne aspek-
te Zivota koji se njime aktiviraju, dok je moje aktivno bavljenje
igrom vise od dvadeset pet godina i njeno teorijsko i empirijsko
proucavanje u okviru psihologije umetnosti omoguéilo ne samo
naucni ve¢ i autorski pristup u uobli¢avanju ove knjige.

1 Sa ciljem rada i aktivnostima centra ¢italac se moze upoznati na www.lasedgitana.
com, a o umetnosti i plesu flamenka moze procitati vise u knjizi Flamenko - izmedu
tisine i usklika (Vukadinovi¢, 2022).



Prvo poglavlje posvecéeno je najces¢im razlozima zbog ko-
jih judi plesu i znacaju koji igra ima za njih. Objasnjava se izasto
je izabrano nekoliko aspekta igre koji se potom ponaosob ana-
liziraju u narednim poglavljima. Svaki taj aspekt u sebi sadrzi i
objedinjuje suprotnosti. Suprotne kvalitete. Tako se u drugom
poglavlju dozivljaju slobode suprotstavlja zadatost. Sagledava
se u ¢emu se sastoji sloboda i zadatost kako u spontanom ple-
su tako i u umetnickoj igri. U tre¢em poglavlju analiziraju se
terapijski i klini¢ki aspekti plesa te se bezumlju u igri suprot-
stavlja isceljenje kroz nju. Sagledava se mracna strana plesa,
diskutuju njeni destruktivni aspekti kao i moguénost ,repara-
cije subjekta” kroz terapiju plesom. Cetvrto poglavlje fokusira
se na majstorstvo igrackog pokreta i njemu suprotan amateri-
zam. DefiniSe se uloga propriocepcije kao i elementi majstor-
stva koji obuhvataju telesnu gradu, psihomotorne i stvaralacke
sposobnosti izvodaca. U petom poglavlju u prvi plan se stavlja
izraz seksualnosti u plesu i umetnickoj igri koji se analizira u
rasponu od eroti¢nog do bizarnog. 1z perspektive izvodaca raz-
matra se uticaj forme igre kojom se osoba bavi na izrazavanje
seksualnosti kao i faktori koji su povezani sa njegovim telom.
Iz perspektive publike analiziraju se razlicite nijanse doZzivlja-
ja, recimo eroti¢no, raskalasno, bizarno, pornografski i sl, a koji
se na neki na¢in mogu povezati sa seksualnosséu. U Sestom
poglavlju glavna tema su psiholoski i estetski aspekti plesa i
umetnicke igre. Istice se fenomen eskapizma u igri koji se po-
smatra i sa patoloSkog aspekta - kao ,beg od realnosti”, ali i
kao elementaran sastojak estetskog doZivljaja - kao ,izdvajanje
u drugu realnost” Diskutuju se i o moguénosti ,povratka sebi
kroz ples” U sedmom poglavlju zadovoljstvo se definiSe kao
odrediste plesa i umetnicke igre. Sagledava se bol kao suprot-
nost zadovoljstvu, promislja se samozadovoljstvo kao ishod
igre, a samoostvarenje se isti¢e kao njen glavni potencijal. U



osmom, poslednjem poglavlju analiziraju se aspekti koji su
vazni za razumevanje zadovoljstva u plesuy, a kojima nije po-
sveéeno posebno poglavlje. Mnogi koreografi i izvodaci Sirom
sveta poistoveduju znacaj igre sa samim zivotom, naglasavajuci
vaznost odnosa izvodaca sa muzikom. Oni, takode dozivljavaju
intimnost na poseban nacin i drugacije opazaju vreme. Namera
je bila da se kroz izjave? razli¢itih profesionalaca u oblasti igre
docara znacaj ovih aspekata. U zakljuc¢ku knjige naglasava se da
je moguce izdvojiti funkcije, ¢ak grupisati razli¢ite psiholoske
aspekte znacaja koji igra ima za ljude, ali se istovremeno istice
da znacaj igre za ¢oveka nadmasuje polje psihologije, narocito
u kontekstu lepote i umetnosti a zatim i u dometu samootkrica
i potencijala za samoostvarenje.

Pojedine teme koje se obradaju u ovoj knjizi oslanjaju se na
teorijske postavke karakteristi¢ne za stvaralastvo u oblasti igre,
koje su razmatrane u prethodnoj monografiji Psihologija plesa i
umetnicke igre (2019). Tema vezana za slobodu i zadatost u ple-
su i umetnickoj igri oslanja se na prethodno definisane razlike
izmedu spontanog plesa i umetnicke igre, kao i na formalne as-
pekte koji determinisu igru kao disciplinu umetnosti. Poglavlje
o ekstati¢nom i isceljuju¢em dejstvu igre koristi prethodno opi-
sana saznanja o mrac¢noj strani plesa u odnosu na pravce tera-
pije i psihoterapije plesom. U poglavlju o majstorstvu igrackog
pokreta razraduje se dalje uloga propriocepcije i kinesteticke
empatije kao i stvaralacki proces u osmisljavanju koreografija.
Delovi knjige koji se ti¢u estetskog dozivljaja plesa i umetnic-
ke igre, o kojima se naro¢ito govori u poglavlju o eskapizmuy,
ali i kroz celu monografiju, oslanjaju se na postavke iznete u
prethodnoj monografiji. Razlika izmedu dva prikaza je u fokusu.

2 Sve izjave profesionalnih izvodaca 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 obecanja igre




U prethodnoj monografiji naglasak je bio na definisanju osnov-
nih pojmova vezanih za psihologiju plesa i umetnicke igre i na
naucnoj konceptualizaciji ove primenjene discipline koja pripa-
da Siroj oblasti psihologije stvaralastva. U ovoj knjizi akcenat se
stavlja na saznanja vezana za znacaj plesa i umetnicke igre za
¢oveka, a aspekti koji ga blize odreduju znatno su prosireni. Ta-
kode, polazna osnova za izbor tema ustanovljena je na osnovu
rezultata istrazivanja pomocu kojih je blize odredeno koje as-
pekte znacaja plesa i umetnicke igre izvodadi isti¢u u prvi plan.

Knjiga je obogacena fotografijama Srdana Doroskog. One
ilustruju detalje igre zabeleZene na razli¢itim predstavama rea-
lizovanim u organizaciji Novosadskog Centra za istrazivanje ple-
sa i umetnost flamenka - La Sed gitana.

Ova knjiga je namenjena Sirokoj ¢italackoj publici, pocetni-
cima i profesionalcima u oblasti igre, ljubiteljima plesa, izvoda-
¢ima i koreografima, onima koji otkrili njenu lepotu i svima koji
tek slute obecanje zadovoljstva u igri.



PRVO POGLAVLIJE
ZASTO LJUDI PLESU?

Na pitanje zasto neko plese najc¢esce se dobijaju veoma ra-
zliciti odgovori. Nekim ljudima ples je zabava, drugima je nacin
da se fizicki osecaju dobro ili da budu u dobroj formi, tre¢ima je
igra nacin da izraze osecéanja, misli i ideje, cetvrti u plesu vide
mogucénost za druzenje, peti ocekuju da doZive zadovoljstvo,
Sesti ples dozivljavaju kao beg od svakodnevnice. Ima i onih
kojima je igra ,nuzda”, kao hrana za gladnog ¢oveka. Kada sve
to imamo u vidy, jasno je da je nezahvalno, pa ¢ak i bespred-
metno diskutovati o smislu i znac¢enju koji igra ima za svakog
pojedina¢nog c¢oveka. Ta Sarenolikost odgovora namece vazno
pitanje da li postoji zajednicki objedinitelj koji moze da ukljuci
i sadrzi svaki od ponudenih odgovora o znacaju i smislu igre?

Mnogi autori su pokuSavali da odgovore na pitanje zasto
ljudi plesu ili Sta je to Sto ih pokreée na ovu univerzalnu ljud-
sku aktivnost (Christensen, Cela-Conde & Gomila, 2017; Lovatt,
2016, 2018; Maleti¢, 1986; Maraz, Kirdly, Urban, Griffiths & Deme-
trovics, 2015). Dati su mnogi odgovori sa stanovista raznih pri-
stupa i iz ugla razli¢itih perspektiva medu kojima su istorijska,

15



antropoloska, socioloska, evoluciona, kulturoloska, psiholoska,
umetnicka, neurobioloska, medicinska i sl. Drugadiji pristupi u
proucavanju igre, kao i njeno posmatranje iz vise perspektiva
veoma Cesto se kombinuju i prepli¢u, a mnogi autori i insisti-
raju na tome da se uzme u obzir Sto viSe mogucih aspekata
igre kako bi se ostvario holisticki pristup u njenom istrazivanju.
Sustinski, medu razlozima zasto ljudi plesu istrazivaci izdvaja-
ju dve vazne tendencije, od kojih je jedna uglavnom, telesna i
obuhvata urodenu ¢ovekovu potrebu za ritmickim kretanjem,
ali i za ispoljavanjem emocija, poboljSanjem fizicke kondicije i
forme i sticanjem vestina. Druga je uglavnom psiholoska i ona
obuhvata potrebu za estetskim oblikovanjem, za simbolickom
transformacijom primljenih dozivljaja, poboljSanjem raspolo-
Zenja i samopouzdanja, begom od realnosti, kao i potrebu za
okupljanjem u zajednicu tj. socijalizovanjem i uspostavljanjem
intimnosti sa drugim ljudima (detaljan pregled i kategorizaciju
pokretaca igre kod Vukadinovi¢, 2019).

Bududi da se pitanje zasto ljudi plesu ti¢e najviSe segmen-
ta motivacije, a s obzirom i na to da se radi o domenu ljudske
aktivnosti koja je povezana sa stvaralastom, kao polaznu osno-
vu i jedan od teorijskih okvira za pristup ovom problemu uzeli
smo u obzir Maslovljevu teoriju motivacije (Maslow, 1943)%. Ona
je posluzila i kao jedan od teorijskih okvira u kontekstu koji smo
analizirali trazeéi odgovor na pitanje zasto ljudi plesu. Ukratko,
Maslov deli motive po hijerarhiji i polazi od najosnovnijih a to su
fizioloske potrebe, nizuci ih od najnizih (potrebe za sigurnoséu,
pa za pripadnoscu, te uvazavanjem) 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 logicki njihov
redosled se razlikuje u zavisnosti od kulture kojoj pojedinac pripada (Bouzenita &
Boulanouar, 2016; Nevis, 1983).



kao ljudsku potrebu da pokaze svoje umece i dostigne svoj mak-
simum, a ono se manifestuje kroz spontanost, kreativnost, pri-
hvatanje ¢injenica, bliskost, eti¢nost i moralnost (Maslow, 1949).
Maslov, takode, samoostvarenje direktno povezuje sa stvaralas-
tvom, opisujuci da ono rezultira fenomenima koje naziva vrhun-
skim iskustvima (Peak Experience). On naglasava da je kod takvih
stanja paznja pojacana i fokusirana na odredeni objekat koji se
opaze (Maslow, 1962). To znaci da je ovaj fenomen ,vrhunskog
iskustva” zapravo blizak estetskom dozivljaju (videti vise kod
Markovica, 2017, str. 158). U tom smislu, moguce je sa visokom
sigurnoscu pretpostaviti da samoostvarenje sopstvenih kreativ-
nih potencijala motiviSe i osobe koje se bave igrom. Na primer,
grupa autora koja proucava stvaralastvo u igri, takode sugerise
da je ,vrhunsko iskustvo” povezano sa samoostvarenjem, i pre-
poznaje ga u plesu narocito kada je re¢ o improvizaciji, uzbude-
nju i radosti koju ona donosi ljudima (Dou, Jia & Ge, 2021).

U nasem istrazivanju koje je pored dugotrajne igracke prak-
se posluzilo kao nadahnuce za ovu knjigu, takode se pokazalo
da je za mnoge osobe koje se na bilo koji nacin bave igrom,
pored ostalih, motiv samoostvarenja jedan od vaznih pokreta-
¢a (Vukadinovi¢, 2022b). Ponekad je samoostvarenje u ovom
domenu umetnosti rezultat dugotrajnog, disciplinovanog i po-
svecenog bavljenja igrom, a ponekad je ¢oveku samo pocetna
inspiracija da ude u svet plesa.

STA IGRA ZNACI LJUDIMA?

U nasoj prethodnoj studiji (Vukadinovi¢, 2022b) pored ra-
zlicitih aspekata vezanih za doZivljaj igre istraZivali smo i Sta
znaci 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 razli¢itim formama igre i plesa (kla-
si¢an balet, savremena igra, moderan balet, flamenko, hiphop,
tango, salsa, rumba, bacata, 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 paru*. Iako su od-
govori na pitanje $ta za njih znaci igra bili razli¢ito formulisani,
moguce ih je razvrstati u nekoliko grupa.

Najucestaliji odgovor odnosio se na slobodu. Oni koji su
bili raspolozeni objasnili su da se za njih sloboda odnosi na
izraZavanje sopstvenih misli i osecanja, kao i na slobodu da
osoba bude to sto jeste. Druga grupa odgovora odnosila se na
fizicko i mentalno zdravlje. U¢esnici istrazivanja su pod tim po-
drazumevali fizicko i emotivno blagostanje, kondiciju, pobolj-
Sanje samopouzdanja, ,dobar oseéaj’, kao i dozivljaj snage. U
trecoj grupi odgovora izdvajali su se oni vezani za ucenje ne-
¢eg novog i sticanje vestina. Mnogi su naglasavali da im ples
donosi osve$civanje tela i poboljSanje motorike pokreta. Pored
toga, veliki broj uéesnika naglasio je kako im je u igri znacajno,
ali i ,zabavno”, druzZenje i kontakt sa drugom osobom. U petoj
grupi odgovora nasli su se oni koji znacenje igre prepoznaju u
pronalazenju sebe i unutrasnjeg mira, kao i u ,begu od svega”.
Posebna grupa odgovora, Sesta, obuhvatala je one koji se od-
nose na zadovoljstvo i ostvarenje sebe. Ucesnici su formulisali
kako osecaju zadovoljstvo, da ih igra ¢ini Zivim, da ,postaju naj-
bolja verzija sebe” kada igraju, kao i da ,postaju bolja osoba”

Dakle, u iskazima ljudi koji se bave igrom moguce je iz-
dvojiti sledeéa znacéenja koja ona ima za njih. To su sloboda,
zdravlje, sticanje motornih vestina, druzenje, povratak sebi i

4 Precizni sociodemografski podaci o ucesnicima istrazivanja mogu se videti kod Vu-
kadinovi¢ (2022b).



zadovoljstvo. Zbog toga se u ovoj knjizi, razmatrajuéi svaki od
ovih aspekata pojedinacno, kroz zasebno poglavlje, fokusira-
mo na njihovu analizu, spajajuci psihologiju i ples, i koristeci
rezultate istrazivanja iz drugih oblasti koje se bave igrom. Inter-
pretacija ovih aspekata igre, koja sledi, ve¢inom je psiholoska i
zato $to se u poglavljima razmatraju motivaciona, emotivna, te-
lesna i kognitivna komponenta u okviru doZivljaja i ponasanja
izvodaca igre, bilo da je oni pratikuju kao spontanu aktivnost,
bilo da je izvode kao oblikovano misaono delo. U vezi sa svakim
od navedenih aspekata znacenja koje osobe pripisuju igri, raz-
matra se i njihova suprotnost. Dozivljaju slobode suprotstav-
ljamo zadatost, isceljenju bezumlje, majstorstvu amaterizam,
eroticnom bizarno, povratku sebi - beg od realnosti tj. eskapi-
zam, a zadovoljstvu bol. Iako igra na ljude ima pozitivan uticaj,
psiholoskom analizom ovih posebnih znacenja i njihovih su-
protnosti, pokazalo se da i mra¢ne strane, koje gotovo svaka
osoba uglavnom ima, mogu kroz ples i umetnicku igru do¢i do
izrazaja. Pored toga, mada su ucesnici ovog istrazivanja ma-
hom naglasavali drustveni aspekt igre® koji je za njih znaca-
jan kao vid druzenja i uspostavljanja kontakta sa drugima, mi
smo ga razmatrali u kontekstu ljudske seksualnosti. Za ovaj
pristup smo se opredelili prvenstveno zbog toga $to je o so-
cijalnoj dimenziji igre ve¢ dosta receno i istrazeno (Dzadzevi¢,
2005; Ehrenreich, 2008; Maleti¢, 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, buduci da se radi o specific(nom domenu umet-
nosti i veoma sloZzenom fenomenu - umetnickoj igri, zadrzali
smo rezervu u odnosu na domet psihologije kao nauke, jer

5 Znacaj drustvenog aspekta igre naglasen je kod onih u¢esnika koji se bave plesovima
u paru.
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sadrzaj bilo koje discipline umetnosti, kao ni samu umetnost,
nije mogucée u potpunosti razumeti ni naukom domasiti koliko
god da su metode istrazivanja koje ona koristi moc¢ne ili sa-
vremene (Jung, 1922/1995). O tome svedo¢i i jedna izjava ano-
nimnog plesaca kako se znacaj plesa sastoji se ,u vezbanju
intonacije. Jedne jedine intonacije. Ne muzicke. To je vezbanje
tona u kome nema koncepata. Samo Ples bez vremena i pro-
stora. I bez Plesaca. PlesPleSePles.”

STA LJUDI ZNACE IGRI?

Ni ples ni umetnicka igra ne postoje bez ¢oveka. Ne postoje
bez izvodaca, a izvodacka umetnost bez publike. Ako izuzmemo
.ples ptica” i ponekih Zivotinja (DZadzevi¢, 2005; Maletic, 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 naucne discipline, oblast psihologije umetnosti
proucava ulogu ¢oveka u kontekstu razlic¢itih aspekata stvara-
lastva u igri tj. sa stanovisSta koreografa, izvodaca, kreativnog
procesa, dela u vidu predstave ili koreografije, publike i stvara-
la¢kog okruzenja. Covek je i tvorac i nosilac i uzivalac i graditelj
njenog znacenja.

Dozivljaj koji imaju i izvodac i njegova publika u vezi sa
igrom, pored toga Sto neretko obuhvata razlicite telesne reak-
cije ili raznovrsna osecanja, tj. emotivni i telesni aspekt, moze
obilovati i novim uvidima te ukljucivati i saznajni aspekt. On je
povezan sa konceptom ,umetnicke istine”, koja se za razliku od
naucne, istorijskeili filozofske, pojavljuje u primamdljivoj ¢ulnoj
formi i zato snaznije prozima i obuzima izvodaca i posmatra-
¢a (Pani¢, 1997; Vuckovi¢, 2007). Motivacioni aspekt dozivljaja



Slika 3. Zvuk potrage

izvodaca igre i njegove publike Cesto uz obostranu inspiraci-
ju, najcescée implicira svojevrsno osecanje zadovoljstva koje
ih prati. Dijaloska veza izmedu stvaralackog poduhvata i dela,
kao i dvosmeran proces njihovog medudelovanja upucuju na
to da su na nivou stvaralastva, stvaralac i publika negde izjed-
naceni, posto primalac svojom aktivnoséu, mastom i angazma-
nom, na neki nacin i sam gradi delo, amplifikujuci ga i dodajuci
mu svoje znacenje.

Dakle, u isto vreme, igra ima izuzetno vazan znacaj za ¢o-
veka buduc¢i da mu kao specifican medijum obezbeduje mo-
guénost samoizrazavanja, isceljenja, sticanja novih vestina i
dosezanja slobode pomocu ¢ega on moze da izrazi celokupni
potencijal svoje li¢nosti. Covek, takode ima znac¢ajnu ulogu ne
samo u stvaranju, izvodenju i evaluaciji ve¢ i u gradenju znace-
nja i razvijanju igre.
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U poglavljima koja slede bavimo se psiholoSkim znacajem
koji ples i umetnicka igra imaju za ¢oveka. Posebno se razma-
traju sloboda, isceliteljski aspekt igre, majstorstvo, seksualnost,
eskapizam i povratak sebi, kao i zadovoljstvo koje je jedno od
najcesc¢ih dobrobiti plesa.



DRUGO POGLAVLIJE

SLOBODA | ZADATOST
UPLESUI UMETNICKOJ IGRI

Jedno od najslozenijih pitanja covekove celokupne egzisten-
cije jeste sloboda. Ona moZze da se razume na najrazli¢itije nacine,
i da se interpretira iz ratli¢itih uglova kao $to su filozofski, politic-
ki, socijalni, religiozni, pravni ili psiholoski. Jos od antickih vreme-
na, sloboda se povezuje se sa nesputanoséu, neogranicenoscy,
sa delovanjem bez prisile. Pod njom se podrazumeva sloboda
izbora, sloboda volje i autonomija delovanja® (videti vise kod Vu-
kadinovi¢ & Mitrovi¢, 2020). U psiholoskom smislu, Vladislav Pa-
ni¢ (1998, str. 365) slobodu definise kao ,sposobnost ¢oveka da
deluje u saglasnosti sa svojim interesima i ciljevima, oslanjajuci
se na svoje poznavanje objektivne nuznosti” Svatajuci slobodu
kao ,¢oveku odgovarujucu nuznost”, Pani¢ (1998, str. 366) isti-
¢e da ,Covek nije slobodan u svojoj masti, mislima i postupci-
ma tako Sto oni nisu ni¢im uslovljeni, ve¢ time $to moZe da bira
moguc¢nost koja najvisSe odgovara njegovim interesima i potreba-
ma” (Pani¢, 1998, str. 366)".

6 Istoriski, filozofski I pravni pregled vezan za razumevanje slobode pogledati kod Gor-
dane Vukadinovi¢ i Dragana Mitrovic¢a (2020).

7 Vladislav Pani¢ slobodnu volju prepoznaje kroz njeno ispoljavanje u okviru fizicke, drus-
tvene i individualne sfere. Fizi¢ku slobodu razume kao odsustvo ograni¢avajucih faktora
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Covek svoju individualnu slobodu ostvaruje u razli¢itim se-
gmentima Zivota i kroz razli¢ite aktivnosti sa ciljem da ,postane
to Sto jeste” (Yalom, 2017). Medu razli¢itim domenima ¢oveko-
vog delovanja ¢ini se da polje umetnosti pruza veliki broj mo-
gucnosti. Predrag Ognjenovic¢ (2003, str. 187) umetnika vidi kao
¢oveka slobode - homo libertatis, ¢ije stvaralastvo ima zadatak
da ljudima i samom sebi vrati slobodu ili bar deo nje, osloba-
danjem duha od rigidnosti svakodnevnice, od robotizacije i po-
stvarenja. Po njegovom misljenju, iz potrebe za slobodom ,koja
je visSeslojna u viSeslojno komponovanoj li¢nosti svakog od
nas” proistice i potreba za umetnos$cu ¢ija je osnovna funkacija
da bude ,povratilac slobode u upotrebi samog sebe” (Ognje-
novié, 2003, str. 238). Izvrstan primer ovakvog shvatanja veze
slobode i umetnosti moze se pronadi u umetnosti flamenka.

Ples flamenka, pre nego Sto je postao izvodacki spektakl u
okviru precizno definisanih pravila izvodenja, bio je svojevrstan
vid svedocanstva ljudske egzistencije. Povezan sa drustveno-po-
litickim kontekstom epohe u kojoj je nastao predstavljao je izraz
siromastva, gladi za slobodom, Zivotom i ostvarenjem individual-
nosti®. Radao se kao izraz odbacenosti, straha, tuge, samosazalje-
nja i besa ljudi koji su ga izvodili. U stihovima koji prate igru, od-
nos prema fizi¢koj, drustvenoj i individualnoj slobodi je u velikoj
meri kontradiktoran i ambivalentan (Vukadinovi¢, 2002, str. 33):

u ¢ovekovoj potrebi za kretanjem, drustvenu razume u kontekstu toga da odnose u drus-
tvu reguliSu zakoni koji su zasnovani na etickim principima i koji vaze za sve, a indivi-
dualnu slobodu definige kao autonomno funkcionisanje licnosti (Pani¢, 1998, str. 366).

8 Istorijat nastanka, forme izvodenja, sastavni elementi spektakla kao i filozofija umet-
nosti flamenka moZe se pogledati u knjizi Flamenko - izmedu tigine i usklika (Vukadi-
novi¢, 2002).



,Si alguien hubiera en el mundo ,Kada bi postojao neko na svetu

Que la libertad me diera ko bi mi slobodu dao
Con jierros en los tobillos sa okovima na zglobovima
Esclavito suyo fuera.” njegov rob bi bio.”

U zacecima flamenka negovala se teZnja da se promeni ne-
odgovaraju¢a i nametnuta nuznost koja je bila izraZzena u kon-
kretnim uslovima ali i u kolektivnoj proslosti. Istovremeno se
i bezalo od ostvarivanja individualnosti i Sirenja izbora, skriva-
njem se u kolektivitet. Ambivalencija vezana za slobodu u fla-
menku dolazila je do izrazaja upravo kroz sukob svesti o teznji
za slobodom i svesti o strahu i moguénostima vezanim za njeno
ostvarenje. Kasnije, kada se umetnost flamenka utemeljila kao
vrhunska izvodacka umetnost, izrazavanje potrebe za doslov-
nom fizickom i individualnom slobodom, artikulisalo se u izraz
najrazlicitijih osecanja i izraz dinami¢nosti, ritmic¢nosti i uslov-
ljenosti sazrevanja ¢oveka.

Verovatno je umetnost flamenka jedan od izuzetnih primera
dostizanja fizicke, drustvene, individualne a u danasnje vreme
i umetnicke slobode. Medutim, ples flamenka nije jedini primer
za koji se vezuje dozivljaj slobode. O oslobadajuc¢em iskustvu
svedoce i oni koji se rekreativno bave salsom, latino ameri¢kim
plesovima, hiphopom i drugim tipovima plesa (Maraz, Kirély, Ur-
ban, Griffths, & Demetrovics, 2015; Vukadinovié, 2019), kao i oni
koji su spontani ples iskusili kao medijum poboljSanja psihofi-
zickog blagostanja (Chodorow, 1991; Koch, Kunz, Lykou, & Cruz,
2014; Margariti, Ktonas, Hondraki, Daskalopulou, Kyriakopoulos,
Economou, Tsekou, Paparrigopoulos, Barbousi, & Vaslamatzis,
2012; Meekums, 2005; Pallaro, 2006, 2007). Buduci da je ples
u najsirem smislu povezan sa pokretom tela, vazno je jasno
istadi razliku izmedu plesa kao spontane aktivnosti i umetnicke
igre. Oba termina - ples i igra - koriste se da oznace izvodenje
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ritmi¢nih, izrazajnih i po odredenim pravilima artikulisanih po-
kreta telom uz muzikuy, termini igra i umetnicka igra ¢escée se
koriste da oznace stvaralacki produkt na sceni (kao na primer
savremena igra), dok se terminom ples obuhvata i oznacava i
spontano ritmic¢no telesno kretanje koje moze da se izvodi kod
kuce ili na zabavama kao oblik druzenja.

SLOBODA U SPONTANOM PLESU

Jedna od prvih asocijacija koje vec¢ina ljudi ima kada je rec
o plesu jeste dozivljaj slobode (Vukadinovi¢, 2013b, 2019). Pod
njom se podrazumeva doZivljaj oslobodenosti tela i kretanja,
izraZzavanja sopstvenih osecanja, misli, slika, ¢ak i celokupne
licnosti. Jo$ od najstarijih vremena ¢oveka je motivisala potreba
za spontanim ritmickim kretanjem, davanjem oduska i osloba-
danja od viska fizicke energije (Dzadzevi¢, 2005; Maleti¢, 1986).
Kao jedna od univerzalnih i veoma znacajnih ljudskih aktivno-
sti, odvajkada, mnogo pre nego Sto se razvio u pravcu umetnic-
ke igre (Bramble & Liebrman, 2004; Kresi¢, 1997; Ward, 2002),
pomocu plesa covek je ostvarivao doZivljaj slobode, o ¢emu
svedo¢e mnogi antropoloski zapisi (Brown, Martinez, & Parsons,
2006; DzadzZevi¢, 2005; Farnel, 1999; Jankovi¢ & Jankovi¢, 1949;
Magazinovi¢, 1951; Maleti¢, 1986; Sachs, 1953).

U najsirem smislu znacenja, spontani ples se najvise povezuje
sa doZivljajem slobode. Takav ples se najc¢esce praktikuje u razlici-
tim oblastima Zivota kao Sto su obrazovanje, zabava, rehabilitacija
ili psihoterapija, a najceSce ga prate osecanja radosti i zadovolj-
stva (Kres$i¢, 1997). Po misljenju Pitera Lovata (Lovatt, 2018, str. 22)
sposobnost plesanja je urodena buduci da postoji sklonost za igru
kod ljudi iz svih krajeva sveta ¢ak i ako nisu prethodno poducava-
ni, a ona se moze primetiti kroz razlicite istorijske epohe.



Sas i Spenser pretpostavljaju da je ples u svojim zacecima
izrazavao motoricku reakciju na pojac¢ano veselje, ili viSak snage
koji se ispoljava u ritmicki skladnom kretanju. On je predstav-
ljao i neku vrstu psihofizickog ,zagrevanja” pre vaznih zadataka
kao Sto su lov, rat i sli¢éni (Sachs, 1953; Spencer, 1855). Nuzdu
za izivljavanjem viska fizicke energije, koju veéina autora pre-
poznaje medu glavnim pokreta¢ima plesa, mnogi istrazivaci
povezuju sa potrebom da se izraze emocije (DzadZevi¢, 2005;
Copeland & Marschal, 1983; Martin, 1965).

Ana Maleti¢ (1986) navodi da su zajednicki uzro¢nici spon-
tane igre, plesa deteta i mladunaca Zivotinja, njihova prirodno
data razigranost, potreba za izivljavanjem neutrosene fzicke
energije i zadovoljstvo u ritmickom kretanju. Ono sto je zajed-
nicki pokretac nekih plesova i kod ljudi i kod Zivotinja jeste na-
gon za oponasanjem, radoznalost i ispoljavanje emocija. Sli¢nog
su misljenja i drugi autori. Stern igru razume kao instinktivno
samoformiranje i razvijanje ¢ovekovih potencijala. Igra pred-
stavlja nesvesnu pra-vezbu za buduce ozbiljne funkcije (Stern,
1938). Po misljenju Karla Grosa u igri se vezbaju i isprobavaju
oni oblici ponasanja koji ¢e se kasnije pokazati kao uspesna
priprema za Zivot, dok je za Stenlija Hola ples manifestacija pri-
mitivnog kretanja ¢oveka, koja se otkriva u igri i ponasanju Zzi-
votinja (Groos, 1899; Hall, 1921).

Dakle, spontani ples obuhvata svako spontano ritmicko
kretanje u kome igra nema odredeno znacenje niti postoji sve-
sna namera da se izrazi neki sadrzaj. Ona moze da se izvodi
individualno ili sa drugim osobama, u grupi ili u pary, i ne
zahteva neko odredeno mesto tj. pozornicy, a pra¢ena je ose-
¢ajem zadovoljstva i doZivljem snage i oslobodenosti tela (Vu-
kadinovi¢, 2019). Medutim, ¢ak i u spontanom plesu postoji
zadatost, a to je ritam.
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RITAM

U najopstijem smislu, ritam se definiSe kao svako regu-
larno kretanje koje se ponavlja, kao obrazac u vremenu koji
se vezuje za Sirok spektar cikli¢nih fenomena (Fraisse, 1982).
U muzici ritam predstavlja nacin na koji se ona strukturira u
vremenu, a sastoji se iz razlic¢itih vremenskih komponenti kao
$to su obrazac (pattern), metar (meter) i tempo (tempo) od kojih
svaka podrazumeva razli¢it nivo kognitivne obrade (videti vie
kod Thaut, Trimarchi, & Parsons, 2014). Kada je re¢ o plesu®, ri-
tam se odnosi na vremensko strukturiranje pokreta u prostoruy, i
predstavlja osnovu za spacio-temporalnu sinhronizaciju pokre-
ta (Luck & Sloboda, 2009; Thaut, 2007). On je jedna od glavnih
komponenata muzike i moze biti slab ili jak, jednoslojan ili viSe-
slojan, pravilan ili nepravilan. Pokazalo se da u razli¢itim kultu-
rama ljudi spontano sinhronizuju pokrete tela sa muzikom koja
ima snazan, pravilan ritam koji nije ni suviSe spor ni previse
brz (Hagendoorn, 2011). Neke studije upucuju na to da slusa-
nje muzike ne uklju¢uje samo zone mozga zaduzene za obra-
du auditivnih informacija, nego i one zaduzene 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
Feergvik, 2017, Vukadinovi¢ & Vitkay-Kucsera, 2022). Na primer,
postoji empirijski dokaz da ,auditivna stimulacija priprema mo-
torni sistem da bude spreman na pokret, zato Sto ritam obezbe-
duje vremenski okvir za mozak da planira unapred i bude spre-
man” (Thaut et al, 2015, str. 2). Takode, pokazalo se da muzika

9 Ovde treba imati na umu definiciju datu u Re¢niku srpskog jezika Matice srpske (Re¢-
nik srpskog jezika, 2011) u okviru koje se pod plesom se podrazumeva ,izvodenje
ritmicnih, izrazajnih pokreta telom obi¢no uz pratnju i u ritmu muzike”.



stimuliSe proces pumpanja krvi u misice nogu i ruku sto moze
predstavljati potencijalni razlog zasto ljudi cupkaju nogom ili
kuckaju prstima uz ritam (Thaut et al, 2015; Thaut et al,, 2014).
Pored toga, ritam mozZe da izazove promene u brzini otkucaja
srca i u radu respiratornog sistema tako da osoba veoma cesto
sinhronizuje disanje sa muzikom (Cervellin & Lippi, 2011; Rein-
hardt, 1999; Tormodsdatter Faergvik, 2017). Po misljenju DZenet
i Graftona, sinhronizovanje pojedina¢nog poktreta uz opazeni
ritam u muzici predstavlja relativno jednostavan nivo spajanja
muzike i pokreta, dok bi u sloZenije 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) sugerisu
da spontano ritmicko kretanje uz muziku proistice iz ¢ovekove
potrebe da se uz nju krece, zbog toga sto mu takva aktivnost
donosi prijatnost i zadovoljstvo. Pokreti koji su podstaknuti ri-
tmom obuhvataju one si¢usne kao sto 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 pomocu kojih i kakvih pokreta osoba sinhronizuje svoje
kretanje uz ritam muzike, razliciti autori naglasavaju da su po-
zitivna osecanja i zadovoljstvo koje osoba dozivljava neurobio-
loski pokretaci 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, mozemo zakljuci-
ti da ni spontan ples nije u potpunosti slobodan. Ritmi¢ka sin-
hronizacija jeste sustinska zadatost ne samo spontanog plesa
nego je i osnova umetnicke igre. Medutim, bar kada je re¢ o
spontanom plesu ritam je upravo ona vrsta zadatosti koja naj-
¢esce dovodi do prijatnosti i zadovoljstva.
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ZADATOST U UMETNICKOJ IGRI

Umetnicka igra, za razliku od spontanog plesa, predstavlja
slozeniji i zbog zadatosti uslovljeniji fenomen. Ona se definise
kao speciféna vrsta sloZenog i visoko artikulisanog kretanja, od-
nosno, kao sistem organizovanih i formalizovanih pokreta koji
predstavljaju nosioce odredenog znacenja koje umetnik svesno
izraZava i namerno prenosi posmatracu (videti vise kod: Blom
& Chaplin, 2000; Carter, 1998; Jowit, 1994; Kresi¢, 1997; Layson,
1994; Meekums, 2005; Tufnel & Crickmay, 2006; Dzadzevi,
2005; Savi¢, 2006; Vukadinovi¢, 2019). Zadatost u umetnié-
koj igri odnosi se na nekoliko aspekata koji je, pored ostalog,
kvalifikuju da bude umetnicka disciplina. To su vremenska i
prostorna odredenost koje je karakteriSu, njeni formalni aspekti
koji obuhvataju estetski cilj, formu i nacin izvodenja, a tu su
i formalne karakteristike koreografija u okviru posebne forme
umetnicke igre, kao i sadrzaj koji je moguée njome saopstiti.

VREMENSKA | PROSTORNA ODREDENOST

Zahtev za vremenskom i prostornom sinhronizacijom igrac-
kih pokreta predstavlja zadatost koja definise i ples i umetnicku
igru. Kada se igra definiSe kao sistem organizovanih pokreta,
podrazumeva se da je ona vremenski i prostorno uslovljena sto
podrazumeva da je za igru uopste, da bi se izvela, potreban pro-
stor u kom je moguce kretanje. Za umetnicku igru, taj prostor
je naceSce scena. Dalje, prostorna odredenost se odnosi i na
to da su pokreti tela organizovani u prostoru tako da se sva-
ki oblik igre moZe okarakterisati ta¢no odredenim kvalitetom i
brojem ,deonica” pokreta od kojih se sastoji (Brown, Martinez, &
Parsons, 2006). Zbog svoje kombinatori¢ke organizacije, umet-
nicka igra podlozna je nekoj vrsti opisa i ,gramaticke” analize
(Brown, Martinez, & Parsons, 2006; Hutchinson-Guest, 1973;
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Slika 4. Cuvari igre

Laban, 1960). Za nju je karakteristi¢na i temporalna sinhroni-
zacija koja ukljucuje to da su pokreti tela igraca uskladeni sa
muzic¢kim ritmom koji sluzi kao neka vrsta ,éuvara vremena” In-
teresantno je da je temporalna sinhronizacija karakteristi¢na za
igru svojstvena samo ¢oveku (Brown, Martinez & Parsons, 2006;
Luck & Sloboda, 2009; Repp & Penel, 2004).

Odnos igre i muzike je izuzetno vazan jer su zvuk i ritam
izazov za igru i njeno nadahnuce (Kresi¢, 1997, str. 261). Medutim,
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. Najc¢esdi nacin izvodenja odredene koreografije je uz muzi-
ku (Carrol & Moore, 2012; Christensen & Calvo-Merino, 2013; Vuka-
dinovi¢, 2023b), iako postoje slu¢ajevi, doduse veoma retki, kada
se igracka predstava izvodi u tigini (Hagendoorn, 2011).
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FORMALNI ASPEKTI UMETNICKE IGRE

Formalni aspekti obuhvataju tri ,zadatosti”, a to su estet-
ski cilj igre, forma umetnicke igre i nacin izvodenja (Kresi¢, 1997).
Estetski cilj implicira prisustvo ili odsustvo gledalaca. Po mi-
Sljenju nekih autora prisustvo publike tj. izvodenja igre pred
posmatracima (i za njih), od presudnog je znacaja kako bi ona
mogla biti definisana kao izvodacka umetnost (Layson, 1994;
Mc Fee, 1992). Pod nacinom izvodenja podrazumevaju se dru-
gacije forme izvodenja, odnosno, struktura umetnicke igre koja
je odredena koreografskim pravilima. Koreografje mogu biti
individualne ili grupne i mogu ukljucivati promenljiv broj ple-
saca. Sve karakteristike koreografje zavise od forme igre. Pod
formama umetnicke igre podrazumevaju se balet, moderan ba-
let, folklorne, nacionalne, istorijske igre, obredne, ritualne kao
i druStvenozabavne igre, salonske, pa i improvizacije. Forme
umetnicke igre ukljucuju poseban nivo stilizacije koreografja,
raznolike tipi¢ne ritmove u kojima se izvode, broj izvodaca, ko-
stim, drugaciju potrebu da se nesto kaze ili izrazi, razlicit stepen
slobode u Sirini pokreta kao i drugaciji nivo njihove sloZenosti.

FORMALNE KARAKTERISTIKE KOREOGRAFIJA
U OKVIRU ODREDENE FORME UMETNICKE IGRE

Jedna od vaznih zadatosti u umetnickoj igri bilo da se radi o
klasi¢nom baletu bilo o nekoj drugoj formi, a koja je primenljiva
na svaku formu posebno, odnosi se na formalne karakteristi-
ke koreografije. U nasim prethodnim studijama izdvajajili smo
sledec¢a formalna svojstva koreografja unutar razli¢itih formi
umetnicke igre: dobra forma, igracka tehnika, dinamika, ele-
gancija i kompleksnost pokreta (Vukadinovi¢, 2013b, 2014, 2015,
20164, 2017b, 2019; 2023a; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012, 2017).



Dobra forma

Pod dobrom formom se u umetnickoj igri pretpostavlja
postojanje ritmi¢nosti pokreta, orijentacije u prostoru, pravilna
ravnoteza i stabilnost tela, kao i dinamicka linija pokreta koju
¢ine ritam, tempo, akcenti, pauze i harmonija (Vukadinovi¢,
2019). Ona se moze ocitovati, na primer u klasi¢nom baletu (Va-
ganova, 1969; Warren, 1990) kroz jasno defnisane pozicije nogu,
ruku, putanje kruzenja ruku i nogu, polozaj glave i pokrete koje
odlikuje simetri¢nost. Srpski folklor, takode, pociva na nekim
od gore navedenih principa dobre forme. U folklornoj igri veci
broj igraca povezan je u formu polukruga, ili kruga (Jankovi¢ &
Jankovi¢, 1949, 1964; Dzadzevic, 2005). Igraci su sinhronizova-
ni tako da se krec¢u u istom ritmu i tempu i rade iste pokrete,
drzeci se za ruke a pozicija ruku je simetri¢na, dok je rad ruku
sveden i u sluzbi povezivanja igraca u kolo (DzadZevi¢, 2005).

Igracka tehnika

Jedna od mozda najuocljivijih datosti vezanih za formalne
karakteristike razli¢itih formi umetnicke igre je igracka tehnika®.
Elementi koje ona uklju¢uje obuhvataju tipi¢an rad ruku, noguy,
okrete, poze, kao i nacine na koje se pokreti kombinuju jedni sa
drugima. Formalna razlika izmedu razli¢itih tipova igre, zasniva
se na karakteristicnom radu nogu. Na primer, klasi¢an balet se
izvodi u $pic patikama, na vrhovima prstiju (Vaganova, 1969), mo-
deran balet u mekanim baletskim patikama i, iako se insistira na
pruzenom i otvorenom stopaly, igra na vrhovima prstiju je for-
malna karakteristika iskljucivo klasi¢nog baleta. Za flamenko je

10 U literaturi (Mc Fee, 1992; Siegel, 1972) pod igrackom tehnikom se podrazumeva
metod fzi¢kog poducavanja igraca da bi on bio spreman za izvodenje specifénih
plesnih pokreta, tj. kako bi imao odreden stepen fzicke spremnosti i vestina (Mc
Fee, 1992, str. 211). Igracku tehniku odreduje i sistematski pristup ¢itavom procesu
plesnog pokreta (Siegel, 1972, str. 106).
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karakteristi¢no da se izvodi u cipelama na $tikly, koje na donu u
predelu pete i prstiju imaju ukucane eksere koji sluze da se pro-
izvodi poseban zvuk dok igra¢ udara nogama o pod (Candelori &
Diaz, 1998; Gbmez Murioz, 2008; Ortega Rubio, 2008), pa se zato
tehnika rada nogu u flamenku svodi na ritmi¢ne udarce nogama.
Tehnika rada nogu (Jankovi¢ & Jankovi¢, 1964), odnosno koraci
u srpskoj folklornoj igri baziraju se na ritmi¢nim skokovima, na
prstima ili celom stopalu u zavisnosti od vrste kola.

Razlike medu tipovima igre se ogledaju i u specifénom
radu ruku i Sake. Za klasi¢an balet karakteristi¢an je odreden
stav Sake, palac naslonjen na sredinu kaziprsta i treceg prsta,
kao i utvrdene pozicije ruku (Vaganova, 1969). Moderan balet
je slobodniji kada se radi o stavu Sake i dozvoljava razlicite
pozicije (Graham, 1991; Duncan, 1981). Za flamenko je karakte-
ristiCan specifcan rad, uvijanje Sake, kojom se izvode posebni
kitnjasti pokreti prstima (Candelori & Diaz, 1998; Ortega Rubio,
2008), dok je, na primer u srpskoj folklornoj igri, Saka stati¢na i
u funkciji povezivanja igraca u kolo (Jankovi¢ & Jankovi¢, 1964;
DzadZevi¢, 2005).

Dinamika

Pod dinamikom igre podrazumeva se smena brzog i spo-
rog igrackog kretanja i pauza u kretanju, brzina smenjivanja
odredenih plesnih pokreta kao i u¢esce veceg broja igraca, tj.
igrackog ansambla (Hagendoorn, 2008, 2011). Medu dinami¢ni-
jim igrama, na primer, izdvajaju se srpske narodne igre, bududi
da dinami¢nosti kola u znacajnoj meri doprinosi karakteristi¢no
ucesce veceg broja igraca (Jankovi¢ & Jankovi¢, 1964; DzadzZevic,
2005). Flamenko takode spada u izrazito dinami¢ne forme igre,
posto su za njega speciféni brzi i odsecéni udarci i pokreti noga-
ma (Candelori & Diaz, 1998; Ortega Rubio, 2008).



Elegancija pokreta

Elegancija pokreta moZe se povezati sa kontekstom u kom
se igra izvodi, a koji ga defnise (Mc Fee, 1992) kao posebnu ak-
tivnost. Ona podrazumeva evaluaciju, odreden stepen ,esteti-
zacije pokreta” (Hirst, 1989). Elegancija pokreta podrazumeva da
je izvedeni pokret visoko artikulisan i ekspresivan, i kao takav
speciféan je za umetnicku igru. Elegancija je veoma prepoznat-
ljiva u klasi¢nom baletu (Grant, 1982; Vaganova, 1969; Warren,
1990) i manifestuje se u nac¢inu izvodenja igre na vrhovima pr-
stiju i karakteristi¢cnim ,mekim”, ,neznim” i ,blagim” pokretima
ruku. Zbog specifénog uvijanja prstiju i Sake koje je uobicajeno
za flamenko i on se kvalifkuje kao izrazito elegantna igra (Can-
delori & Diaz, 1998; Ortega Rubio, 2008).

Kompleksnost pokreta

Proucavajuci vizuelne stimuluse, Markovi¢ (2017, str. 25 i
36) defnise kompleksnost kao strukturno svojstvo koje odre-
duje estetski izgled vizuelnih objekata i odreduje ga kao ,broj
razli¢itih elemenata, objekata, segmenata ili komponenti sklo-
pa ili forme” U umetnickoj igri kompleksnost, tj. slozenost po-
kreta najpre obuhvata raznovrsnost detalja, kao i bogatstvo u
koris¢enju razlic¢itog tipa igrackog kretanja i okretanja. Takode,
ona se odnosi i na smenu drugacijih tipova pokreta u jednoj
koreografji. Nju ne treba posmatrati u kontekstu teZine igracke
tehnike, s obzirom na to da je tipove umetnicke igre veoma tes-
ko porediti po ovom kriterijumu zato Sto svaki od njih podrazu-
meva specif¢nu igracku tehniku koja zahteva posebne igracke
sposobnosti i predispozicije.
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SADRZAJ UMETNICKE IGRE

Da bi se razumelo na koji nacin sadrzaj saopsSten odredenom
formom umetnicke igre predstavlja datost, potrebno je imati na
umu da se igra definiSe kao nosilac odredenih znacenja, pri cemu
se naglasava njeno svojstvo da ,komunicira” sa posmatracem kroz
sadrzaje koji se saopstavaju najces¢e pomocu metafora (Vukadi-
novi¢, 2019). Te metafore su dalje oblikovane formalnim karakteri-
stikama odredenog tipa umetnicke igre, a pomocu njih moguce je
U izvesnoj meri igrom izraziti zadati sadrZaj (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, teSko je u potpinosti
izraziti individualnost u okviru ovih formi. Eroti¢nu zavodljivost
vidljivu u pokretima kukova i karlice koji su karakteristi¢ni za
orijentalne plesove, ¢ak i metaforicki je tesko pokazati u reci-
mo, klasi¢nom baletu posto igracka tehnika ove forme zahteva
tacno odredene pozicije kukova i karlice ¢iji su pokreti zasnova-
ni na suprotnoj igrackoj tehnici. Izrazavanje ,prekomerne ose-
¢ajnosti” (Vukadinovi¢, 2002, str. 15) karakteristi¢ne za flamenko
a sadrzane u celokupnoj tehnici njegovog izvodenja, narocito
u dinamici ritmi¢nog udaraca nogama o pod, bilo bi potpuno
neprikladno za recimo becki valcer - vrstu standardnog plesa.

Posebno je zanimljivo zapaZanje Hagendorna (Hagendoorn,
2008) u kome on navodi da u opisu dozivljaja igre nijedan po-
smatrac ne saopsatava da je ona ,odvratna”, ili da izaziva gade-
nje. Takode, ne moze da se kaze kako postoji ,horor balet” ili
neka druga forma igre koja bi bila ,horor” Zanra, za razliku od
drugih umetnosti, kao $to su, na primer, filmovi, ili pozorisne
predstave. Tako se, na neki nacin, moze zakljuciti da je i esteti-

cizam jedna od zadatosti umetnicke igre.



ZADATOST U SPONTANOM -
SLOBODA U UMETNICKOM

Iako se za ples veoma Cesto vezuje dozivljaj slobode i oslo-
bodenosti tela, sam fenomen igre obiluje zadatostima koje proi-
stic¢u iz atributa i formalnih karateristika same aktivnovnosti. Bilo
da se radi o plesu kao spontanom izrazavanju bilo o umetnickoj
igri kao oblikovanom misaonom delu, ritam je osnovna zadatost
igracke prakse. Takode, kada se razmotri i uzme u obzir sve ono
Sto je umetni¢kom igrom zadato postavlja se pitanje za Sta se
vezuje i u ¢emu se sastoji oslobadajuce iskustvo izvodaca?

Prvo, sloboda u umetnickoj igri sastoji se u mogucnosti da
se razli¢iti sadrzaji izraze na simboli¢an nacin. U tom smisly, Ire-
na Kresi¢ (1997, str. 252) umetnicku igru odreduje kao ,preo-
blikovanje obi¢nih, svakodnevnih pokreta i kretanja u nove
stvaralacke tvorevine i nesvakidasnje forme pomocu li¢nih umet-
nikovih sposobnosti i njegove maste”. I Ana Maleti¢ (1986) izdva-
ja potrebu za simbolicnom transformacijom primljenih dozivlja-
ja kao jedan od osnovnih pokretaca igre. Suzan Langer (Langer,
1990), takode, svoju teoriju o umetnickom stvaraladtvu teme-
lji na sposobnosti ljudskog uma da iz dozivljaja stvara simbole.
Za nju je simbolizacija osnovni proces ljudskog mozga, pa je ona i
polazna tacka njenih izlaganja o nastajanju umetnickog dela, uk-
ljucujudi tu i ples. Spontani ples, za ovu autorky, znak je za jednu
emociju, dok je umetnicki ples, najéesée simbol za nju. Ples dostize
umetnicki nivo onda kada prestaje da bude psiho-motorna reakcija
na trenutne dozivljaje i kada se ti dozZivljaji projektuju na ples i
ono Sto se igra, i to pomocu simboli¢nog izrazavanja pokretima. Po
misljenju Langerove, umetnic¢ku igru pokre¢u zamisljene emocije,
a ne stvame i istinske koje se tog trenutka dozivljavaju. Tako, iako
su pokreti tela stvamni, njihovo znacenje nije bukvalno. Na primer,
moderan balet insistira na znacenju, izdvaja duhovnu komponentu
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iznad tehnike, bavi se razli¢itim apstraktnim sadrzajem koji obu-
hvata univerzalne psiholoske teme kao Sto su strah, lepota, Zelja za
Zivotom i patnja, te se princip duhovne i formalne slobode izdvaja
kao zajednicki za sve varijante i razlic¢ite stilove u okviru modernog
baleta (Duncan, 1981; Graham, 1991; Savi¢, 2006).

U umetnickoj igri uopste, kao posledica moguénosti sim-
boli¢kog izrazavanja i transformisanja primljenih dozivljaja, slo-
boda se posebno moze ocitovati u tome da kroz ovaj psiholoski
proces osoba ima mogu¢nost da istrazi novu perspektivu zadate
licne ili kolektivne realnosti. Istrazivanje te nove perspektive ne
samo da moze doprineti izrazavanju i oblikovanju primljenih
dozivljaja nego ono osobi daje slobodu da iskoradi iz sebe i na
kraju integriSe i transcendira tu zadatu licnu ili kolektivnu re-
alnost. IzraZzavajuéi se pomocéu umetnicke igre, covek bar na-
kratko, tumacedi odredeni karakter ili ono $to zna o osecanjima,
moze biti neko drugi ili se osecati drugacije. Upravo to zapaza i
Irena Kresi¢ ukazujudi da se ,u umetnickoj igri predstavljanjem
nekoga ili necega, izlazi iz svakodnevne stvarnosti i stvara iluzi-
ja neke druge realnosti, na vrlo slikovit nacin”

Nasuprot ovome, postoje i neke forme umetnicke igre koje
podrzavaju slobodu da osoba izrazi bas to Sto jeste. Na primer, u
umetnosti flamenka pored ,prekomerne osecajnosti” - kako ju je
nazvao Luis Rosales insistira se na individualnom umetnickom
izrazu u okviru kolektiva, koji pruza podrsku izvodacu da se ispo-
lji. Za umetnika flamenka najveci je izazov da se ne pretvara i ne
kopira tud stil igre, nego da bude to $to jeste, a ¢ini se da je ovaj
zahtev upravo i najtezi. Tako je sloboda da se bude autentican

Na kraju, koliko god zadatosti da postoji u igri, pored ,me-
tarealnosti” koju nudi, univerzalnost je, takode, ¢ini pristupac-
nim poljem za osvajanje i vraéanje covekove slobode gotovo
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uvek iznova. Igra postoji nezavisno od meridijana ili drustvenog
poretka, vezana je za ljude svih uzrasta, bez obzira na polili bilo
koju drugu odrednicu. Ovakva univerzalnost igre sugerise i nje-
nu arhetipsku prirodu uoéljivu kroz pokretace koji je motivisu
jo$ od praistorije (Maleti¢, 1986; Vukadinovi¢, 2016).

Narocito umetnicka igra pomocu koje se uobicajeni sva-
kodnevni sadrzaji izrazavaju na simboli¢an nacin, otvara vrata
te ,metarealnosti” U njoj postoji neki novi svet u kojem akcije i
dogadaji mogu da imaju drugacija znacenja. Ovaj imaginarni, za-
misljeni plan igre je istovremeno nosilac slobode koja se u njoj
prepoznaje. Ta ,metarealnost” ¢ini i ,neku vrsta intimnog i li¢-
nog skrovista igraca, iz kojeg on crpi svoju stvaralacku igracku
aktivnost i mastovitu izraZajnost” (Kresi¢, 1987, str. 256). Na taj
nacin osoba koja igra vraca samoj sebi slobodu da sebe upotre-
bi i da se rastereti ropstva rigidnoj svakodnevnici. Na pozornici
izvodac igrackim majstorstvom balansira izmedu realnog sveta
i simboli¢kog prikazivanja onoga Sto on zna o njemu. To radi po-
mocu svog tela, igracke tehnike i maste te ,upravo one njegove
akcije koje su naizgled sasvim iracionalne, one koje nazivamo
umetnost, pokazalo se — postaju najmocénije oruzje u odbrani
slobode, u borbi za o¢ovecenje” (Ognjenovi¢, 2003, str. 188).



TRECE POGLAVLIJE

EKSTATICNO I ISCELJUJUCE
DEJSTVO IGRE - TERAPIJSKI
| KLINICKI ASPEKTI

Igri se od davnina pripisuje isceljujuci u¢inak (Koch, Kunz,
Lykou, & Cruz, 2014; Maleti¢, 1986; Margariti, Ktonas, Hondraki,
Daskalopulou, Kyriakopoulos, Economou, Tsekou, Paparrigopo-
ulos, Barbousi, & Vaslamatzis, 2012). U takvo delovanje se po-
sebno verovalo kod primitivnih naroda i dormorodackih pleme-
na (Kiepe, Stéckigt, & Keli, 2012). Po misljenju Ane Maletic¢ (1986)
ovakvi plesovi, koji predstavljaju jednu od najstarijih formi le-
¢enja, svrstavaju se u one sa magi¢nim motivima i njihov cilj bio
je da se postigne ,magicno lecenje” osoba koje boloju od du-
Sevnih ili fizickih tegoba (str. 113). Ono se ocitovalo u izvodenju
odredenih rituala uz prisustvo $amana, vraca ili maga koji plese
pred bolesnikom, oko njega ili navodi na ples osobu koja bolu-
je (videti vise kod Maleti¢, 1986, str. 113-115). Ana Maleti¢ (1986,
str. 113) navodi primer iz $amanskih kultura u kojima se takav
ritual odvija tako Sto bolesnika smeste na sredinu prostorije, a
Saman-vrac pleSe oko njega sve dotle dok u ,stanju ekstaze ne
zadobije mo¢ nad demonom bolesti, bilo da ga istera, bilo da ga
uvuce u sebe i tako ga savlada”
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U danasnje vreme, iako nije iskljuéeno da mnoga plemena
i dalje praktikuju plesne rituale sa ciljem poboljsanja zdravlja
ili isceljenja osobe koja boluje, postoje psihoterapijski razliciti
pravci medicine, psihologije i psihoterapije koji se oslanjaju na
spontan ples, i to najéescée kao medijum u postizanja poboljsa-
nja dusevnog i fizickog stanja ¢oveka.

Sa napredovanjem nauke mnoge studije su pokazale da
bavljenje plesom dovodi i do fizickog i psiholoskog poboljsa-
nja stanja neke osobe, te se moZe smatrati da ples ima ,isce-
liteljsku moc¢”, jer obezbeduje zdravlje jacanjem imunog siste-
ma kroz akciju misica, ali i kroz jedan vid specifi¢ne psiholoske
obrade (Christensen, Cela-Conde, & Gomila, 2017; Vukadinovi¢,
2017a). Pokazalo se da on pomaze individuama da ublaze, elimi-
nisu ili izbegnu hroni¢ni zamor i druge simptome koji ih ones-
posobljavaju, a koji su rezultat delovanja stresa (West, Otte,
Geher, Johnson, & Mohr, 2004; Hanna, 1995). Ples, takode, ima
pozitivno dejstvo na psiholosko blagostanje tako $to poboljsa-
va samopouzdanje i samopostovanje (West et al,, 2004). Plesni
pokret poboljsava sliku o telu (Lewis & Scannell, 1995) i utice
na poboljsanje raspolozenja (Netz & Lidor, 2003) i smanjenje
anksioznosti (Leste & Rust, 1984), a izaziva i prijatna i pozitivna
osecanja (Hanna, 1995; Koch, Morlinghaus, & Fuchs, 2007; Netz
& Lidor, 2003; West et al,, 2004). Rezultati studija koje se bave
endokrinoloskim aspektima pokazali su da plesanje pomaze
u lucenju endorfina (videti vise kod Christensen, Cela-Conde,
& Gomila, 2017), i poboljsava kalorijsku ravnotezu, koordinaci-
ju, tonus misic¢a i zdravlje kardiovaskularnog sistema (Merom,
Ding, & Stamatakis, 2016). Pored svega, savladavanje vestine
pokreta i bavljenje plesom doprinosi i razvijanju socijalnih ve-
Stina a uz pomo¢ motornog ucenja uti¢e i na moguénost za ra-
zvoj kognitivnih sposobnosti (Hanna, 1995; Lovatt, 2013). Pored



Slika 6. Nenadmudriva vanvremenost

navedenog, istrazivaci zdravstvene i klinicke psihologije svoje
interesovanje usmeravaju na otkrivanje koliko je igra uspesno
sredstvo tj. medijum u tretmanu osoba obolelih od razlic¢itih
telesnih i dusevnih 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 koriSc¢enje plesa u svrhe lecenja seze 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 specifican pristup psihoterapijskom tretmanu. U praksi
ovog vida psihoterapije izdvajaju se dve vodece struje, jedna bri-
tanska i druga americka, koje su medusobno razli¢ite ne samo
po imenu nego i po teorijskom okviru iz kog nastupaju i deluju.

Na osnovu empirijski podrzane pretpostavke da su telo, um
i duh medusobno povezani Americka plesna terapijska asocija-
cija (American Dance Therapy Association, 2014) definise Terapiju
plesom kao psihoterapijsku upotrebu pokreta kao procesa koji
obezbeduje emocionalnu, socijalnu, kognitivnu i fizicku inte-
graciju individue. Veoma sli¢no, britanska struja definise Tera-
piju pokretom i plesom kao psihoterapijsku upotrebu pokreta i
plesa pomocu koje osoba moze kreativno da se aktivira u pro-
cesu kojim postize emocionalnu, kognitivnu i socijalnu integra-
ciju (Association for Dance Movement Therapy UK, 1977).

Sustinske razlike izmedu ovih struja proistic¢u iz teorijskih
principa koji se nalaze u osnovi svakog od opisivanih pristupa.
Naime, britanska struja, narocito autorka jednog od najpriznati-
jih modela Terapije plesom i pokretom, Boni Mikums (Meekums,
2005) u svojoj praksi se oslanja na teoriju kreativnosti koja ima
Cetiri faze, dok sledbenici americke struje svoju praksu Tera-
pije plesom baziraju na Jungovom analitickom pristupu (Adler,
1992; Chodorow, 1991; Whitehouse, 1979). S obzirom na razli¢i-
te teorijske osnove, ove dve struje razlikuju se i po osnovnim
tehnikama koje koriste u radu. Britanska struja koristi metaforu
pokreta (videti vise kod: Meekums, 2005; Payne, 2004), dok se
americka struja oslanja na Jungovu tehniku aktivne imaginaci-
je sa ciljem da se postigne transcendentna funkcija (videti vise
kod: Adler, 1992; Chodorow, 1991; Whitehouse, 1979). Kada se
radi o transpersonalnoj dimenziji, za britansku struju ovo pi-
tanje ostaje otvoreno, dok americka struja (Chodorow, 1991) o
tome govori kao o sastavnom delu svog pristupa.



Bez obzira na struju kojoj pripadaju, razlicite studije po-
kazale su da je igra uspesno sredstvo tj. medijum u lecenju
osoba obolelih od razli¢itih telesnih i dugevnih 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 Siroku primenu u tretmanu anksioznosti
(Erwin-Grabner et al, 1999, Leste & Rust, 1984), posttraumat-
skog stresnog poremecaja (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; Sundstrom & Jola, 2021), kao i
drugih fizickih ili mentalnih oboljenja.

Dakle, moze se zakljuciti da je spontana igra veoma cesto i
proucavana i upotrebljavana kao sredstvo tj. medijum poboljsa-
nja psihofizickog blagostanja ¢oveka. Buduéi da je ona jedna od
najranijih formi isceljivanja kojoj su jo§ domorodacka plemena
pripisivala isceliteljsku mo¢, spontana igra se danas koristi kao
mocéno sredstvo u medicini, rehabilitaciji i psihoterapiji. Zbog
toga su brojna istrazivanja posvecena proucavanju terapijskih
i psihoterapijskih efekata plesa i spontane igre jer ona u ova-
kvom kontekstu omogucava izrazavanje unutrasnjih psiho-
loskih procesa pojedinca. Medutim, spontan ples ima i svoju
mracnu stranu koja ne rezultira isceljenjem ve¢ se manifestuje
u svojim negativnim aspektima u kojima pojedinac plese ka be-
zumlju ili u njega.
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MRACNA STRANA PLESA

Osobe koje spontano plesu obi¢no isticu kako za vreme igre
osecaju srecuy, ushicenje, neku vrstu zanosa, zadovoljstva i eksta-
ze. Cinjenica je da ples moze pozitivno da uti¢e na ¢oveka tako
$to doprinosi njegovom opstem blagostanju (West et al,, 2004),
a moze i da izazove ili umiri njegovo uzbudenje (Maleti¢, 1986).
Ples omogucava ¢oveku da kroz dozivljaj jedinstva psiholoskih i
telesnih komponenti izrazi sebe, i u tom izrazu bude slobodan.

Medutim, zapisi razli¢itih istrazivaca koji su proucavali ple-
sne rituale primitivnih plemena svedoce i o ,mra¢noj strani” ple-
sa (Birket-Smith, 1960; Deniker, 1900; Maleti¢, 1986; Sachs, 1933,
1955; Steller, 2003). ZapaZena je posebna vrsta euforije tj. rado-
snog ushicenja, lakoce i poleta kod osoba koje su u stanju da
spontane sekvence pokreta uzastopno ponavljaju pretvarajuci ih
u plesni ritam ¢ime sebe dovode do zanosa i ekstaze, a da pri sve-
mu tome ne znaju Sta se s njima zbiva'. Ono Sto osecanje eufori-
je kvalifikuje kao patolosku i laznu srecu jeste odvojenost ovog
osecanja od realnosti, posto se ono javlja bez ikakvog realnog ra-
zloga (Milivojevi¢, 2005, str. 249). Iako se osecanje euforije moze
javiti kod zdravih ljudi u izuzetnim okolnostima, ono se njacesce
javlja u pojedinim fazama dusevnih i organskih oboljenja kao i
pod dejstvom narkotickih sredstava (Panic¢, 1998, str. 135).

Po misljenju Ane Maletic (1986, str. 43), euforija je povezana
sa ekstazom na taj nacin Sto, kada ljudi doZive radosno ushi-
¢enje i zanos plesom, oni pocinju da izvode plesne sekvcence
koje ponavljaju sve strastvenije i u sve brzem tempu dok se
~opijenost” plesom ne pretvori u ekstazu, koju karakterise ne-
svakidasnje raspolozenje i dozivljaj beskrajne radosti, suzenje

11 Na primer, DZordZ Steler (Steller, 2003) svedo¢i o plesu ljudi sa Kaméatke, koji jed-
nu te istu sekvencu pokreta ponavljaju satima, a ponekad plesu ¢itav dan i no¢, dok
se krug plesaca neprestano $iri jer niko ne moze da odoli ritmu.



Slika 7. Cudotvorno uzbudenje igre

svesti, ,napustanje” svesnog identiteta i ,gubljenje” sopstve-
nog Ega. Primitivni ekstati¢ni plesovi u proslosti su bili svojsve-
ni Samanima-vracevima, za koje je ovakva igra bila nac¢in da im
se ,dusa sjedini sa svetim” (Birket-Smit, 1960).

Medutim, ekstati¢ni plesovi®?, koji su se upraznjavali za vre-
me razlicitih rituala, omogucavali su ljudima da izdrze napore koji
prevazilaze njihove normalne moguc¢nosti te su veoma cesto bili
praceni ili se zavr3avali samopovredivanjem plesaca (Birket-Smi-
th, 1960; Deniker, 1900; Maleti¢, 1986; Sachs, 1933, 1955; Steller,
2003). Ova destruktivna plesna ekstaza, okrenuta protiv ¢oveko-
vog nagona za samoodrzanjem, neretko je rezultirala samoubi-
lackim transom u kojem je plesac ,opsednut” svojim demonom
ili bozanstvom, ranjavao, sakatio ili povredivao samog sebe®.

12 Deniker (1900) ih nazva ,epilepti¢ni plesovi” zato §to njihov prizor pruza sliku opste
psihofizicke poremecenosti.
13 Upecatljivi su primeri plesa po uzarenom pepeluy, gutanja Zeravice za vreme igre u
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Ekstati¢ni plesovi nisu svojstveni isklju¢ivo primitivnim ple-
menima proslosti. Po misljenju Sasa (Sachs, 1933), ovi plesovi nisu
ograni¢eni na pojedine narode, razdoblja ili geografska podrucja,
nego su postojali jo$ od praistorije kroz stari, srednji, novi vek, a
postoje i danas. Danas se ekstati¢ni plesovi odlikuju opojnim i
zaraznim ritmom, a osoba veoma ¢esto plese do iznemoglosti. Na
primer, prisilan ples koji dovodi do potpune iscrpljenosti i naliku-
je na ,ekstati¢no plesno besnilo”, koje je opisano jos u antickom
periodu®, sa vrlo malo razlike praktikuju se i danas, najcesce u
okviru razli¢itih plesnih dogadaja, festivala, rejv i trans-zurki (vi-
deti viSe kod: D'’Andrea, 2007; Gore, 1997; Malbon, 1998; St John,
2008, 2004; Takahashi & Olaveson, 2003). Praksa ekstati¢nog ple-
sa u ovakvim prilikama ¢esto podrazumeva upotrebu hemijskih
stimulansa® kao Sto su ekstazi, LSD i sl. koji osobi ,pomazu” da
doZivi ,grani¢no iskustvo” Ono, po misljenju Antonija D'’Andrea
(D'Andrea, 2007), u isto vreme mozZe biti i uzviseno i traumati¢no
jer ga karakterisu i zadovoljstvo i bol i katarza, pojacana svesnost,
0¢aj i euforija, a nisu neuobicajene ni halucinacije, misti¢ne vizije,
disolucija Ega, doZivljaj kosmicke ljubavi i dr.

Dakle, destruktivni aspekti igre uocljiviji su kod razlicitih
vrsta spontanog plesanja, u okviru rituala, ceremonija i ekstatic-
nih plesova. Medutim, i forme umetnicke igre sadrze znacajne
izazove za izvodace koji se ne sastoje u ,napustanju” svesnog

kolu, medusobno ranjavanje plesaca nozevima, kao i samokastriranje svestenika u
orgijasti¢noj pomami za vreme plesnih svecanosti posvecenih maloazijskog boginji
Kibeli (videti vise kod: Maleti¢, 1986; Zamarovsky, 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
druzine prepustajuci se pijankama, noénim orgijama i ekstaticnom plesu, jednom
re¢ju - bahanalijama (videti vise kod: Zamarovsky, 1985, str. 51).

15 Pani¢ (1997, str. 276) u smislu koriscenja razli¢itih hemijskih stimulansa zapaza da
njihova funkcija nije direktno stvaralacki akt (kako sami kreatori racionalizuju). Po
njegovom misljenju, upotreba ovih ,pomoc¢nih sredstava” ima za cilj da osoba pre-
vazide neki konflikt koji inhibira njeno kreiranje, i da joj pomogne da dosegne slo-
bodu koja je nuzna za stvaralacki akt.



identiteta i ,gubljenju” sopstvenog Ega, veé u zahtevima okru-
Zenja, zbog kojih, da bi ih igradi ispunili veoma cesto rizikuju
svoje fizicko zdravlje.

UMETNI’EKA IGRA - DESTRUKTIVNI ASPEKTI
I MOGUCNOST REPARACIJE

Kada je re¢ o umetnickoj igri, pored studija koje se bave nje-
nim estetskim delovanjem i pozitivnim efektom koji osecaju ko-
reograf, izvodac i publika, postoji dovoljan broj istrazivanja koja
ukazuju i na razli¢ite destruktivne aspekte bavljenja igrom. Oni
se najc¢eSc¢e 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 okruzenja koje insistira na strogim normama,
odredenoj konstituciji tela prigodnoj za ovu formu igre, vitkosti
i posebnom tipu ishrane i vezbama kojima se odrzava ,vitka lini-
ja", rezultiraju ne samo nezadovoljstvom vezanim za izgled sop-
stvenog tela, nego uti¢u na to da su baletski igrac¢i mnogo vise
samokriti¢ni u odnosu na ne-igrace (Tiggemann & Slater, 2001),
kao i razli¢itim poremecajima ishrane (Duarte, Ferreira, Trindade,
& Pinto-Gouveia, 2016; Johnson & Wardle, 2005, Rohde, Stice, &
Marti, 2015). U meta-analitickoj studiji (Arcelus, Witcomb, & Mit-
chell, 2014) analizirani su rezultati dobijeni u 36 razli¢itih objav-
ljenih istrazivanja izvedenih u periodu od 1966. do 2013. godine.
Na osnovu analiziranih podataka, Arselus i saradnici (Arcelus et
al, 2014) sugerisu da igra¢i uopste, a medu njima narocito igraci
klasi¢nog baleta, imaju tri puta vedi rizik da obole od poremecaja
ishrane, bilo da se radi o anoreksiji bilo o bulimiji.

Drugi autori skre¢u paznju na Ceste muskulo-skeletne po-
vrede kojima su profesionalni igraci skloni. NajceSce se one
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vezuju za stopala, ¢lanke, lumbalni deo ki¢me 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 istegnuca tetiva ili misica, iS¢asenja u ovim regijama do pre-
loma kostiju (Shah, Weiss, & Burchette, 2012; Solomon, 1990).
Smatra se da one nastaju usled umora, isrpljenosti vezbanjem,
neefikasnog vezbanja odredeneih pokreta ili stresa izazvanim
pritiskom ,savr§enog izvodenja pod kojim se igra¢ veoma c¢esto
nalazi (videti vise kod Lee, Reid, Cadwell, & Palmer, 2017; So-
lomon, 1990; Russell, 2013). Interesantno je istraZivanje autora
koji se bave time kako je kod studenata, buducih izvodaca, nji-
hov ostrasé¢en odnos prema igri povezan sa ucestalim povreda-
ma (Rip, Fortin, & Vallerand, 2006). Oni isti¢u da opsesivna strast
ka igri sprecCava izvodace da se u potpunosti oporave kada se
povrede, dovodedi se tako u situaciju da hroni¢no pate, a uz sve
to, autori naglasavaju da je ponos ono $to ove igrace sprecava
da zatraze i primene adekvatan tretman i da se na taj nacin u
potpunosti oporave. Ovakva tendencija u ponasanju izvodaca
nije nerazumjiva buduci da bivaju onemoguceni da nastupaju i
prezentuju svoje vestine. LiSeni su i povratnih informacija koje
dobijaju od publike te imaju dozivljaj ,izgubljenog vremena”
Upravo zbog ucestalosti fizickih povreda koje izvodaca spreca-
vaju da se neko vreme bavi igrom, narocito onda kada izvodac
u potpunosti mora da prekine sve igracke aktivnosti, osmisljeni
su razni nacini i programi prevencije (videti vise kod Russell,
2013%; Shah et al,, 2012; Solomon, 1990).

Pored ovih izazovnih aspekata profesionalnog bavljenja
igrom, primeceno je da i u rekreativnom bavljenju plesom po-
stoji odredena vrsta zavisnost od igre koja je naj¢es¢e motivi-
sana psihopatoloskim faktorima medu kojima se najvise istice



beg od realnosti i svakodnevnih aktivnosti (videti vise kod Ma-
raz, Urban, Griffiths, & Demetrovics, 2015).

Nasuprot navedenim destruktivnim aspektima, bavljenje
igrom moZze imati i izuzetno povoljno i za dusu lekovito dejstvo.
Naime, Panic¢ (1997, str. 272) naglasava postojanje ,reparativne
funkcije umetnosti” i istice da stvaralacki akt moZe da ima za
cilj reparaciju subjekta tj. popravljanje samog sebe. U igri ova
funkcija moze biti posebno zastupljena.

Igra¢, na primer kroz sloZen proces uvezbavanja i izvodenja
igre, prezentujudi razli¢ite uloge, osecanja ili stanja i konflikte ka-
raktera koji tumaci, mozZe da prepozna te konflikte, da ih prozivi
nakratko, a zatim i integriSe. Medutim, reparativna funkcija umet-
nosti, pa i same igre, ne postiZze se pomocu stvaralackog rada na
jednoj predstvi ili na jednoj koreografiji, ve¢ je re¢ o dugotrajnom
procesu, koji moZe da se odvija spontano ili sa aktivnim uces¢em
igraca. Iako jasno naglasava granicu izmedu psihologije i umetno-
sti, u razmatranju odnosa analiticke psihologije prema umetnic-
kom dely, Jung (1922/1995) isti¢e da se u analizi moze dvojako pri-
stupiti stvaralackom procesu. Ili tako Sto se psiholoski posmatra
njegov tok, kada se sam kretivni proces ne prekida, niti narusava,
ili tako Sto stvaralac nastalo delo naknadno analizira tumacenjem
i amplifikacijom, tj. proSirenjem njegovog znacenja. On skrece pa-
Znju da je moguce psiholoski analizirati razli¢ite segmente stva-
ralackog procesa, ali da za samu umetnost to nije od znacaja jer
ona postoji i postojace nezavisno, a u nekim aspektima cakce biti
i nedostizna u odnosu na psihologiju®. Kada je re¢ o igri, koja

16 Jung (Jung, 1922/1995, str. 149) kostatuje znatno ogranicenje psiholoskog gledista
kada je re¢ o umetnosti: ,Samo deo umetnosti koji postoji u procesu oblikovanja,
moze biti predmet psihologije, ali ne onaj koji ¢ini stvarnu sustinu umetnosti.
Ovaj drugi deo, ne moze biti, kao pitanje, Sta je umetnost sama po sebi, nikada
predmet psiholoskog, ve¢ estetsko-umetni¢kog posmatranja”
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kao umetnicko delo postoji samo u trenutku izvodenja”, ukoliko
bi izvodac Zeleo da se bavi tumacenjem znacenja koje odreden
karakter ili uloga ima za njega, potrebno je da nakon izvedbe,
oslanjajudi se na eventualni video-zapis i sopstveni dozivljaj, od-
voji vreme za analizu i promisljanje, te da na taj nacin aktivno
ucestvuje u eventualnom procesu boljeg razumevanja samog
sebe kroz naknadnu integraciju sadrzaja i tema koje je prikazao.
Vazno je istadi da se ovde radi o mogucnost a ne o nuznosti i da
kvalitet igre i njene prezentacije nikako ne zavisi od psiholoskih
analiza koje prethode izvodenju ili slede nakon izvodenja igre.
U tom smislu je ¢eSc¢i slucaj da umetnici uopste, pa samim tim
i igraci ne pokazuju posebno interesovanje za psiholoski rad na
delu koji se odvija nakon njegovog stvaranja, $to je u potpunosti
razumljivo buduci da se najznacajniji angazman psiholoskih sna-
ga odigrao u samom procesu stvaranja i izvodenja. Za kraj razma-
tranja o ,reparativne funkcije umetnosti” potrebno je istaci da je
moguce biti njen ativan ucesnik. Medutim, ona se moze odvijati
spontano, tako da izvodac i nije svestan ovog procesa, kroz samo
delovanje umetnosti na njegog ,glasnika”

ODRAZ EKSTAZE | ISCELJENJA
UPLESU I UMETNICKOJ IGRI

Blagotvorni aspekti igre mogu biti uocljivi u skoro svim
segmentima ¢ovekovog bivstvovanja (Vukadinovi¢, 2022c).
Dzon Keli primecuje da ,plesuci najpre isceljujemo odvojenost
od naseg tela, u¢imo se kretati, pa isceljujemo odvojenost od
emocija da moZemo ponovo osecati, isceljujemo odvojenost od
uma da mozemo ponovo znati” (Vukadinovi¢, 2002, str. 67). I

17 Savremena tehnologija omogucava da se donekle prevazide specifinost umet-
nicke igre — da postoji samo u odredenom vremenu i prostoru, tako §to se mogu
napraviti fotografije i audio-video zapisi svake izvedbe.



kada ples nije medijum isceljenja, on je ritmicki nosilac lepote,
nacin transformacije, sredstvo komunikacije i sadrzalac bogat-
stva ljudske duse bez obzira na to da li je to bogatstvo svetlo
ili mra¢no. Nasuprot lekovitosti igre postoji i bezumlje u kome
¢ovek koji pleSe moze da se nade. Mada se ekstatican ples na
razli¢ite nacine i u raznovrsnim kontekstima provlaci kroz cita-
vu istoriju igre, ponasanje pojedinca ili grupe ljudi koji pleSuci
ranjavaju sebe ili druge, sakate se i samopovreduju ili se samo-
iscrpljuju do krajnjih granica izdrzljivosti, ne predstavlja karak-
teristiku samog plesa, jer on po sebi nije ni ,mracan” ni ,svetao”.
Niti je mahnit, zdrav, niti epilepti¢an, bozanski ili ekstati¢an. Po-
Sto ima karakteristike izuzetno moénog medijuma, ¢ovek u ples
unosi i pomodéu njega izrazava svoju celokupnu li¢nost, utvr-
dujuci kroz igry, i svoj kapacitet za dozivljaj slobode, radosti,
zadovoljstva, samoosecanja snage, lepote i oslobodenosti tela,
kao i razli¢ite destruktivne potencijale koje u sebi sadrzi.
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Slika 8. Odanost igri



CETVRTO POGLAVLIJE

MAJSTORSTVO
IGRACKOG POKRETA

Majstorstvo se moze poistovetiti sa vestinom, tj. sa razvije-
nom sposobnoscéu da se sa lako¢om, elegantno i precizno, bez
iceg suvisnog izvede neka radnja visokog dostignuca koja ima
neku svrhu (Pani¢, 1998, str. 48). Majstorstvo igrackog pokreta
ima izuzetno vaznu ulogu na polju plesa i umetnicke igre. Ta
uloga je viSestruka. Prvo, kvalitet umetnicke igra se i definiSe u
odnosu na majstorstvo sa kojim je izveden odreden pokretili ¢i-
tava koreografija. Kako je u svim disciplinama koje se bave stva-
ralastvom ono ,umetnicko” povezano sa majstorstvom, ono je
i jedna od centralnih odrednica koreografske stvaralacke aktiv-
nosti. Drugo, cilj umetnicke igre je da estetski deluje na publiku
(Kresic, 1987), a estetski doZivljaj posmatraca, tj. izuzetno stanje
svesti za koje je karakteristi¢na fokusiranost na odredeni obje-
kat koji veoma snazno angaZzuje i fascinira subjekta, obuhvata
upravo divljenje vestini tj. majstorstvu i fascinaciju neobi¢nim
(Markovi¢, 2017)%. Drugim re¢ima, majstorstvo u smislu sofistici-
ranosti, lakoce i bogatstva znacenja, sa kojim je odreden pokret

18 Detaljnije o estetskom doZivljaju videti u Sestom poglavlju.
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ili igracka celina izvedena, uticace na javljanje ili na izostanak
estetskog dozivljaja kod posmatraca. Trece, u razli¢itim studija-
ma koje su istrazivale rekreativno bavljenje plesom pokazalo se
da je jedan od vaznih motiva koji pokrece ljude i donosi zado-
voljstvo, upravo sticanje vestina odigravanja pokreta i njihovo
dalje razvijanje do postizanja majstorstva u izvodenju (Hanna,
1995; Mainwaring & Krasnow, 2010; Maraz, Kiraly et al,, 2015).

Dakle, majstorstvo nije nesto Sto je igrom dato vec nesto Sto
igra zahteva. To je svojstvo koje razvija sam izvoda¢ u odnosu
na li¢nu telesnu gradu, psihomotorne i stvaralacke sposobnosti,
domet (samo)izrazavanja, kao i u odnosu na preferenciju forme
igre pomocu koje se obraca sebi i publici. Majstorstvo je kvalitet
pomocu kojeg igra¢ komunicira sa sobom i posmatracima grade-
¢i, na taj nac¢in, most izmedu kinestetic¢kog i estetskog u pokretu.

Kako je igra specifi¢cna umetnicka disciplina jer prvenstve-
no koristi kinesteti¢cki medijum u izrazu, majstorstvo igrackog
pokreta zasnovano je na kinesteziji. Uloga kinestezije tek po-
slednjih nekoliko decenija okupira istraZivace, te se najvedi broj
studija bavi znacajem kinestezije i vestibularnog sistema, i to
ne samo u osmisljavanju koreografije i dosezanju majstorstva,
nego i u estetskom dozivljajvanju, naglasavajuci, na razlicite
nacine, vaznost propriocepcije za igraca (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).



ULOGA PROPRIOCEPCIJE
URAZVIJANJU MAJSTORSTVA

Posto je osnovni instrument umetnicke igre telo izvodaca,
stvaralacki proces uglavnom se odvija u kinestetickom mediju-
mu. Kinestezija moze da se definiSe kao svest o poziciji sopstve-
nog tela ili o pokretu, do koje dolazimo kroz receptore u misi¢ima,
tetivama, ligamentima, zglobovima i koZi (videti vie kod: Foster,
2008, 2011; Montero, 2006, 2012; Proske, 2006; Sherringtone,
1907). Zbog toga, za igraca kinesteti¢ko-vestibularni sistem ima
znacajnu ulogu jer obuhvata propriocepciju® koja podrazumeva
osetljivost misica i zglobova (pokretanje udova), dok se vestibu-
larna osetljivost odnosi na orijentaciju tela, tj. glave u prostoru.

Istrazivanja koja se bave ulogom vizuelnih i propriocep-
tivnih informacija pokazuju da se igraci oslanjaju na c¢ulo vida
(vizuelni senzorni modalitet) najcesce kada uce i uvezbavaju
odredeni korak ili sekvencu pokreta pred ogledalom (Dearborn
& Ross, 2006; Shabbott & Sainburg, 2010). U isto vreme, igradi,
na Casovima uvezbavaju odredeni pokret dok ne postignu
proprioceptivnu integraciju informacija i telesnu reprezentaciju
pokreta (Jola, Davis & Haggard, 2011). Postizanje proprioceptivne
integracije i telesne reprezentacije pokreta, moze se prepoznati
(Hagendoorn, 2003) u sticanju propriocepcije ,dobrog osecaja”
ili onog $to se ,oseca da je ispravno” (Montero, 2012) kada se
izvodi pokret. Na ovaj nacin izvoda¢ postavlja osnovu za razvi-
janje majstorstva u izvodenju igrackog pokreta. Dalje, s obzirom
na to da u toku predstave igra¢ ne moze da koristi ogledalo,
propriocepcija je glavni kanal kroz koji moze da se odigra estet-
sko vrednovanje sopstvenog pokreta. Barbara Montero (2006,
str. 235) ukazuje na meduzavisnost vizuelnog i proprioceptiv-

19 Zarazliku od eksteroceptivnih ¢ula, kao Sto su vid, sluh, miris i sl. interocepcija
obuhvata ¢ula koja nas informisu o nama samima.
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nog inputa i sugeriSe da je propriocepcija sastavni deo estet-
skog vrednovanja pokreta, na taj nacin sto omogucava igracu da
sebi predstavi sliku o pokretu, te on tako moZe da oceni da li ¢e
pokret biti vizuelno lep kada ga izvede pred publikom. Po nje-
nom misljenju (str. 236), propriocepcija i ¢ulo vida funkcionisu
u odnosu meduzavisnosti. Protok informacija izmedu igraceve
proprioceptivne osetljivosti i vizuelne estetske osetljivosti od-
vija se u oba smera. Istrazivanja ukazuju na to da profesionalni
trening igraca podstice ta¢nost proprioceptivnog inputa (Mon-
tero, 2012). Trening u igri pobolj$ava motornu percepciju i omo-
gucava igracu da bolje identifikuje estetske kvalitete pokreta,
te da na taj nacin dalje razvija majstorstvo njegovog izvodenja
(Andrzejewski, Wilson, Henry, 2013; Glass, 2005; Golomer & Du-
pui, 2000; Hugel et al. 1999; Stevens, Glass, Scuhubert, Chen, &
Winskel, 2007; Thomas, 1980).

Kinesteticka odredenost umetnicke igre sastoji se i u tome
Sto za razliku od slike koju moze doZiveti preko ¢ula vida vise
ljudi istovremeno, pokret pomocu kinestetickog i vestibularnog
sistema moZe da doZivi samo osoba koja ga izvodi (Hugel et al,,
1999). Iako se igra¢i sa sli¢nim treningom i sposobnostima slazu
oko proprioceptivnih kvaliteta odredenog pokreta, doZivljaj po-
kreta, uz pomo¢ proprioceptivnog ¢ula ostaje rezervisan samo
za jednu osobu - izvodaca (Montero, 2006). Zbog toga su maj-
storstvo sa kojim se izvodi odreden igracki pokret, kao i dozZiv-
ljaj pokreta uslovljeni licnim preferencijama i karakteristikama
igraca, odnosno telesnom gradom, psihomotornim i stvaralac-
kim sposobnostima.



ELEMENTI MAJSTORSTVA
IGRACKOG POKRETA

TELESNA GRADA

Veliki broj studija ukazuje na to da je za izvodace telesna
grada ne samo vazna nego predstavlja ¢ak i neku vrstu estetskog
ideala (Anshel, 2004; Garcia Dantas et al, 2018; Langdon & Petra-
cca, 2010; Ravaldi et al, 2006). U igri se insistira na vitkosti igraca,
toliko da je ona nekad cak i preduslov igre, a to zavisi najvise od
tehnickih zahteva forme igre kojom se osoba bavi. U tom smislu
se pokazalo da je vitkost telesne grade od izuzetnog znacaja za
klasican balet (Kresi¢, 1997; Langdon & Petracca, 2010; McEwena
& Younga, 2011), dok recimo u modernoj igri (Langdon & Petracca,
2010) i razli¢itim formama uli¢nih plesova kao $to su hiphop, brej-
kdens i dr,, vitkost tela ne igra znacajnu ulogu (Swami & Tovée,
2009). Posto je telo osnovni instrument igrackog izraza, nosilac
ekspresije, njegove anatomske, konstitucionalne, morfoloske i
fizioloske karakteristike izuzetno su vazne. Bez obzira na to, re-
zultati razli¢itih studija pokazuju da izgled tela nije klju¢ni faktor
koji izvoda¢u obezbeduje bolji nastup (Langdon & Petracca, 2010;
Notarnicola et al, 2014; Reel et al, 2005; Swami & Tovée, 2009).

Po misljenju Arnhajma (2003, str. 263), mada je igra¢ vezan
za datu formu ljudskog tela, i iz njega izvlaéi svaku koreograf-
sku kompoziciju, telesna grada ,u sustini, sluzi kao klju¢ za ono
Sto se nalazi iza nje” Naglasavajuci istu ideju, Isidora Dankan
sugeriSe da ,telo samo po sebi mora biti zaboravljeno, jer ono
je samo uskladen i dobro podeSen instrument, ¢iji pokreti ne
znace kao u gimnastici samo pokrete tela, ve¢ se pomocu njih
izrazavaju osecanja i dubine duse” (Dankan, 1927/2001, str. 139).
Povezanost majstorstva igrackog pokreta i izvodaceve telesne
grade se ogleda u kompetentnosti igraca i njegovoj izrazajnosti,
tj. u sposobnosti da telom docara razli¢ite sadrzaje (Kresi¢, 1997).
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PSIHOMOTORNE SPOSOBNOSTI IZVODACA

Psihomotorne sposobnosti najéesée se odnose na skladno
i uspesno funkcionisanje telesne grade i senzo-motornih spo-
sobnosti, koje se u igri, po misljenju Irene Kresic¢ (1997, str. 274)
definisu kao ,svesna i voljna aktivnost igraca koja se ogleda u ko-
ordinaciji, uskladivanju i povezivanju jednog pokreta sa drugim,
ali potom i njegovog daljeg povezivanja u ve¢e Seme - Seme po-
kreta a zatim u Semu tela” Ona medu karakteristikama dobre mo-
torne koordinacije® izdvaja brzinu, spretnost, lako¢u izvodenja
pokreta i kretanja u igri. U vezi sa koordinacijom pokreta, Pani¢
(1997, str. 163) zapaza da za vreme sloZene motorne radnje kao
Sto je igra, istovremena usaglasenost razli¢itih grupa misica ¢ini
.Mneku vrstu kinesteticke melodije”. Po njegovom misljenju takvi
pokreti ostavljaju utisak da su sinhronizovani, spontani, brzo i
lako izvedeni, sa dobrom prostornom i vremenskom organizaci-
jom; bez zamaranja, zastoja, suvisnih pokreta i nepotrebne mi-
Si¢ne napetosti (Pani¢, 1997b, str. 163). Upravo ovaj opis prikazuje
sustinu tehni¢kog majstorstva izvodenja igrackog pokreta.

STVARALACKE SPOSOBNOSTI

Stvaralacke sposobnosti izvodaca povezane su sa njego-
vim saznajnim sposobnostima, a najvise sa stvarala¢kim mi-
Sljenjem u ¢ijoj je osnovi slozena intelektualna aktivnost koju
karakteriSu originalnost i drustveno priznata vrednost rezulta-
ta takvog misljenja (Pani¢, 1997b, str. 46). Panic¢ izdvaja nekoli-
ko karakteristika stvaralackog misljenja* medu kojima su ori-

20 Pod motornom koordinacijom pokreta u igri se podrazumeva da svi misic¢i tela
pravilno rade i da su pod svesnom kontrolom izvodaca rukovodeni svesnim cil-
jem kojem je podreden izbor pokreta i njihovo usaglasavanje (Kresi¢, 1997, str. 274;
Pani¢, 1997b, str. 163).

21 Stvaralacko misljenje se shvata kao proces u kojem ucestvuju razli¢ite sposob-
nosti koje ulaze u strukturu intelekta i koje dovode do razli¢itih vrsta kreativne
produkcije (Pani¢, 1997, str. 94).



ginalnost, bogatstvo ideja, otkrivanje i formulisanje problema,
otvorenost za novo i nepoznato, stvaralacka mastovitost, kre-
ativna generalizacija i diferencijacija, i kreativna percepcija. U
umetnickoj igri neke od ovih karakteristika dolaze do izrazaja
u procesu u kom koreograf osmisljava delo, dok recimo, origi-
nalnost moze biti prepoznatljiva i u licnom stilu pojedina¢nog
igraca kada izvodi i interpretira odreden sadrzaj, pricu, karak-
ter ili ideju pomocu pokreta. U tom smisluy, Irena Kresi¢ zapaza
da se stvaralacke sposobnosti igraca sastoje i u njegovoj mo-
guénosti 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 izrazaja ne samo u kreiranju igre nego i u njenom
izvodenju, kroz njihovo sadejstvo i samo majstorstvo pojedi-
nacnog koreografa ili izvodaca biva prepoznatljivo.

MAJSTORSTVO NA DELU - .
STVARALACKI PROCES UUMETNICKOJ IGRI

Bez obzira na to o kojoj formi igre se radi, stvralacki proces
u umetnickoj igri odnosi se na osmisljavanje novih ili upotrebu
ve¢ postojec¢ih pokreta i sastavljanje grade igre uz muziku ili
bez nje, u skladnu umetnicku celinu (Hagendoorn, 2008, 2011;
Kirsh, 2011a, 2011b; Kresi¢, 1997; Neubauer, 2006; Stevens & Mc-
Kechnie, 2005; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012, 2017). Bilo da se
osmisljava Citavo delo koje se sastoji iz viSe koreografskih celi-
na, bilo pojedinacna koreografija, kada je re¢ o kreiranju novih
pokreta, Kirh (Kirsh, 2011a) naglasava da se stvaralastvo oslanja
u velikoj meri na utelovljenu kogniciju (Embodied Cognition) kao i
na upotrebu razli¢itih senzornih sistema i moguc¢nost ,tranzici-
je" medu njima (audio, vizuelni, olfaktorni, taktilni, kinesteticki).
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On utelovljenu kogniciju? razume kao posebnu vrstu obrade
podataka u kojoj se koriste delovi tela ili delovi senzornog si-
stema sa ciljem da se simulira neki odredeni proces, a simu-
lirajudi taj proces, osoba ga i razume. Po njegovom misljenju,
koreograf i igraci koriste telo kao sredstvo razmisljanja, te ono
ima dvojaku ulogu - upotrbljava se i kao medijum kognicije i
kao medijum prikazivanja. On objasnjava da, na sli¢an nacin kao
Sto to ¢ini violinista koji kao sredstvo razmisljanja koristi zvuk
koji prozvodi violinom, koreograf ili igra¢ osmisljavaju¢i nove
pokrete, koriste svoje telo kao medijum razmisljanja, oslanja-
juéi se na vizuelni, somato-senzorni, taktilni i motorni sistem.
Bilo kakava promena na telu kao instrumentu (fleksija, eksten-
zija, povecanje ili smanjenje rigidnosti i sl.) dovodi do promene
u formi i stilu igre. Na primer, koreograf igra¢ima moze zadati
takav zadatak u kojem moraju da se prebacuju iz jednog mo-
daliteta u drugi, recimo tako Sto ¢e zamisliti da su im kosti od
gume, ili se prisetiti kakav je oseca koji imaju kada su napadnu-
ti, a nakon toga te slike, dozivljaje ili osec¢anja prevesti u pokret
(Kirsh, 20113, str. 142). Proucavajuci kako koreograf upotrebljava
razli¢ite modalitete (somato-senzorni, vizuelni i emotivni) kako
bi stimulisao igrace, Kirh (2011a) uo¢ava da se utelovljena krea-
tivnost u umetnickoj igri, sastoji od generisanja ideje u jednom
od ovih modaliteta, njenog mapiranja u drugom i proveravanja
te ideje u tre¢em modalitetu. On pretpostavlja da se utelovljena
kognicija u igri manifestiju kroz: a) upotrebu tela kao medijuma
razmisljanja bududi da igra¢i ne misle re¢ima nego kroz telo i
formu koju telom zauzmu; b) upotrebu senzornih sistema kao

22 Utelovljena kognicija je termin koji se pojavljuje kod istrazivaca razli¢itih nau¢nih dis-
ciplina (videti viSe kod: Adams, 2010; Borghi & Cimatti, 2010; Tversky & Hard, 2009;
Wilson, 2002). Medutim, GoldindZer i saradnici ukazuju na znacajne nedostatke osnov-
nih ideja na kojima pociva koncept utelovljene kognicije (Goldinger, Pepesh, Batnhart,
Hansen, & Hout, 2016). Oni kritikuju pretpostavke da su kognitivni procesi pod uticajem
telesnog dozivljaja, da kognicija postoji u sluzbi akcije, da je prostorno situirana, i da
moze da se odvija bez unutrasnje reprezentacije (videti vie kod: Goldinger et al, 2016).



medijuma razmisljanja, posto igraci koriste vizuelne taktilne i so-
mato-senzome forme umesto redi i iskaza. Kirh zakljucuje da se
moc¢ utelovljene kognicije koreografa i njegova kreativnost sastoje
u mogucnosti da reprezentuje odredenu ideju u Sto vec¢em broju
modaliteta, kao i da se sa lako¢om prebacuije iz jednog u drugi®.

Veoma sli¢no Kirhovoj ideji o utelovljenom stvaralastvu
(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 problemati¢an fenomen po-
Sto su procesi koji stoje u osnovi koreografske kognicije skri-
veni, brzi, multimodalni i neverbalni. U umetni¢koj igri stvara-
lastvo je bazirano na istrazivanju pokreta, a izvor ideje za njega
moze se pronadi u najrazli¢itijim modalitetima, bilo da se radi o
slici, prostoruy, ritmu, udaru, teksturi, psiholoskoj tenziji, bilo o
osecanju, reci, zvuku ili konceptu (Stevens, Malloch, McKechnie,
& Steven, 2003%; Stevens & Glass, 2005).

Kreiranje igre koja ¢e simbolicki izraziti odredenu ideju ili sa-
drzaj, uvezbavanje pokreta i koreografija, njihovo oblikovanje do
krajnjeg ishoda (uklju¢ujuci tu i izbor kostima, pozornice, sceno-
grafije i rasvete) i naposletku izvodenje pred publikom, iziskuje
visok stepen promisljanja, discipline i fizickog napora koreografa
i izvodaca, ali istovremeno donosi i zadovoljstvo kada je delo za-
vrseno i prezentovano tako da postize efekat kod publike. Cilj je
da taj efekat ne bude samo puka zabava posmatraca, nego da se
pomocu igre donekle postigne estetsko delovanje, tj. da publika
oseti divljenje majstorstvu igrackog pokreta, fascinaciju neobic-
nim, te da postoji moguénost da kroz kinesteticki medijum koji
koristi izvodac, razume ponudena znacenja pokreta.

23 Na primer, koreograf ¢esto igra¢ima zadaje zadatak da vizualizuju odredenu ideju,
zatim da je poveZu sa osecanjima koja bi mogla da je prate i na kraju da je iskazu
kroz pokret.
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DOZIVLJAJ PUBLIKE
| KINESTETICKA EMPATIJA

Majstorstvo igrackog pokreta predstavlja neku vrstu posred-
nika izmedu izvodaca i njegove publike, zato Sto se reakcija po-
smatraca ili ¢ak njen izostanak moze pripisati vestini sa kojom je
prezentovan sadrzaj igre. U svakom smisluy, ono sto publikadoziv-
ljava za vreme posmatranja umetnicke igre jeste slozen fenomen
u kom se preplicu estetska, afektivna, somatska, saznajna i moti-
vaciona dimenzija. Uloga posmatraca, pored toga Sto obezbeduje
kontekst u kom ona moze da se definiSe kao umetnicka discipli-
na, ima i druge znacajne aspekte. Glavni se sastoji u tome da pu-
blika nije pasivni primalac kao $to se to ranije mislilo (Ognjenovic,
2003). Gledaoci mogu biti angazovani i ,aktivno dozZiveti igru, tj.
mogu sebi dozvoliti da istrazuju dozivljaj, uspostavljaju dijalog,
grade sopstveno znacenje i postavljaju taj dozivljaj u sopstveni
zivot” (Skorc, 2012, str. 190.) U sadrzaj razmene izmedu publike i
igre ukljucena su osecanja i emocionalne reakcije, ,narocita vrsta
dozivljaja” (Zuni¢, 2004) posmatraca koji moZe biti podstaknut da
razmislja o znacenju dela ne samo za stvaraoca nego i za njega
samog. Kada posmatra umetnicku igru, osoba moze iskusiti niz
dozivljaja raznorodnih po kvalitetu. U dodiru sa njom najcesce se
javlja estetski, na primer, divljenja vestini, fascinacija neobi¢nim,
dozivljaj lepog (Markovi¢, 2017; Vukadinovi¢, 2019). Pani¢ (1998,
str. 132) smatra da je estetski doZivljaj jedan od najvisih oblika
ljudskog reagovanja koji pociva na pretpostavci da osoba ima
sposobnost razlikovanja stvarnog i simboli¢nog. Estetski doziv-
ljaj u sebi sadrzi mnoStvo komponenata: spoznajnu, senzornu,
emocionalnu, vrednosnu, prospektivnu, obrazovnu, motivacionu,
nesvesnu i dr., a na njega uticu i van estetski faktori, kao sto su
trenutni, drustveni i istorijski®.

24 Detaljnu analizu estetskog doZivljaja posmatraca igre pogledati kod autorke (Vuka-
dinovi¢, 2019).



Estetski doZivljaj je veoma ¢esto pracen Zeljom i inspira-
cijom osobe da i sama zaigra, kao i razli¢itim telesnim reakci-
jama: ¢ovek se najezi, rasplace, ubrzano mu radi srce, cupka
nogom u ritmu, ima osecaj 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; Vukadinovi¢, Markovi¢, & 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 doZivlja-
va gledalac dok posmatra igru, posto se ranije pokazalo da
osecanja izrazena igrom publika lako i brzo prepozna (Camuri,
Lagerlof & Volpe 2003; de Meijer 1989). On smatra da igracki
pokreti predstavljaju mogudi nac¢in na koji se budi emocional-
ni odgovor posmatraca a taj emocionalni odgovor na plesni
pokret moze se objasniti ,kinestetickom empatijom”. Za vreme
posmatranja igre mogude je da posmatra¢ prevodi vizuelnu
stimulaciju koja potice od izvodaca u kinesteticke dozZivljaje i
vizuelne slike sebe samog kako izvodi pokrete. Ovakav odgo-
vor na igru moze dovesti do toga da gledalac ,oseti” izvodaca
i na taj nac¢in empaticki dozivi njegov afekt (Glass, 2005). U
tom smisly, 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 dozivljajem posmatraca ukazuju na ,kinesteticku
empatiju” (Martin, 1939), koja stoji u osnovi telesnih senzaci-
ja i dozivljaja koji se javlja kod nekih gledalaca. ,Kinesteticka
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empatija” definise se kao osecaj da delimo pokret sa drugom
osobom, kao da se i sami kre¢emo dok posmatramo pokrete
druge osobe ili plesaca, a pri tome ,mirno” sedimo ili stojimo
(Videti vise 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 dozivljaj i razli¢itih kulturnih i istorijskih faktora (Barker,
2006; Foster, 2007, Reason & Reynolds, 2010, Strukus, 2011),
kao i od kontekstualnih razlika (Strukus, 2011), koje se, takode
moraju uzeti u obzir.

Dakle, stvaralastvo igraca ili koreografa, osim na vizuel-
nom, uglavnom pociva i na kinesteticCkom medijumu, dok pu-
blika najviSe percipira igru kroz vizuelni medijum. Medutim,
pokazalo se da i publika za vreme posmatranja igre ima i kine-
steti¢ki dozivljaj** zasnovan na kinesteti¢koj empatiji (Reason
& Reynolds, 2010, str. 72). Zbog toga, a najpre zbog dvosmer-
nog i dijaloskog odnosa izvodaca i publike mozemo zakljuditi
da je i publika na neki nacin, stvaralac i graditelj znacenja igre
jer kroz svoj emotivni, estetski, kinestetic¢ki dozivljaj ona tako-
de, ,radi na delu"? sa sopstvenim ,majstorstvom” u njegovom
poimanju®.

25 Po misljenju Rizona i Rejnoldsa (Reason & Reynolds, 2010, str. 72) kinesteticki do-
Zivljaj posmatraca je utisak kao da se i sam krece dok gleda drugu osobu u pokretu.
Koncept ,kinestetickog dozivljaja” povezan je sa tim da posmatra¢, iako sedi ili
stoji, ima osecaj kao da deli to iskustvo kretanja, dok posmatra pokrete druge oso-
be. Utemeljujuc¢i razumevanje kinestetickog dozivljaja na konceptu kinesteticke
empatije, ovi autori ga tumace kao afekat, koji kao takav, uklju¢uje perceptualne,
somatovisceralne i motoricke elemente dozivljaja.

26 Vise o dvosmernom odnosu stvaraoca i publike pogledati od Ognjenovic¢a (2003) i
Bojane Skorc (2012).

27 Pani¢ (1997b, str.159) u razli¢ite vrste vestina tj. majstorstva pored motornih i sen-
zornih radnji, i pored vestina ponasanja ubraja i misaone tj. kognitivne vestine koje
se odnose na ¢itanje i razumevanje simbola, raspored i koncepciju paznje, izvode-
nje dokaza, izdvajanje bitnog od nebitnog i dr.



IZVODPAC | PUBLIKA -
UMETNICKA DELA IGRE

Pored razli¢itih vaznih aspekata majstorstva igrackog po-
kreta, do sada smo analizirali i dve znacajne uloge koje ono ima
za umetnicku igru. Prvo, videli smo da je pomo¢u majstorstva
moguce definisati igru kao umetnicku disciplinu. Takode, ono je
vazno jer je zastupljeno u gradenju sopstvenog koreografskog
ili izvodackog stila, a to nije kratkotrajan i jednostavan proces. U
vezi s tim Pani¢ (1997b, str. 171) izdvaja dva kriterijuma po kome
se neka radnja moze smatrati majstorstvom, jedan se odnosi
na slozZenost procesa, a drugi na stepen dostignuca. Stvaralac-
ki i izvodacki proces u domenu umetnicke igre, kao Sto smo
prikazali, izuzetno je kompleksan jer podrazumeva sadejstvo
senzo-motornih i kognitivnih vestina, te njihovo uskladivanje
sa psihofizickim moguénostima igraca. U smislu drugog krite-
rijuma - stepena dostignuca kojim se odreduje i nivo majstor-
stva, mnogi koreografi su tokom svoje prakse uspeli da razviju,
tj. izmisle sopstveni karakteristican ,re¢nik” pokreta, koji ima
liéni pecat, tako da im je stil postao prepoznatljiv po pokretima
specifitnim samo za njih (na primer Marta Grejam, Kaningam,
Hoze Limon, Sonja Taje, Trevis Vol i drugi?®). Imena mnogih izvo-
daca, takode postala su poznata Sirom sveta upravo zahvaljuju-
¢i njihovom igrackom majstorstvu (na primer, Maja Plisecka, Ana
Pavlova, Mihail Barasnjikov, Natalija Markova, Rudolf Nurejev, Si-
lvi Gilem, Margo Fontejn, Svetlana Zaharova, Marianela Nunjez,
Natalija Osipova, Dejvid Holberg, Karlos Akosta i dr.?°)

Drugo, razmatrali smo razli¢ite aspekte majstorstva igrac-
kog pokreta kao posrednika u komunikaciji izvodaca i publike,
28 O specificnim stilovima navedenih koreografa videti vise kod: Cunningham, 1968;

Graham, 1991, 197%; Hagendoorn, 2005, 2011; Folks, 2008; Limén, 1955; Stevens &
McKechnie, 2005; Vukadinovic¢ & Vitkay-Kuczera, 2017.
29 Navedeni su samo primeri nekih od najpoznatijih igraca klasi¢nog baleta.
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bilo da se ona odvija kroz vizuelni bilo kroz kinesteticki medi-
jum. Ukazano je na to da stepen majstorstva sa kojim prikazan
odreden igracki sadrzaj moze da inspiriSe i da pokrene estetsku
reakciju posmatraca, kao i da doprinese tome da ovakva reakcija
izostane ukoliko je izvodacka veStina na niskom nivou. Neretko,
vestina izvodenja pokreta uvezbanom i iskusnom izvodacu do-
nosi zadovoljstvo a publici uZivanje, tj. neku vrstu ,kinestetic-
kog zadovoljstva”, posto je za vreme posmatranja igre kineste-
ticka empatija u osnovi dozivljaja publike (Foster, 2007, 2008,
2011; Hagendoorn, 2004; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Reason &
Reynolds, 2010; Reynolds & Reason, 2012; Strukus, 2011). Poka-
zalo se da uzivanje posmatraca dok zamislja da se i sam krece
kada gleda drugu osobu u pokretu, kao i kinesteticki dozivljaj
koji za to vreme ima, nije samo nacin na koji on ucestvuje u
tudem izvodenju pokreta nego je i moguénost da prosiri i doda
znacenje igri koju posmatra. Divljenje majstorstvu i uZivanje u
vestini izvodenja igrackog pokreta podstice gledaoce da idu na
predstave (Reason & Reynolds, 2010), a mnoge motivise da bar
rekreativno po¢nu da se bave igrom (Maraz, Kirély et al,, 2015).

Na kraju, dvosmeran odnos izvodaca i njegove publike,
njihova dijaloska, emotivna i kinesteticka veza, njihova ,vera”
jedno u drugo i zajednicki zanos, na neki nacin, bar u trenutku
izvodenja dobijaju zajednicko prezime, a to je umetnicka igra.
Na taj nacin igra¢ i njegovi posmatra¢i nisu samo u medusobnoj
vezi i sadejstvuy, kao graditelji i stvaraoci znacenja, nego i umet-
nicka igra sama svojim ,majstorstvom” vesto kreira svoja dela
- izvodaca i njegovu publiku.



PETO POGLAVLIJE

SEKSUALNOST:
OD EROTICNOG DO BIZARNOG
UPLESUI UMETNICKOJ IGRI

Oblasti plesa, umetnicke igre i seksualnosti su blisko pove-
zane jer je isti instrument - judsko telo — nosilac izraza u ovim
domenima (Hanna, 2010). I u spontanom plesu i u umetnickoj
igri telo sadrzi i seksualnost i izvodacki izraza. Taj izraz moze
biti razli¢ito vrednovan kao simboli¢an, privla¢an, bukvalan,
elegantan, zavodljiv, zanimljiv, eroti¢an i sl,, Sto zavisi od razli-
¢itih faktora (Vukadinovi¢, 2019). Prvu grupu®® faktora ¢ine oni
koji su vezani za spontani ples ili umetnicku igru koja se izvo-
di (kontekst, scenografija muzika, scena, kostim, osvetljenje). U
umetnickoj igri, njena forma (klasi¢an balet, moderna igra, stan-
dardni plesovi i sl.), kao i formalne karakteristike unutar svake
forme igre pojedinacno (igracka tehnika, dinamika, elegancija,
kompleksnost) uti¢u ne samo na izraz nego i na dozivljaj kako
izvodaca tako i posmatraca. 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 znacaja. Faktori su u medudejstvu, povezani jedni sa drugima i kao takvi
rezultiraju specifi¢nim igrackim izrazom.
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,stejdzing” i dr.). I na kraju, u tre¢u grupu spadaju faktori koji
se vezuju za fizicke karakteristike tela izvodaca. Kada se pro-
mislja o izraZavanju seksualnosti kroz ples i umetnic¢ku igru,
potrebno je imati na umu upravo sve ove faktore, kao i njihovo
medusobno isprepleteno dejstvo.

PERSPEKTIVA IGRACA

Igra najcescée zahteva publiku iako spontani ples moze da
se praktikuje u privatnosti doma i bez posmatraca (Lovatt, 2018).
U tom smisly, izraz seksualnosti kroz igru moze da se posmatra
i iz ugla izvodaca i sa aspekta posmatraca ili publike. DozZiv-
ljaj izvodaca pretezno je odreden faktorima vezanim za njegovo
telo, za formu igre koju izvodi kao i za faktore koji proisticu iz
same licnosti. Za razliku od njih, publika svoj, naj¢esce estetski
dozivljaj posmatrane igre oblikuje na osnovu li¢nog iskustva
koje ima u dodiru sa plesom, karakteristikama sopstvene li¢-
nosti i igracke preferencije. U tekstu koji sledi detaljnije ¢emo
analizirati ove dve perspektive.

FAKTORI POVEZANI SA TELOM IZVODACA U IGRI

IzraZzavanje seksualnosti kroz ples i umetnicku igru je veoma
sloZena i delikatna tema. Na primer, sadrzaj koji nema nikakve
veze sa seksualnoséu moze biti eroti¢no obojen stilom izvodenja
samog igraca, ili privla¢noséu njegovog tela. Ili obrnuto, sadrzaj
koji pretezno ima eroti¢nu tematiku moze izvoditi igra¢ koji po
svom izgledu deluje potpuno aseksualno. To znaci da privlacnost
tela izvodaca moze istovremeno biti i vrlo bitna i potpuno nebitna

31 Jeger (Jaeger, 2009) pod pojmom ,stejdzing izvodac¢a” (Staging of the Performer) po-
drazumeva vidljivi momenat vrhunca njegovog prisustva na pozornici u kome izvo-
dac dolazi u kontakt sa skoro perfektnom artikulacijom sopstvenog stila telesnih
pokreta koji se oslanjaju na potpunu upotrebu igrackih vestina.



stvar, a mozZe se i zasnivati na razli¢itim kriterijumima od samog
izgleda®* do izvodacke tehnike. Dakle, privla¢nost tela u igri je po-
dredena kriterijumu kompetencije sa kojom se izvodi i simbolicki
prikazuje neki sadrzaj zamisljen igrom. Cak i kada sadrzaj koji se
igrom docarava obiluje seksualnim motivima, igracka tehnika po-
mocu koje se taj sadrzaj izrazava ¢ini se znacajnijom od samog
izgleda tela ili fizicke privlacnosti izvodaca.

Ljudsko telo se i van konteksta plesa i umetnicke igre ve-
oma Cesto vrednuje kao privla¢no ili neprivla¢no. Njegova pri-
vlacnost je odredena konstitucijom, anatomskim i fizioloskim
karakteristikama, fizickom snagom, kondicijom i ukupnim izgle-
dom osobe (detaljniju analizu videti kod Markovi¢, 2017, str. 79-
97). Evoluciono orijentisani psiholozi (Barber, 1995; Grammer,
Fink, Moller & Thornhill, 2003; Singh, 2002) sugerisu da je pri-
vla¢nost muskog i Zenskog tela deo seksualne selekcije koja
uti¢e na to da muskarci i Zene preferiraju one telesne karak-
teristike koje su ,otvoren signal genetskog kvaliteta, zdravlja,
snage i plodnosti” (Markovi¢, 2017, str. 85).

O znacaju izrazavanja seksualnosti kroz igru svedoce i pret-
hodne studije koje su potvrdile da ¢ovek jos od praistorije ne-
namemo ili namerno aktivira ili ¢ak ,koristi” svoje telo kao po-
srednik pomocu kojeq izrazava svoju seksualnost (Maleti¢, 1986).
Pokazalo se, takode, i da seksualni motiv, pored ostalih vaznih,
predstavlja jedan od glavnih pokretaca ljudskog plesa uopste
(Dzadzevi¢, 2005; Havelock, 1983; Maleti¢, 1986, Martin, 1965;
Spencer 1988). Na primer, Dzadzevic¢ (2005) kada govori o igri kao
ekspresiji osecanja, on je posmatra u kontekstu ,teorije ljubav-
no-seksualnih motiva kao faktora u stvaranju igre”, dok Havelok

32 Na primer, kod izvodaca klasi¢nog baleta, izgled igraca je veoma vazan. Izvodaci se
ohrabruju da odrzavaju odredenu telesnu tezinu koja bi bila adekvatna za primenu
baletske tehnike, te vitkost i manja telesna kilaza podrazumevaju bolje izvodenje
na sceni (Anshel, 2004; Langdon & Petracca, 2010).
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(Havelock, 1983) zapaza da i danas ukoliko se posmatra ples u
Lprimitivnim” drustvima, seksualni motiv igra jednu od najznacaj-
nih uloga®. Teme koje su najcesée obuhvacene ovim motivom u
plesnom izrazu odnose se na medusobno trazenje i nalazenje, na
snebivanje, izazivanje, osvajanje, podavanje i na zajednicki zanos
(Maleti¢, 1986, str. 126). Ipak, postoje autori koji ne prepoznaju da
seksualni motiv ima vodeéu ulogu medu pokreta¢ima igre. Na
primer, Kristensen i saradnici (Christensen, Cela-Conde, & Gomila,
2017) veruju da je izrazavanje seksualnosti samo sekundarna do-
bit dubljih bioloskih efekata koje ples pruza osobi.

Generalno posmatrano, ljudska seksualnost je kompleksna
jer uljucuje razli¢ite nivoe, a postaje jos slozenija kada se po-
smatra u kontekstu spontanog plesa i umetnicke igre. Da bismo
bolje razumeli kako se ova dva domena prepli¢u, vazno je imati
na umu da su se i igra i razumevanje i izraZzavanje seksualnosti**
kroz istoriju menjali i razvijali. Tokom istorije ples se razvijao
i diferencirao u pravcu spontanih, narodnih i umetnickih for-
mi. Medutim, u njegovim zacecima nije bilo moguce razlikova-
ti spontanu i umetnicku igruy, jer se kategorija umetnicke igre,
sa svim svojim razli¢itim formama, i formalnim aspektima koje
je moguce unutar nje izdvojiti razvila tek kasnije (Kresi¢, 1997;
Maleti¢, 1986). Verovatno se zbog ove istorijske ¢injenice sek-
sualni motiv ubraja medu glavne poretace igre. Njega je pre
moguce direktno povezati sa spontanim plesom, dok verovatno
neki drugi pokratac¢i motivisu umetnicku igru (recimo, potreba
za estetskim oblikovanjem ili simbolickom transformacijom

33 Kao deo ,magije plodnosti” kako je naziva Ana Maleti¢ (1986, str. 117) svake godine
domoroci sa ostrva izmedu Nove Gvineje i Australije slave misti¢no vencanje Sunca
sa Zemljom, kao simbol spajanja muskog i Zenskog principa.

34 Na seksualnu evoluciju ¢oveka kroz istoriju uticilali su razliciti faktori kao $to su
razvoj kulture, seksualna revolucija, pojava Frojdove psihoanalize, itd. (Schussler,
2013). U okviru seksualnosti postalo je prepoznatljivo ono $to je eroti¢no, kao i ono
Sto spada u sferu pornografije.



primljenih dozZivljaja). Za razliku od spontanog plesa umetnicka
igra se odlikuje organizovanim i formalizovanim pokretima koji
su nosioci odredenog znacenja (Savi¢, 2006), a po misljenju Ire-
ne Kresi¢, ona je ,stvaralacki produkt na sceni, koji objedinjuje
besprekornu, ¢ak, savrSenu igracku tehniku sa duhovnom sadr-
Zinom umetnika, radi estetskog delovanja i stvaranja estetskog
cilja (dozivljaja) kod gledaoca” (Kresi¢, 1997, str. 249).

U okviru ovog ,estetskog delovanja na gledaoce” intere-
santni su rezultati nase prethodne studije (c.f. Vukadinovi¢ &
Markovi¢, 2012) koja se bavila ispitivanjem faktorske strukture
estetskog dozivljaja plesnih predstava kod izvodaca i njihove
publike. Pokazalo se da medu njima postoji znacajna razlika.
Izvodadi imaju drugaciju faktorsku strukturu estetskog doziv-
ljaja u poredenju sa njihovom publikom. Iako postoje dimenzije
koje su iste i kod jednih i kod drugih, kao $to su Dinamizam,
Fascinacija i Afektivna evaluacija, u estetskom dozivljaju kod
igraca izdvaja se faktor Uzbudenje, koji se ne javlja u strukturi
dozivljaja publike. Uzbudenje se opisuje pridevima eroti¢no, uz-
budljivo, lako i slobodno. I druge studije skre¢u paznju na to da
odredeni oblik eroti¢nosti tela prati igru kroz istoriju (Duncan,
1981; Gerrard, 2018; Hanna, 2010). Hana zapaza da je ,telo koje
plese simboli¢an izraz koji moze da otelotvori mnoge pojmove
kao $to su romansa, Zelja i seksualni vrhunac” (c.f. Hanna, 2010,
str. 213). Mnogo sloZeniji pristup i na neki nacin, uzvisenije ra-
zumevanje uloge tela u igri ima Isadora Dankan: ,Telo je lepo,
ono je istinito, slobodno. Ono ne treba da izaziva strah i gadenje
ve¢ poStovanje. U tome se sastoji razlika izmedu vulgarnosti i
umetnosti jer umetnik postavlja ¢itavo svoje bice, telo, dusu 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, razli¢ite forme, tj. tipovi
umetnicke igre bilo da se praktikuje profesionalno bilo rekre-
arivno, kroz svoje formalne karakteristike, a narocito igracku
tehniku kojom je dominantno odreden tip pokreta, oblikuju ce-
lokupni izraz a time i izraz seksualnosti. Formalne karakteristike
svakog tipa igre odreduju i domet izrazavanja seksualnosti kroz
nju. Na primer, formalne karakteristike flamenka omogucavaju
da se u punoj meri izrazi strastvenost pomocu igracke tehnike
koja zahteva ritmi¢no udaranje nogama o pod, uc¢estalu smenu
brzih i sporih pokreta i okreta, kao i specifican rad Sake karak-
teristican samo za ovu umetnost (Vukadinovi¢, 2002). Mozda
najvise prostora za izrazavanje Zenske seksualnosti ostavljaju
orijentalni plesovi ¢ija tehnika izvodenja naglasava odreden rad
kukova i karlice (Karayanni, 2006).

Drustveni plesovi, a posebno plesovi u paru, pomocu svojih
formalnih karakteristika omogucavaju izrazavanje seksualnosti
kroz igru. Pod pojmom drustveni ples, Skipi Bler (Blair, 1995)
pretpostavlja kategoriju koja ima kontekst druzenja kao i drus-
tvenu funkciju kao Sto su zabava, ceremonija, takmicenje ili izra-
Zavanje erotike i seksualnosti. Ples u paru, odnosno partnerski
ples podrazumeva osnovnu koreografijuikoordinirani pokret dva
plesaca (Lavelle, 1983)*. Po misljenju Hane (Hanna, 2010, str. 213),
,ples prenosi znacenje kroz koris¢enje prostora, dodira, blizine

35 Ples u paru kao sport se sastoji od tri plesne sportske discipline parnih plesova:
latinoameri¢kih plesova, standardnih plesova i kombinacije od 10 plesova (Labu-
dovi¢, Mandari¢, Macura, & Moskovljevi¢, 2018). Za razliku od standardnih plesova,
latinoamericki plesovi su mnogo ,energicniji i svestraniji, dok svaki ples ima svoju
specificnu tehniku i tempo izvodenja, pri ¢emu karakter svakog plesa mora biti
prepoznatljiv tokom izvodenja“(c.f. Labudovi¢ et al,, 2018 str. 202). Sto se tice termi-
nologije u upotrebi, postoji i pojam ,latino plesova” koji obuhvata dve kategorije
(Lavelle, 1983, str. 108): plesove kao §to su ¢a-¢a, rumba, samba, paso doble i dzajv
koji se plesu na medunarodnim takmiéenjima, odnosno, i druga kategorija tzv. ,uli¢-
ni” latino plesovi kao $to su salsa, merengue, rumba, bachata, mambo itd.



drugog plesaca..i specifi¢nih poloZaja tela i pokreta”. Ana Male-
ti¢ (1986, str. 127) istice da fizicki kontakt u primitivnom plesu
parova ukoliko ne sluzi kao predigra, onda predstavlja aluziju
na seksualni ¢in i na plodnost. U umetnickoj igri, razlika u izra-
Zavanju seksualnosti kroz partnerski ples povezana je sa nje-
govim zanrom. Svaki Zanr plesa u paru ima svoje kriterijume
izvodenja i izvrsnosti. Na primer, ,uli¢ni” latino plesovi - salsa,
bachata, merengue, samba i rumba - naglasavaju bliskost ple-
saca, kontakt telima, pokrete kukova, ,padanje” jedno drugom
u zagrljaj, sinhronizovano zajednicko kretanje i znojenje, znacaj-
no vise nego drugi zanrovi plesa u paru (Hall, 2018; Whitmore,
2014). Tango, koji je takode vrsta plesa u paru, pomocu svoje
igracke tehnike podstice viSe izvodace na to da izraze i do¢araju
senzualnost (Abadi, 2013; Arrizon, 2008; Tateo, 2014).

Jo$ jedan znacajan fator koji uti¢e 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 vi$e zadovoljstva nego i ostavlja mnogo vise slobode
za izraz ne samo seksualnosti osobe ve¢ i njene celokupne lic¢-
nosti (Adler, 2006; Burgess, Grogan i Burvitz, 2006; Garcia Dan-
tas, et al. ., 2018; Erfer i Ziv, 2006; Langdon i Petraka, 2010). To se
moze objasniti ¢injenicom da su osobe koje se rekreativno bave
plesom oslobodene strogih pravila profesionalnog izvodenja
i postignu¢a. One nemaju zadatu ,adekvatnu telesnu tezinu®,
igracki zahtevi koji se nalaze pred njima kao i motivi njihovog
bavljenja igrom su drugaciji nego kod profesionalaca.

Pored navedenih karakteristika povezanih sa formom igre,
ono $to znacajno utice na izrazavanje seksualnosti jeste kostim.
Svaki tip igre pretpostavlja adekvatan kostim za izvodenje koji u
zavisnosti od tipa igre ili podrzava pokret izvodaca i specificnu
igracu tehniku ili simbolicki sadrzaj koji on igrom saopstava, ili
nekad i jedno i drugo (Fensham, 2015; Izuta, Terada, Yanagisawa,
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Fujimoto, & Tsukamoto, 2018; Potter, 1990). Na primer, karakte-
risti¢an deo kostima u klasi¢nom baletu ili recimo u flamen-
ku (po ¢emu su ove forme i jedinstvene i prepoznatljive) jeste
obuca, koja na specifican nacin ne samo da doprinosi izvodenju
igracke tehnike, nego i utice na izgled noge igraca®®.

Na izraZzavanje seksualnosti, na njenu naglasenost ili nena-
glasenost utice i to koliko odece igra¢ ima na sebi, kao i to da li
kostim skriva ili razotkriva delove tela koje se krece, da li nagla-
Sava neki poseban deo tela (recimo otvorena leda u haljinama
za tango), da li je kostim pripijen uz telo (kao recimo, najcesci
tip muskog kostima u klasi¢nom baletu) ili je leprsav (kao $to je
to Cesto u savremenoj igri ili modernom baletu). U hiphopu, na
primer, CeSce Ce se koristiti komotna, ¢ak ,svakodnevna” odeca,
nekada i za koji broj veca, drugim re¢ima - kostim koji ne smeta
- kako bi se njime ne samo omogucilo izvodenje pokreta nego i
sugerisao na neki nacin, tezak ali istovremeno lezeran i opusten
pristup ne samo seksulnosti ve¢ i ¢itavom Zivotu sa dominan-
tnim ,uli¢énim stilom” Na kraju, da li ¢e izvodac biti obucen ili raz-
golicen, zavisi i od sadrzaja koji zeli ili pak ima zadatak da docara.

O ulozi ljudskog tela u igri, a posredno i znacaju 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 inspiriSe postovanje, a ne da sugerise bilo §ta
vulgarno, te tvrdi da bi radije igrala potpuno gola nego se su-
gestivno Sepurila poluobucena. Po njenom misljenju golo telo
je istinito, ono predstavlja umetnost i zato ono nikada ne moze
biti vulgarno ili nemoralno. Ona zakljucuje ,Moje telo je hram
moje umetnosti i pokazujem ga kao svetilisSte u kom se obozava
lepota” (Duncan, 1981, str. 48).

36 Igracka tehnika klasi¢nog baleta podrazumeva $pic patike dok se u flamenku oba-
vezno nose cipele na Stikly, koje na donu u predelu pete i prstiju imaju ukucane
eksere kojim se proizvodi poseban zvuk pri udaru nogama o pod.



PERSPEKTIVA PUBLIKE

Prezentacija ljudskog tela, narocito golog, u umetnosti iza-
ziva razli¢ito videnje publike. Studija koja se bavila ispitivanjem
subjektivnog dozivljaja umetnickih slika na kojima su prezen-
tovana gola Zenska tela pokazala je da se u strukturi dozivljaja
posmatraca izdvajaju Cetiri razlic¢ite dimenzije (Markovi¢ & Ra-
dosavljevi¢, 2015). To su eroti¢nost koja se opisuje prilozima kao
§to su pozudno, eroti¢no, strastveno, provokativno, zatim lepota
(nezno, meko, lepo, graciozno), pornografija (bestidno, nametlji-
vo, raskalasno, pornografski) i bizarnost (groteskno, odvratno,
uvrnuto, bizarno). Kada je re¢ o plesu i umetnickoj igri jos uvek
nije dovoljno istrazeno kako publika vidi seksualnost igraca ili
erotske sadrzaje igre (Christense, Cela-Conde & Gomila, 2017,
Hanna, 1988, 2010; Maleti¢, 1986). Ova tema se veoma malo ili ni-
malo dotice u okviru istraZivanja estetsog dozivljaja posmatra-
¢a. Razliciti eksperti doZivljaj seksualnosti u igri proucavaju naj-
¢eSc¢e u kontekstu erotike, senzualnosti, strastvenosti, lepote i
gracioznosti (Jaeger, 1997; Maleti¢, 1986; Vukadinovi¢ & Marko-
vi¢, 2012; Vukadinovi¢, 2019). Medutim, u doZivljaju posmatraca
igre takode se mogu javiti i bestidno, nametljivo, raskalasno,
pornografski, groteskno, uvrnuto i bizarno (Berrol, 1992; Brown,
2016; Chase, 1953; Cheng, 2018; Hagendoorn, 2004; Milne, 2014).

Dozivljaj bizarnog se veoma cesto javlja u klini¢koj praksi
za vreme grupne psihoterapijske sesije plesom u kojoj se oso-
ba izrazava kroz pokret pred drugim ¢lanovima grupe (Berrol,
1992; Chase, 1953), ili kada izvoda¢ ima “tendenciju da ide pro-
tiv logike pokreta” (Hagendoorn, 2004, str. 105). Kod publike se
naroc¢ito dozivljaj uvrnutog i bizarnog u posmatranju igre javlja
kada se prezentuju pokreti koji neki igra¢i mogu da izvedu a
koji kod prose¢nog ¢oveka nisu bio-mehanic¢ki moguci jer bi
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doveli do i5¢asenja zgloba ruke, ramena ili kolena i sl. (Cheng,
2018). Ovde je vazno napomenuti da ljudima nisu bliski, tj. izgle-
daju im ¢udno, uvrnuto i odbojno pokreti nemogudi za ljudsko
telo (Costantini et al, 2005), kao i pokreti koji nisu svojstveni
ljudima (Buccino, Lui, Canessa, et al,, 2004) ve¢ humanoidnim
robotima (Miura, Sugiura, Takahashi, Sassa, et al,, 2010).

Medutim, retko se deSava da se ples ili umetnicka igra po-
vezuju sa bizarno$cu i uvrnuto$cu, osim kada koreograf sadr-
Zajem igre Zeli da isprovocira bas ovakav doZivljaj kod posma-
traca. Veoma Cesto je posmatrac¢ima tesko da pozicioniraju svoj
dozivljaj u spektru izmedu eroti¢nog, bestidnog, nametljivog,
raskalasnog i pornografskog. U tom smislu vazno je istaci ra-
zliku izmedu eroti¢nog i pornografskog. Iako imaju sli¢an cilj,
a to je da stimulisu seksualnu pobudenost, oni se razlikuju po
tome $to je eroticizam nenasilan, senzualan i metaforicki izraz
seksualnosti, dok pornografija seksualnost povezuje najcesce
sa prostitucijom, sa odredenim oblikom agresije i disbalansa
»-moci” izmedu seksualnih partnera kao i sa bukvalnim prikazi-
vanjem polnih organa ili seksualnog ¢ina (Davis, 2015; Kanaou-
ti & Stewart, 2020; Schussler, 2013; Rea, 2001; Wolfson, 1994).
Eroti¢no se u najSirem smislu mozZe razumeti kao metafora ili
umetnicki izraz koji budi strast povezanu sa erosom i sa seksu-
alnom zeljom (Davis, 2015; Kanaouti & Stewart, 2020).

Kao poseban fenomen moze se izdvojiti erotican ples
(striptiz) koji sluzi da direktno pobudi seksualno uzbudenje po-
smatra¢a, ne samo muskaraca ve¢ i Zena (Dodds, 1997; Pilcher,
2016). Zbog svoje ekonomske dimenzije koja je tesno povezana
sa seksualnom industrijom i seksualnom eksploaticijom, vec¢ina
autora se uzdrzava od razmatranja njegove umetnicke dimenzi-
je, buduci da je njegov cilj obezbedivanje (kroz kupovinu) neke
vrste seksualne gratifikacije potrosaca (Dodds, 1997; Pilcher,



2016; Rea, 2001). Medutim, bez obzira na to kakav dozivljaj iza-
ziva kod posmatraca i bez obzira na (ne)uspesnost ostvarivanje
cilja, znacajno je primetiti da ovakva vrsta plesa ima odredenu
dimenziju umetnickog. Naime, erotski ples podrazumeva odre-
denu igracku, ¢ak akrobatsku tehniku, specifican kontekst ve-
zan najcesce za noc¢ne klubove®, kao i prisustvo posmatraca.
Njegov cilj nije estetsko delovanje na posmatrace ve¢ pobudi-
vanje seksualnog uzbudenja pomocu stimulisanja odredene vr-
ste anticipacije kroz skidanje odece, i to sloj po sloj*. Zbog toga
Sto sadrzi mesavinu svih ovih karateristika i zato Sto se u njemu
preplicu razli¢ite dimenzije (umetnicke, feministicke, ekonom-
ske, industrijske, istorijske) Pilher (Pilcher, 2016) zakljucije da je
erotski ples jedno od najspornijih pitanja u feministickim deba-
tama danasnjice, da je izvor fascinacije u medijima, kao i da je
svojevrsna reprezentacija popularne kulture.

VECNO U EFEMERNOM
I NEUHVATLJIVO U SVEPRISUTNOM

Na osnovu svega iznetog, moze se se zajkljuciti da ples i
umetnicka igra predstavljaju medijum i izrazavanja i pobudiva-
nja seksualnosti. Koliko uspesno to ¢ine zavisi od niza faktora
koji delom pripadaju igri (njena formalna svojstva), a delom li¢-
nim karakteristikama same osobe koja je izvodi ili posmatra.
Dakle, moguce je da sama forma plesa po sebi promoviSe strast,
senzualnost, eroti¢nost, a nije retko ni da u okviru forme koja

37 No¢ni klubovi u kojima se najc¢es¢e nalazi pozornica gde se erotski ples izvodi
posebno je osvetljena, Cesto pracena odredenom vrstom scenografije, ples je
prac¢en muzikom, zahteva specifi¢an kostim a neretko se koriste i odredeni rekviziti.

38 Uklanjanje slojeva odece simboli¢ki posmatrano povezano je sa ,postepenim raz-
otkrivanjem”. U istoriji je kao takav poznat Salomin ples. Iako odeven u umetnicko
ruho, on jeste bio svojevrsan vid erotskog plesa bududi da je za cilj imao seksualnu
gratifikaciju Iroda i materijalnu dobit u vidu odsecene glave Jovana Krstitelja.
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nema za cilj da naglasi ove kvalitete izvodac¢ ima li¢ne karakte-
ristike koje doprinose doZivljaju eroti¢nosti (i kod njega samog
i kod publike).

Narocito kada je re¢ o umetnickoj igri, ova specifi¢nost pri-
pada liénom izrazu pojedinacnog izvodaca koja, pored ostalog,
doprinosi i njegovoj (ne)eroti¢nosti i senzualnosti. Specificne
karakteristike igraca, i ono u ¢emu se ogleda ,rezidualni faktor”
tj. stil pojedina¢nog izvodaca, u prvom redu obuhvata njegovo
ponasanje i izgled na sceni, kao i atraktivnost njegovog lica.

Po misljenju Jegera (Jaeger, 2009), ,rezidualni faktor” se
ti¢e prirodne sposobnosti osobe da ,uvuce” publiku u atmosfe-
ru igre. Ovu sposobnost Jeger (]aeger, 2009) naziva ,stejdzing
izvodaca” (Staging of the Performer) a pod njom podrazumeva
vidljivi momenat vrhunca njegovog prisustva na pozornici u
kome izvodac dolazi u kontakt sa skoro perfektnom artikula-
cijom sopstvenog stila telesnih pokreta koji se oslanjaju na
potpunu upotrbu igrackih vestina. Privlacnost lica pojedinac-
nog izvodaca (Fayn & Silvia, 2015), takode se moze izdvoijiti kao
faktor koji znacajno uti¢e na njegov li¢ni izraz i stil.

Zajedno sa ,stejdzingom” i atraktivnoscu lica igraca, od spe-
cifiénih karakteristika koje uti¢u na to kako publika opaza igry,
mogu se izdvojiti jos i sinhronizacija delova tela i sinhronizacija
pokreta (Christensen & Jola, 2015), kao i majstorstvo u izvodenju
pokreta i vestina sa kojom se primenjuje igracka tehnika (Ads-
head et al,, 1988; Glass, 2005; Stevens, Winskel et al,, 2009). Ono
Sto se zapravo deSava u koreografiji je da tvorac igre daje ,set
instrukcija za organizaciju i konfiguraciju jednog ili vise igrac-
kih tela u vremenu i prostoru” (Hagendoorn, 2008, str. 183), ali
se u praksi izvodenja uvek pojavljuje i taj ,rezidualni faktor”
koji nije pokriven eksplicitnim instrukcijama koreografa, nego
je otvoren da ga igra¢ ispuni (Hagendoorn, 2008). O sli¢cnom



elementu govori i Irena Kresic¢ (1997, str. 254) kada objasnjava da
se pod stilizacijom?® igre podrazumeva ,proces licnog menjanja
jednog stila prema sebi i svojim fizickim i psiholoskim mogu¢-
nostima"“.

Slika 9. Nabor sudbine

Generalno posmatrano, kada je re¢ o osobi koja izvodi igru
¢injenica je da njeno telo kroz spontani ritmicni ili umetnicki
pokret, utelovljuje i manifestuje njenu seksualnost, koja se u
trenucima igre najcesc¢e nenamerno izrazava (Adler, 2006). Ima-
juéi i ovu ¢injenicu u vidu, moZe se zakljuciti da zbog datosti

39 Po misljenju Irene kresi¢ (1997, str. 253), stil predstavlja individualni nacin izraza-
vanja izvodaca bududi da se u njemu ogleda njegov temperament, raspolozenje,
nadahnuce, ideje, stavovi kao i li¢ni pristup estetskom oblikovanju i stvaranju
umetnicke igre.

40 Do ovakve vrste stilizacije igre, po njenom misljenju, dolazi skoro u svakom proce-
su izvodenja jednog igrackog zadatka jer se original pokreta ili igracke figure koji
koreograf kao model pokazuje izvoda¢u ne moze u potpunosti prekopirati i izvesti
do kraja u formi u kojoj je pokazan.
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seksualnog motiva kao pokretaca plesa kroz istoriju, zbog pre-
plitanja svih faktora, onih koji proistic¢u iz igre i onih koji poticu
od same li¢nosti kako izvodaca tako i posmatraca, zbog razli-
¢itog konteksta i razlic¢itog cilja, ali i samog karaktera plesa i
umetnicke igre, izraz i dozivljaj seksualnosti kroz njih i u njima
se moze okarakterisati i kao efemeran a vecan, tj. kao uvek pri-
sutan a istovremeno i neuhvatljiv.



SESTO POGLAVLIJE

ESKAPIZAM | POVRATAK SEBI
KROZ IGRU -=PSIHOLOSKI
| ESTETSKI ASPEKTI

Eskapizam, tj. beg osobe od svog stvarnog Zivota u neku ak-
tivnost u kojoj se oseca prijatno (Milivojevi¢, 2021), u kontekstu
plesa i umetnicke igre moze se posmatrati iz persektive izvoda
ali i publike. Iako najveci broj ljudi koji reakreativno po¢ne da se
bavi nekom vrstom plesa, to zapocnje iz razli¢itih pobuda kao Sto
su savladavanje novih pokreta, potreba da se socijalizuju, izraze
ili estetski oblikuju svoj pokret, ipak, kod nekih osoba, doduse
retko, kao glavni motiv bavljenja igrom javlja se eskapizam (Ma-
raz, Kirdly, et al, 2015; Maraz, Urban, et al, 2015). Re¢ je o ponasa-
nju ljudi koji beZe u ples od onih situacija i aktivnosti u kojima se
ne osecaju prijatno i to do te mere da zapostavljaju svoj stvarni
Zivot i svakodnevne obaveze®. Kako se eskapizam u psihologiji
smatra osnovnim faktorom koji se nalazi u osnovi bilo kog obli-
ka zavisnosti? (Chen & Chang, 2019; Stenseng, Falch-Madsen, &

41 XKao primere eskapizma Milivojevi¢ (2021) navodi da ljudi nekad sate i sate provo-
de pregledajuci ,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 Milivojevi¢ (2021) objagnjava psiholoski proces koji se nalazi u osnovi eska-
pizma: ,Kada razmisljamo o problemima i negativnim situacijama, u nasoj svesti se
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Slika 10. Uzdah — unutrasnja pozornica igre

Hygen, 2021), Moroz i saradnici (Maraz, Urbén, et al,, 2015) istraZi-
vali su psihopatoloske faktore povezane sa zavisnos¢u od plesa.
Rezultati njihovih studija pokazali su da kod osoba koje se re-
kreativno bave salsom i standardnim plesovima eskapizam kao
motivacioni faktor igra znacajnu ulogu. Mada je tema vezana za
zavisnost od vezbanja (Berczik, Szabo, Griffiths, Kurimay, Kun, Ur-
ban, & Demetrovics, 2012; Landolfi, 2013) i tema zavisnosti od ple-
sa (Maraz, Urban, et al, 2015) veoma malo istrazena, beg od sva-
kodnevnice koji se nalazi u osnovi ovakvog ponasanja ne smatra

pojavljuju slike, mentalne predstave povezane s ovim sadrzajima koje izazivaju ne-
prijatna osecanja. Kada gledamo televiziju, upijamo predstave s ekrana, koje u nasoj
svesti potiskuju one predstave koje su povezane s problemima, tako da se menja
nase mentalno stanje, a s njim i naSe emocije. Time postizemo da prestajemo da se
loSe osecamo misledi o problemima, a poc¢injemo da se ose¢amo prijatno u skladu s
programom koji gledamo. Posledica je da ne Zelimo da prekinemo tu aktivnost u kojoj
se dobro ose¢amo, tako da u ovoj vrsti pasivne zabave provodimo previse vremena"



se najkonstruktivnijim pokretatem®. Ovakva vrsta bega iz sva-
kodnevnice verovatno se ¢e$ce ili bar lakSe moze prepoznati kod
osoba koje se rekreativno bave plesom nego kod onih kojima
je igra profesija a svakodnevno vezbanje zapravo njihov posao.
U tom smislu je i dalje neistrazeno pitanje - u ¢emu se sastoji
eskapizam profesionalnog igraca bilo koje forme igre? Odgovore
na njega za sada mozemo samo da nagadamo.

U drugim slucajevima, eskapizam nije vezan samo za one
osobe koje se bave plesom nego i za publiku koja uziva u nje-
govom izvodenju. Naime, Rizon i Rejnolds (Reason & Reynolds,
2010; Reynolds & Reason, 2012) bavedi se doZivljajem publike za
vreme posmatranja igre, prepoznaju da taj dozivljaj moze izazvati
zadovoljstvo kroz ,unutrasnju mimikriju” ili kroz zamisljanje da
sami izvodimo taj pokret koji gledamo i ¢ijoj se vestini lakoce i
elegantnosti divimo. Oni takode navode da je eskapizam, zasno-
van na ovakvom angazmanu u posmatranju igre, jedan od po-
kretaca publike. Shvaéen na ovaj nacin ,eskapizam” istovremeno
predstavlja i sastavni deo estetskog doZivljaja posmatraca.

Posto je granica u razumevanju eskapizma kao patoloskog
ponasanja i kao sastavnog dela estetskog dozivlja veoma deli-
katna i tanana, izuzetno je znacajno naglasiti je. U patoloskom
smislu ljudi mogu da beze ,0d" socijalnih situacija ili aktivnosti,
da zanemaruju svoje svakodnevne obaveze i da je uz to njihov
primarni motiv ovakvog ponasanja da pobegnu ili da se izvuku
iz svakodnevnice ili jednoli¢ne rutine. Eskapizam kao sastavni
deo estetskog dozivljaja za primaran cilj ima motiv da se osoba
izdvoji ili utone ,u” alternativni iskustveni konteks (detaljniji
opis ove razlike pogledati kod Cart, & Cova, 2007; Holmquvist,
Ruiz, & Pefaloza, 2020). Zbog toga se Cesto o eskapizmu, ne

43 Smernice u vezi sa tim koji obim veZzbanja ne predstavlja zavisnost moZze se pogledati
kod Landolfija (Landolfi, 2013) i kod Fraimut i saradnika (Freimuth, Moniz, & Kim, 2011).
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samo u igri ve¢ i u drugim umetni¢kim disciplinama, govori u
kontekstu estetskog dozivljaja.

ESTETSKIDOZIVLJAJ

Estetski doZivljaj se na osnovu razlicite literature definise
kao izuzetno stanje svesti za koje je karakteristi¢na fokusira-
nost na odredeni objekat koji veoma snazno angazuje i fascinira
subjekta, dok se sva druga zbivanja u spoljnjoj sredini istisku-
ju iz svesti (Videti vise kod: Beardsley, 1982; Csikszentmihalyi,
1990; Cupchik & Winston, 1996; Koestler, 1970; Kubovy, 1999;
Maslow, 1962; Markovi¢, 2017; Polovina & Markovi¢, 2006; Ognje-
novic¢, 2003; Telegan & Atkinson, 1974).

Po misljenju Markovic¢a (2007, 2010, 2012, 2017), sustina
estetskog dozivljaja sastoji se u fasciniranosti izuzetnim objek-
tom i ona moze da se javi u situacijama koje podrazumevaju
razlicite emocionalne kvalitete. Fasciniranost moZze biti vezana i
za izrazito prijatne objekti, ali i izrazito neprijatne objekte i situ-
acije. Markovi¢ (2007) izdvaja dve komponente ili forme estet-
skog dozivljaja. Prva je ,divljenje vestini” i ona podrazumeva
divljenje savrSenstvu, sofisticiranosti i bogatstvu znacenja, koja
se otkrivaju u umetnickim delima, a druga je, ,fascinacija neo-
bi¢nim” a ona nastaje kao posledica nase urodene radoznalo-
sti. Takode, Markovi¢ (2010) izdvaja i tri sustinske karakteristike
estetskog dozivljaja koje ga razlikuju od drugih. Prva karakte-
ristika se odnosi na motivacioni aspekt i fokusiranje paznje na
estetski objekat, tako da osoba potiskuje sve druge objekte i
dogadaje iz svesti. Druga se odnosi na semanticki i imaginativni
aspekt. Estetski objekat ili dogadaj postaju deo virtuelne real-
nosti, a u njoj se transcendira njihova svakodnevna upotreba ili
znacenje, kao kada se u igrackoj predstavi okupiramo likovima



a ne stvarnim izvodac¢ima koji ih tumace. Trec¢a karakteristika
estetskog dozivljaja je afektivna, i ona podrazumeva da osoba
ima izuzetno emocionalno iskustvo tj. snazan i jasan osecaj je-
dinstva sa estetskim objektom. Narocito kada se radi o plesu
i umetnickoj igri, javlja se i Cetvrta karakteristika koja se od-
nosi na kinesteticki tj. telesni aspekt, s obzirom na to da se u
igri prvenstveno koristi kinesteti¢ki medijum u izrazu, u kojoj
je izvodac i subjekat sa estetskim dozivljajem i objekat estete-
skog dozivljaja, a publika neretko ima telesne, tj. kinesteticke
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; Vukadinovi¢, 2019; Vukadinovi¢ & Markovi¢ 2021)%.

+Eskapizam”, odnosno izdvajanje u drugu virtuelnu real-
nost, bilo da se radi o izvodac¢ima igre bilo o posmatra¢ima, na-
glasen je u njegovom semantickom i imaginativnom aspektu.
Takode je vazno imati na umu razliku izmedu bega od realno-
sti u kom se zanemaruju svakodnevne obaveze i izmestanja u
drugu realnost radi postizanja stvaralackog cilja, ili integrisa-
nja simbolicki primljenog dozivljaja. Da bi se kreiralo znacenje
umetnic¢kog dela, sam umetnik mora prvi da boravi u toj alter-
nativnoj realnosti, dakle, stvaralac ne bezi u imaginaciju i para-
lelnu realnost od svakodnevnih obaveza jer su mu upravo one
svakodnevna obaveza.

44 0O dozivljaju publike i o kinesteti¢koj empatiji koja se kod vecini gledalaca javlja za
vreme posmatranja igre, pogledati vise u Cetvrtom poglavlju.
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KINESTETICKI MEDIJUM,
IMAGINACIJA I TRANSCENDENCIJA

Gledano iz psihologkog ugla, po misljenju Milivojevica (2021)
najstariji oblik eskapizma predstavlja povlacenje iz stvarnog sve-
ta u svet maste. Medutim, Pani¢ (1997a) izdvaja sanjarenje, kao
jedan od oblika maste, ali ga istovremeno razlikuje od stvaralacke
maste koja je usmerena na neku ideju i cilj*’. Karl Gustav Jung
(Jung, 1935), razlikuje aktivnu imaginaciju od drugih srodnih ter-
mina kao $to su sanjarenje, masta i sl. Pod aktivnom imaginacijom
on podrazumeva stanje svesti u kom se pojavljuju slike iz nesve-
snog, koje se potom aktivno izraZzavaju kroz razli¢ite umetnicke
forme kao Sto su igra, pisanje, slikanje, vajanje i sl. Ona je zasno-
vana na prirodnoj, ozdravljuju¢oj funkciji imaginacije*¢. Zbog toga
se sustinska razlika izmedu aktivne imaginacije i drugih formi
kreativnih aktivnosti baziranih na imaginaciji, sastoji u tome da
umetnicki medijum, kao Sto su ples i umetnic¢ka igra mogu biti
iskra za aktivnu imaginaciju (Schaverien, 2005). Ples i umetnic-
ka igra nisu po sebi aktivna imaginacija, ali mogu povremeno
da je reflektuju. Dozivljaj osobe, pre nego sama igra, predstavlja
aktivnu imaginaciju. Iz navedenog se vidi da aktivna imaginacija

45 Pani¢ (1997a) izdvaja dve osnovne funkcije maste, a to su: harmonijska koja sluzi
da se uravnotezi razvojni potencijal osobe i to na veé postignutom nivou, i nehar-
monijska, koja pokrecée razvojni potencijal osobe smanjujuéi rigidnost u prilago-
davanju. Posto je za Pani¢a masta ,unutrasnje oko”, koje je u sluzbi unutrasnjeg
Zivota, on isti¢e da ona ne govori samo o spoljasnjem svetu, nego nesto i o samom
organizmu, telu i organima osobe koja masta. Zato je, da bi se razumelo znacenje
i smisao slika koje se pojavljuju u imaginaciji, za osobu koja masta vazno da uoci
kako i kada se one pojavljuju.

46 Jung (1935) je smatrao da je da je fantazija sopstvena kreacija koja ostaje na povrsini
svesnog, dok aktivna imaginacija podrazumeva da odredena slika ima sopstveni
Zivot i da se simbolicki dogadaji razvijaju po njihovoj sopstvenoj logici na koju
svest i razum nemaju uticaja. Aktivnosti koje pocivaju na imaginaciji, recimo dnev-
no sanjarenje, ostaju na povrsini linog i zato su blize svesnom doZivljaju, a aktivna
imaginacija zahteva paznju koja se usmerava na prethodni nesvesni materijal i do-
zvoljava da se slike razvijaju kako bi nesvesni material mogao postati manifestan.



moze imati primenu u plesu i umetnickoj igri bilo da se radi o
koreografu, izvodacu, bilo o njihovoj publici. Za koreografa ona
moze biti znacajna tehnika u zacetku stvaralackog poduhvata ili
u razvijanju dela do konacnog oblika. Posmatrac¢u aktivna imagi-
nacija moze posluziti kao neka vrsta alata u interakciji sa delom,
a cilj tog procesa bio bi dublje razumevanje njegovog znacenja.
[ ne samo to, ona moZe biti i nacin razvijanja dodatnog znacenja
igre, onog koje nije dato po sebi, nego onog koje igra ima za nas,
¢ime se sadrzaj i znacenje plesa ili umetnice igre kao estetskog
objekta moze povezati sa licnim znacenjem i iskustvom.

Posmatrano iz semantickog i imaginativnog ugla, estetski
objekat (izvodac) ili dogadaj (predstava ili koreografija) postaju
deo virtuelne realnosti, a u njoj se transcendiraju ona znace-
nja koja se izrazavaju kroz kinesteticki medijum i koja nosi telo
izvodaca. Zato je vazno osvrnuti se na transcendentnu funkciju?’
umetnosti o kojoj je Jung (1916) takode govorio. Ona je veo-
ma Cesto prisutna kod autora u procesu stvaralastva, a prisut-
na je i kod posmatraca, u dozivljaju umetnickog dela i to kao
posledica tumacenja onih znacenja koja se nalaze skrivena u

47 Koncept transcendentne funkcije proistekao je iz Jungovog (Jung, 1916) pokusaja da
dublje razume kako se osoba moZze suociti sa sadrzajima nesvesnog. On je pronasao
da postoji urodeni dinamicki proces koji sluzi da ujedini suprotne pozicije unutar psi-
he. S tim u vezi, on navodi problem psiholoske jednostranosti koja je ¢esto inicirana
precenjivanjem svesne Ego tacke gledista. Zbog takve jednostrane tacke gledista, kao
prirodna kompenzacija, formira se jednako snazna kontrapozicija u nesvesnom. Naj-
Cesci rezultat toga jeste stanje unutrasnje tenzije i konflikta.Transcendentna funkcija
sluzi da ujedini suprotne pozicije unutar psihe, da kanaliSe polarizovane energije u
zajednicki tok koji ¢e dovesti do nove simbolicke pozicije koja sadrzi obe perspek-
tive. Kada dode do datog spajanja, osoba koja je bila pred ,ili-ili" izborom, stremice
ka tome da ukljuci obe oprecne strane, i potom da zauzme novu ,i-i" poziciju, ali
na novom i nepredvidivom nivou. Tako transcendentna funkcija osobama olaksava
da predu na taj visi nivo (Jung, 1916). Da bi se pokrenula transcendentna funkcija,
¢iji je cilj da uputi na potencijal celovitosti psihe, aktivna imaginacija moze biti ko-
ristan i upotrebljiv metod. Ona ima dvostruku vrednost. Prvo, omogucava i podrzava
one unutrasnje procese koji aktiviraju transcendentnu funkciju. A drugo, moze da
omoguci osobi da uz sopstvene napore postigne odreden nivo integracije i uvida u
sopstvene psiholoske sadrzaje.
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estetskom objektu. Tako na primer, koreografi mogu uspeti
da kroz proces kreiranja dela svoje li¢ne probleme sagledaju,
prihvate i prevazidu, osmisljavajuci kako se oni prikazuju kroz
pokret. Publika, takode poistovecujuéi se sa sadrzajem koji je
prikazan delom, moze da dode u kontakt sa svojim osecanjima,
mislima ili idejama. Recimo u delu Sonye Tayeh, ,Grad slomlje-
nih ljudi” koja se izvodi uz pesmu So Broken“, mnogi posmatra-
¢i, tako Sto se poistovecuju sa izvoda¢ima i temom, produbljuju
mo¢ poimanja i razumevanja sebe samih, Sire granice sopstve-
nog iskustva i na taj nacin uspevaju da savladaju i eventualni
liéni konflikt. Parafrazirajuéi Prusta (1983, str. 246), moZe se za-
kljuciti da je u realnosti svaki gledalac zapravo posmatrac¢ sebe
samog, a da je delo stvaraoca samo vrsta optickog instrumenta
koji se publici nudi kako bi mu dozvolio da shvati ono $to on,
bez tog dela, mozda ne bi video u sebi.

BEKSTVO U SAMOG SEBE -
POVRATAK SEBI

Deluje prilicno apsurdno da gotovo nijedna disciplina
umetnosti kroz komunikaciju sa publikom ne nudi prostor za
bekstvo. Naprotiv, ona nagovara na povratak sebi. Simboli¢ckim
prezentovanjem nekog sadrZaja koji nam se, bar malo svida (a
u vedini slu¢ajeva nam je i emotivno blizak), mi mozemo do¢i u
kontakt sa onim delovima nas samih od kojih bezimo ili kojima
u svakodnevnom Zivotu nismo zadovoljni, jer se upravo u ono-
me od ¢ega ljudi beze nalazi sustina eskapizma®.

48 So Broken - Bjork, album ]6ga, 1997. Koreografija se moze pogedati na linku: https://
www.youtube.com/watch?v=TZOkxRd]11s

49 Promisljajuci zbog ¢ega je eskapizam vazan, Zoran Milivojevi¢ (2021) zapaza da kada
ljudi nauce $ta ovaj pojam znaci, tada bolje ,vide” ona ponasanja na koja se on od-
nosi. Zbog toga im postaje lakSe da uoce da postoji problem. ReSenje nije toliko u
smanjenju vremena koje se trosi na beg, ve¢ u razvijanju znanja i sposobnosti koje
su potrebne da se bolje Zivi u stvarnom svetu.



Na prvi pogled bekstvo u ples i umetnic¢ku igru i nalazenje
zadovoljstva u njima svejedno da li je osoba u ulozi izvodac
ili publike, samo je na pocetku to. Ako se nalazi u ulozi auto-
ra, tj. koreografa ili izvodaca, ¢ovek ima priliku da se sretne sa
sobom, narocito sa svojom autenti¢no$céu, kao i da prizna sa-
mom sebi oseéanja koja ima povodom svoje realnosti. Lepota
takvog ,uzasa” se sastoji u tome da istovremeno osoba ima pri-
liku da ono sto je njegova istina estetski oblikuje i na taj nacin
komunicira sa svima iz publike koji se potencijalno osecaju ili
misle sli¢no ili isto. Posmatra¢ igre prepoznavanjem iskazane
istine kao svoje, razumevanjem simbola saop$tenih koreografi-
jom ili predstavom, moze uvideti i integrisati dozivljaje koji su
ranije predstavljali inspiraciju za bekstvo.

Ocito je da se kroz kontakt sa sopstvenim osecanjima, bilo
u ulozi koreografa bilo u ulozi publike koja je izloZena simboli¢-
kom sadrzaju predstavljenim plesom, otvara jedan univerzalan
prostor, dostupan svakom ko Zeli da izrazi, doZivi i razume da-
mare svog bica. Lepota i istovremeno nelagoda dozivljaja umet-
nicke igre, i smisao zajednickog putovanja izvodaca i publike u
imaginarnom prostory, i njihovog izdvajanja u drugu realnost -
u preoblikovanost i istinitost sebe, sastoji se u transcendenciji
i moguc¢nosti da se na neki nov nacin integrisu sadrzaji ponu-
deni igrom. To je semanticki svemir liSen prostora za bekstvo.
Kroz stvaralastvo i tumacenje znacenja iskazanih plesom, kroz
svest i neprestani napor da se njeno polje prosiri, dakle u toj
svojevrsnoj transcendeciji, ukazuje se i nov nacin da se oseti
zadovoljstvo i uspostavi unutrasnja sloboda svakome ko zeli
da se vrati sebi.






SEDMO POGLAVLIJE

ZADOVOLJSTVO KAO
ODREDISTE PLESA
|l UMETNICKE IGRE

Zoran Milivojevi¢ (2005, str. 270) definise zadovoljstvo kao
osecanje koje osoba oseca kada procenjuje da je zadovoljila
neku svoju vaznu zelju. On ukazuje na to da je zadovoljstvo po-
sledica psihi¢kog reagovanja i da kod osobe postoji tendencija
da tu aktivnost koja joj donosi ovakvo osecanje ucvrsti u svom
ponasanju®. Ovaj autor takode razlikuje i samozadovoljstvo
koje osoba oseca nakon ispunjenja nekog svog vrednosnog
standarda (str. 644), tj. kada je osoba zadovoljna sobom (str.
272),inaglasava da je zadovoljstvo manifestacija Zelje za objek-
tom, a samozadovoljstvo izraz Zelje za samoostvarenjem®. Kada
strani autori govore o zadovoljstvu, najéeSée upotrebljavaju re¢
engleskog porekla pleasure, pod kojom podrazumevaju nesto

50 Milivojevi¢ (2005, str. 270-271) takode naglasava suptilnu razliku izmedu prijatnosti
i zadovoljstva isticuci da je prijatnost senzacija koja je posledica telesnog reagov-
anja na spoljasnje i unutrasnje drazi, ali posto ima i svoju mentalnu reprezentaciju
predstavlja i psihicki, ne samo telesni fenomen. Nasuprot tome, zadovoljstvo je
osecanje primarno povezano sa psihi¢kim reagovanjem koje se sekundarno mani-
festuje u telesnom.

51 Na pocetku ove knjige (videti vise u Prvom poglavlju) analizirana je Maslovljeva
teorija motivacije koja na vrh hijerarhijske lestvice motiva istice samoostvarenje
koje je usko povezano sa stvaralackim procesom (Maslow, 1943, 1962).
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$to je veoma sic¢no onom $to definise Milivojevi¢ (2005). Razlika
se sastoji u tom sto se kod stranih autora pod pojmom pleasure
istovremeno podrazumeva i samozadovoljstvo, kao i osecanje
radosti koje je za Milivojevica (2005) posebna vrsta zadovoljstva
vezana za anticipiranje ostvarenja zelje u buduénosti.

Posto su i spontani ples i umetnicka igra veoma specifi¢-
ni ne samo po svojim formalnim karakteristikama (kao $to je
ritam, na primer), nego i po tome $to mogu a istovremeno i ne
moraju imati cilj*?, javljanje osecanja zadovoljstva i samozado-
voljstva u kontekstu igre bilo da se radi o igra¢ima bilo o pu-
blici, slozene su teme za analizu. Imajudi u vidu terminoloska
razgranic¢enja koja isti¢e Milivojevié, perspektiva izvodaca igre je
donekle slozenija u odnosu na perspektivu publike. Zbog toga
¢emo posebno razmotriti svaku od njih.

ZADOVOLJSTVO PUBLIKE

Zadovoljstvo koje oseca publika moze se povezati sa estet-
skim dozivljajem koji se javlja za vreme posmatranja igre. Do
sada smo razmatrali da u osnovi estetskog dozivljaja stoji div-
ljenje vestini i fascinacija neobi¢nim sto na poseban nacin do-
nosi zadovoljstvo posmatracu (videti vise u poglavlju o majstor-
stvu). Takode, potiskivanje u drugi plan svega drugog $to se
deSava, usmerena paznja na igru i moguénost specifi¢ne vrste
Jzdvajanja” u drugu, paralelnu realnost predstavlja znacajan
izvor uzivanja kod publike koja prati plesne dogadaje (videti
vige u poglavlju koje se bavi eskapizmom).

52 Po misljenju Irene Kresi¢ (1997) ono $to ples ¢ini zasebnim fenomenom jeste ¢i-
njenica da on nema odreden cilj nego je on samom sebi svrha. Smisao plesa je u
njegovom izvodenju, iako njegovi ciljevi mogu biti postavljeni i van njega, kao na
primer kada je osoba profesionalni igra¢ pa ples ima funkciju zadovoljenja njegovih
osnovnih materijalnih potreba.



Mada postoji fina razlika izmedu zadovljstva i prijatnosti
(Milivojevi¢, 2005), u kojoj se naglasava da je prijatnost sen-
zacija izazvana spoljasnjom ili unutrasnjom drazi, a zadovolj-
stvo osecanje, i u estetskim reakcijama na umetnickog delo, u
ranijim studijama (videti vie kod Markovica, 2017) primec¢eno
je da prijatnost predstavlja jednu od znacajnih komponenti u
percepciji lepote. Naime, Markovi¢ (2017, str. 146-147) na osno-
vu rezultata svojih i niza drugih istrazivanja koja se bave do-
Zivljajem lepote umetnickih dela isti¢e ,centralnu hedoni¢ku
dimenziju lepote” koja hedonicki aspekt lepote izjednacava sa
prijatnoséu. Drugim recima, lepo je ono §to je prijatno. Tako se
moze zakljuciti da zadovoljstvo publike za vreme posmatranja
umetnicke igre pociva, ali se ne zavrSava samo na prijatno-
sti koju posmatra¢ dozivljava pradenjem predstave ili kore-
ografije. S obzirom na to da je fenomen estetskog dozivljaja
kompleksan jer uklju¢uje motivacioni, semanticki, afektivni i
telesni aspekt, pa tako i najcesce rezultira op$tim osecajem
zadovoljstva posmatraca, postoje razliciti uslovi tj. faktori koji
mogu doprineti, ali i sabotirati mogu¢nost da se kod plesne
publike javi oseéanje zadovoljstva.

Posto se po definiciji zadovoljstvo javljaj kada osoba pro-
cenjuje da je zadovoljila neku svoju Zelju, ta Zelja, kada je re¢ o
posmatranju umetnicke igre moZe biti vrlo raznovrsna. Na pri-
mer, moguce je da publiku pokrece Zelja za intelektualnom sti-
mulacijom i novinom (Glas & Stevens, 2005; Hagendoorn, 2004,
2005; Markovi¢, 2017), emotivnim iskustvom (Walmsley, 2011),
telesnim senzacijama i fizickim dozivljajem (Reason & Reyno-
lds, 2010; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2022), socializovanjem (Vu-
kadinovi¢, 2022a) ili ¢ak specifi¢nim eskapizmom tj. participira-
njem u ,metarealnosti” (Cart, & Cova, 2007; Holmgqvist, Ruiz, &
Pefialoza, 2020).
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Pored toga Sto u osnovi dozZivljaja zadovoljstva publike moze
da stoji zadovoljenje razli¢itih Zelja, vazno je dodati da je po mi-
Sljenju Pola Bluma (Bloom, 2010) osecanje zadovoljstva uslovlje-
no prethodnim znanjem osobe kao i stavovima koje ima u vezi
sa odredenim estetskim objektom. Kada je re¢ o umetnickoj igri,
niz studija je ukazalo na to da se dozivljaj posmatraca razlikuje u
zavisnosti od toga da li oni imaju prethodno iskustvo u bavljenju
igrom (Calvo-Merino, Ehrenberg, Leung, & Haggard, 2009; Cross,
Kirsch, Ticini & Schiitz-Bosbach, 2011; Jola, Ehrenberg & Reyno-
lds, 2011). Ova razlika je razumljiva ako se uzme u obzir da na
nas dozivljaj umetnosti utice i znanje o nacinu na koji je delo
izvedeno (Bloom, 2010). Osoba koja je provela odredeno vreme
baveci se, na primer klasi¢nim baletom, ucedi i vezbajudi, recimo
develope (développé) ili piruete (pirouette) ima i mentalno i fizicko
saznanje kako se izvodi pokret i koji nivo teZine igracke tehnike
je potreban za njihovo izvodenje. Pored navedenog, istrenirana
osoba ima i ,utelovljenu reprezentaciju pokreta”, a razli¢iti autori
smatraju da upravo ona stoji u osnovi viSeg estetskog vrednova-
nja kod osoba sa iskustvem u odnosu na osobe koje nisu imale
¢asove 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 &
Schiitz-Bosbach, 2011; Dale, Hyat & Hollerman, 2007; Jola, Ehren-
berg & Reynolds, 2011).

Na dozivlljaj zadovoljstva za vreme posmatranja igre utice i
to da li posmatraci znaju o ¢emu se radi u predstavi ili koreografiji
koju gledajuy, kao i snjihov stepen identifikacije sa sadrzajem dela
(Carroll & Seeley, 2013; Christensen & Calvo-Merino, 2013; Glass,
2005; Vukadinovi¢ & Vitkay-Kuczera 2017). Pored toga na dozivljaj
zadovoljstva utice i kakvo znacenje publika pripisuje izvodacu ili
dely, tj. da li smatraju da gledaju vrhunskog izvodaca ili poznatu



izvodacku trupu. Na primer, verovatno je da ¢e zadovoljstvo po-
smatraca biti vece ako gledaju balet Labudovo jezero u izvodenju
ansambla Boljsoj Teatra nego igracke trupe nekog drugog pozo-
riSta, ili ako gledaju flamenko u izvodenju Sare Baras, nego neke
druge manje poznate (ali ne nuzno i manje ekspresivne i teh-
nicki spretne) igracice. Ukazujuci na ovu karakteristiku, Pol Blum
(Bloom, 2010) zaklju¢uje da je osecanje zadovoljstva utemeljeno
zapravo na nasim uverenjima o sustini tj. prirodi ili o nastanku ili
¢ak na uverenjima o izvodac¢ima umetnickog dela®.

BOL, ZADOVOLJSTVO -
| SAMOZADOVOLJSTVO IZVODACA

U potrazi za zadovoljstvom i u njegovom ostvarenju, put
veoma Cesto vodi kroz bol, njegovu suprotnost. Iako se on usko
povezuje sa domenom fizi¢kih oseta (Milivojevi¢, 2005), mnogi
autori o njemu govore i u psiholoskom smisly, kao o svojevr-
snoj patnji koju osoba dozivljava najcesce ucestvujuci u pro-
cesu osvescivanja i menjanja odredenih psiholoskih, a nekon-
struktivnih obrazaca ponasanja®. I vrhunski umetnici takode,

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 DZosuom Belom (Joshua Bell) na kojeg, kada je svirao na stanici met-
roa, niko nije ni obratio paznju, iako je izvodio kompleksna dela na violini vrednoj
milione dolara. Mada je tada zaradio nekoliko desetina dolara, dva dana pre sviranja
u metrou, DZoSua Bel je rasprodao koncert u Bostonskom pozoristu, gde je karta
kostala i preko 100 dolara. Pored ovog, Pol Blum (Bloom, 2010) navodi i interesantan
primer koji nije vezan direktno za umetnicku igru, ali koji naglasava da vaznu ulogu
ima i zna¢enje koje mi pripisujemo odredenom objektu (na primer, ljudi koji kupuju
odecu koju su nosili poznati a njima vazni ljudi, preferiraju da ona nije prethodno
oprana, jer ¢is¢enjem ona gubi svoju ,posebnu” vrednost) .

54 0O ovoj temi videti vide u delima Junga (Jung, 1928/2006, 1930/1976, 1935). O pov-
ezanosti fizickog bola I razli¢itih psiholoskih koncepata pogledati vise 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 Sto je na primer Leonardo da Vin¢i® zapazaju da je suprot-
nost zadovoljstvu bol, a u oblasti umetnicke igre on je njen ne-
izostavni pratilac (Blackmer, 1989).

BOL

U oblasti plesa i umetnicke igre bol se vezuje za telesne
senzacije koje izvoda¢ moze da dozivi. Milivojevi¢ (2005, str.
456) ukazuje da je njegova funkcija da da signal kada je telo
ugrozeno, na sli¢an nacin kao Sto strah daje signal o ugroZeno-
sti vrednosnog sistema. U savladavanju igrackog pokreta bol se
veoma cesto javlja. Narocito je izrazen medu osobama koje se
profesionalno bave igrom i to prevashodno dok traje priprema
za karijeru izvodaca, ili dok se uvezbava nova koreografija ili
delo. Posto se igrac¢i dok uvezbavaju odreden pokret oslanjaju
na propriocepciju i kinesteziju, tj. na osete koje imaju u misici-
ma, tetivama, ligamentima, zglobovima i kozi, a oni ih informisu
o poziciji tela, ravnotezi i orjentaciji u prostoru, pojava senzacije
bola je neizbezna (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). DZzoana Bleck-
mer (1989) opisuje kako je bol ¢est signal koji pomaze igracima
da steknu svest o telu kroz vezbanje igrackih pokreta, tako Sto
uce da prepoznaju suptilne razlike kada se pojavi signal bola.
Donekle je moguce i pozeljno svakodnevnom i adekvatnom ve-
Zbom pomerati granicu bola, recimo kada je misi¢ krut, kada se
kraca tetiva tegli, i sl. Medutim, postoje povrede koje signalizi-
raju takav bol koji znaci da osoba mora da se zaustavi i prekine
aktivnost dok bolno mesto ne zaceli*. Ona zakljuc¢uje da bol

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

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



Slika 11. Pra-uteha pokreta




ima vaznu ulogu u otkrivanjuu granica tela. Pridavajuéi znacaj
boluy, igrac¢ uci da postuje kapacitete koje ima telo da se krece,
da zaceli, raste, uci kao i da se &titi kada je to potrebno (Bleck-
mer, 1989, str. 62).

ZADOVOLIJSTVO

Vodedi se razmisljanjem i postavkom da se osecanje zado-
voljstva javlja dok osoba opaza da je zadovoljila neku svoju Zelju,
iimajuci u vidu koliko je je igra sloZen, viSefunkcionalan i multidi-
menzionalan fenomen, mozemo konstatovati da ona predstavlja
izvanrednu moguc¢nost i bogat izvor zadovoljstva za osobu koja
se njome bavi. U poglavljima koja su prethodila diskutovali smo
o njenim razli¢itim aspektima i funkcijama pomocu kojih osoba
igrajuéi moze doziveti zadovoljstvo. Izdvojili smo neurobioloski
aspekt, socijalni, psiholoski, psihoterapijski i estetski. Vazno je
naglasiti da se oni medusobno veoma ¢esto prepli¢u i da je skoro
nemoguce razumeti ih ukoliko ih posmatramo zasebno.

Generalno posmatrano, na neurobioloskom planu ritmi¢nost
spontanog plesa, ali i igre uopste, kao i kretanja uz muziku bez
obzira na to pomocu 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 moZe povezati sa Zeljom za ,dobrim osecajem” (Jola & Calme-
iro, 2017), koji teZi odrzanju fizickog zdravlja i blagostanja. Iako
Ana Maleti¢ (1986) ovaj pokreta¢ naziva nuzdom da se ,iZivi visak
fizicke energije”, ¢ini se da se radi o suptilnijem neurobioloskom
mehanizmu pomocu kog se artikuliSe Zelja za fizickim blagosta-
njem, kondicijom i dobrom fizickom formom. Mnoge studije uka-
zale su i na to da je igra veoma Cest medijum u poboljSanju ne
samo fizickog nego i psiholoskog blagostanja ¢oveka®. Ipak, Jola

57 Videti viSe u Tre¢em poglavlju.



i saradnici ukaziju na potrebu za dodatnim istraZivanjima biohe-
mijskih, neuralnih, kognitivnih i psiholoskih mehanizama koji bi
jos bolje objasnili kako fizicke aktivnosti uti¢u na blagostanje, ali
i promene u mozgu (funkcionalne i strukturalne) koje su poveza-
ne sa igrackom praksom (Jola & Calmeiro, 2017).

Ako govorimo o psiholoskom planu, kroz spontan ples i
umetnic¢ku igru mogu da se ispolje i zadovolje razlicite Zelje
¢ijim ispunjenjem osoba moze doziveti zadovoljstvo. Na pri-
mer, Zelju za sticanjem vestina i u¢enjem neceg novog*®, mnogi
autori izdvajaju kao vazan pokreta¢ i izvor zadovoljstva (Andr-
zejewski, Wilson, Henry, 2013; Glass, 2005; Golomer & Dupui,
2000; Hugel et al. 1999; Maraz, Kiraly et al. 2015; Stevens, Gla-
ss, Scuhubert, Chen, & Winskel, 2007; Thomas, 1980). Posebno
je interesantna nasa novija studija (Vukadinovi¢, 2022b) koja
se bavi mra¢nim crtama li¢nosti profesionalnih i rekreativnih
igraca. Njeni rezultati upu¢uju na izraZeniju crtu Narcisizma kod
profesionalnih igrac¢a u odnosu na one koji se plesom bave re-
kreativno, $to znaci da profesionalci imaju tendenciju da vise
ocekuju divljenje i paznju, tragajudi za statusom i prestizom
kroz igru. Ispunjenje Zelje za druzenjem (Walker & McGlone,
2013, ili ¢ak ostvarivanjem intimnijeg kontakta kroz plesove u
pary, pa i ispoljavanjem svoje seksualnosti pomocu igre, takode
veoma Cesto stoji u osnovi zadovoljstva®.

Zadovoljavanje Zzelje osobe da sebe ispolji bilo bukvalno
(kroz spontani ples) bilo simboli¢ki pomoc¢u umetnicke igre po-
vezano je i sa psiholoskim ali i sa estetskim planom zadovoljstva.
Ispunjenje Zelje za lepotom sopstvenog kretanja, za znacenjem
koje se pomocu njega saopstava, kao i za iskazivanjem misli, ide-
ja, stanja i osecanja na simboli¢an nacin, pa samim tim i zadovo-
ljenje Zelje za ucestvovanjem, tj. izdvajanjem u drugu simboli¢ku

58 Videti vise u Cetvrtom poglavlju.
59 Videti viSe u Petom poglavlju.



realnost, doprinosi posebnom vidu oseéanja zadovoljstva koje
moze biti deo celokupnog estetskog doZivljaja igraca®.

SAMOZADOVOLJSTVO

Samozadovoljstvo, po misljenju Milivojevica (2005, str. 644),
osoba oseca kada ispuni neki svoj vrednosni standard, kada je
zadovoljna sobom ili nekim svojim ponasanjem koje je dovelo
do zadovoljenja Zelje. Vrednosni standard moZe biti veoma ra-
zlic¢it zato Sto se vrednost definiSe kao osobina, svojstvo koje se
od strane ocenjivaca pripisuje ne¢emu, na primer vredno, lepo,
uzbudljivo, iskreno, snazno i sl. (Pani¢, 1998, str. 55). Svaki ¢ovek
ima u svom mentalnom sistemu odredenu skalu po kojoj to vred-
novanje vrsi i ona je odredena njegovim potrebama, iskustvom,
duhom vremena, pa ¢ak i vladajucim stereotipima (Pani¢, 1998,
str. 55). Panic (1999, str. 13) isti¢e da vrednosni standardi podrazu-
mevaju da osoba prethodno ima odredenu vrednosnu orijenta-
ciju, kao i razvijeno evaluaciono misljenje 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 misljenje predstavlja
jednu od najvaznijih intelaktualnih funkcija ¢oveka®".

U igri se samozadovoljstvo mozZe javiti bez obzira na to da U
se osoba njom bavi profesionalno, rekreativno, ili plesni pokret
koristi u terapiji plesom ili ako igra na zabavama. Vrednosni stan-
dard koji kroz igru moze da se ispuni je autenti¢nost, a on uklju-
¢uje odredenu vrstu slobode i istinitosti, jos dve izuzetne i opSte-
ljudske vrednosti. Na primer, kod osoba koje su iskusile spontan

60 Videti vise u Sestom poglavlju.

61 Evaluacionim misljenjem se bavi nauc¢na disciplina - aksiologika, koja proucava
vrednovanje, poimanje vrednosti, vrednosno sudenje, zaklju¢ivanje, opovrgavanje i
argumentaciju vrednosnih sudova. Razumevanje vrednosti, vrednosne orijentacije
i vrednosnih sudova, izuzetno je znacajno jer usvojeni vrednosti sistem odreduje i
sudbinu pojedinca i sudbinu naroda (videti vise kod Panica, 1999).



ples kao medijum poboljsanja zdravlja, autenti¢na prezentacija
samog sebe, dozivljaj oslobodenosti tela i kretanja, uz izrazava-
nje sopstvenih osecéanja, misli pa ¢ak i celokupne li¢nosti moze
rezultirati osecanjem samozadovoljstva. Kod onih ljudi koji se
profesionalno bave igrom postizanje samozadovoljstva je nesto
sloZenije jer igra¢ pored li¢nih standarda moze Zeleti da ispuni i
profesionalne. Pored toga, ostvarivanje samozadovoljstva izvoda-
¢a povezano je i sa intrapersonalnim, kontekstualnim, interperso-
nalnim i kulturnim faktorima (Garcia Dantas et al, 2018; Langdon
& Petracca, 2010). Na samozadovoljstvo izvodaca znacajan uticaj
moze imati i oblik plesa kojem je osoba posvecena (solo ili ples
u paru), nivo znanja, stepen u kojem se osoba identifikuje sa ulo-
gom plesacy, stil koreografa, odeca i obuéa, upotreba ogledala to-
kom vezbanja kao i nivo profesionalizma (profesionalni ili rekre-
ativni igraci) (Vukadinovi¢, 2019). Na primer, svi navedeni faktori
mogu i da podsticu, ali i da sabotiraju slobodan izraz autenti¢nog
stila igraca koji bi mogao biti izvor njegovog samozadovoljstva.
Umetnost flamenka je dobar primer jer ona sadrzi i moguénost
da izvodac¢ dozivi samozadovoljstvo, i to u okviru strogo definisa-
nog ritma, jasne i kompleksne igracke tehnike, kao i ekspresivne
i autenticne interpretacije.

Uz autenti¢nost, visoka vrednost u igri pripisuje se i krea-
tivnosti. Stvaralacki akt omoguéava manifestovanja, a ¢esto i os-
tvarenje kreativnog potencijala osobe, $to dovodi do osecanja
samozadovoljstva. U tom smisly, igra je stvaralacki akt bilo da
je izvodi amater slobodno kombinujudi i uskladujuci sa ritmom
pokrete koji mu ,nailaze”, bilo da je izvodi vrhunski profesiona-
lac u okviru strogo odredenih pravila forme i zadate koreografi-
je®% Vratimo se primeru umetnosti flamenka. Naime, za ovu igru
potrebne su bogata ekspresija i sposobnost kreacije izvodaca.

62 0 razli¢itim aspektima kreiranja koreografije detaljno smo diskutovali u Cetvrtom
poglaviju.



Ukoliko izvodac pokaze c¢istu tehniku ona nece dopreti do pu-
blike, koja ostaje manje ili viSe ravnodus$na preme razli¢itim vir-
tuozima, a njih moze da ceni samo vrstan poznavalac flamenka.
0d stepena ekspresivnosti igraca zavisi¢e uspesnost manifesta-
cije®®. U flamenku se viSe paznje posvecuje interpretaciji razli-
¢itih emocionalnih stanja na kojima je zasnovan neki sadrzaj,
nego samom sadrzaju. Kako izvodenje flamenka nije strogo ko-
difikovano i nepromenljivo, u njemu dolazi do izrazaja sposob-
nost individualne kreacije. Ta sposobnost se sastoji u tome da
svaki izvoda¢ na osnovu individualnog osecaja igre i manje ili
viSe utvrdenih $§ema, ponudi neku vrstu sopstvene koreografije
u okviru odredenog stila. Zbog toga se ne kaze da se igra npr.
soleares ili bulerias nego se igra por soleares (por soleares) ili
por bulerijas (por bulerias). Predlog ,por” u bukvalnom prevodu
znaci tokom, preko, kroz, dok se u ovom konkretnom slucaju
koristi da oznaci da ¢e se u datom trenutku, tokom izvodenja
odredenog stila, ta igra i kreirati, a ne samo improvizovati.

Navedeni su samo neki primeri vrednosnih standarda
osobe u kontekstu plesa i umetnicke igre koji, kada se ostva-
re pruZaju izvodacu osecéanje samozadovoljstva. Posebno smo
naglasili one koji su povezani sa umetnoscu uopSte, a ne samo
plesom i umetnickom igrom. Takvi vrednosni standardi su na
primer autenti¢nost, istinitost, sloboda i kreativnost. Oni, tako-
de mogu predstavljati vrednosne standarde bilo kog pojedinca
pa i onog koji se ne bavi igrom.

63 Meditim, ekspresivnost u flamenku zahteva hrabrost. Izvoda¢ mora da se ohrabri da
u okviru ovog apstraktnog plesa, kakav je flamenko, iskaze mnogobrojne nijanse
psihickih stanja. Prvo je potrebno da ovlada tom vrstom komunikacije u odnosu
na samog sebe. Da prema sebi bude otvoren i da sebi dozvoli suoc¢avanje sa inten-
zivnim osecanjima, kojima, kako ih sve bolje razume, uspeva sve vise da ovlada,
bolje re¢i da se njima sluzi, jer je tek tako i tek onda izvoda¢ flamenka sposoban
da pomocu razlic¢itih tehnickih elemenata docara, na primer, prelaz iz stanja sete i
zalovanja u stanje razdraganosti i ushi¢enja (videti vie kod Vukadinovi¢, 2002).



SAMOOSTVARENIJE
KAO POTENCIJIAL IGRE

Zadovoljstvo je jedna od centralnih tema o kojoj je promi-
Sljao Loven u kontekstu kreativnog pristupa Zivotu, povezuju-
¢i ga sa odredenom vrstom potpune posvecenosti onome Sto
osoba radi i istovremeno praveci razliku u odnosu na zabavu
(Lowen, 1970, str. 19-23). On istice da je Zelja za zabavom pove-
zana sa ¢ovekovom potrebom da pobegne od svakodnevnice,
problema, konflikata i neprijatnih ose¢anja koja osobu preplav-
ljuju. Ali ba$ na taj nac¢in ona umanjuje svoj kapacitet da dozivi
zadovoljstvo, jer ono zahteva ,ozbiljan stav prema Zivotu kao
i posvecenost egzistenciji i radu” (str. 20). On objasnjava kako
osecanje zadovoljstva podrazumeva da osoba moze sagledati
i prihvatiti svoju unutrasnju realnost kao i svoja osecanja. Po
njegovom misljenju, stvaralastvo proistice iz potrebe da se do-
Zivi zadovoljstvo i da se osoba kroz stvaralacki akt izrazi. Zbog
toga Loven zadovoljstvo shvata kao stvaralacku snagu zivota
¢ije iskustvo odreduje nase doZivljaje, razmisljanja i nasa pona-
Sanja. Veoma sli¢no Milivojevi¢u (2005) koji samozadovoljstvo
povezuje sa izrazom Zelje za samoostvarenjem, i Loven smatra
da je zadovoljstvo povezano sa samorealizacijom, tj. sa samo-
ostvarenjem koja se ostvaruje kroz kreativni pristup Zivotu
(Lowen, 1970, str. 246-251). On istice da takav kreativni pristup
podrazumeva potpuno sagledavanje realnosti takve kakva jeste,
kao i sposobnost osobe da u stvaralackom aktu sjedini dve su-
protnosti - sopstvenu imaginaciju koja potic¢e od ,unutrasnjeg
deteta” i realisticki pristup. Samoostvrenje kao specifi¢an cilj
procesa rada na sebi®, Loven prepoznaje u kreativnom pristu-
pu celokupnom Zivotu koji se postize ponovnim pronalazenjem

64 O procesu rada na sebi u okviru Lovenovog terapijskog pristupa usmerenog na telo
moze se procitati u razli¢itim njegovim delima (Lowen, 1967, 1970, 1972, 1995).



»decije nevinosti” u sebi, pristupanjem Zivotu ,otvorenog srca”,
uspostavljanjem vere u samog sebe i Zivot. Po njemu osoba
koja moze da prihvati i osluskuje ,unutrasnje dete” ima uvek
iznova svez entuzijazam i kapacitet za osecaj zivotnog zadovolj-
stva kao i spontanost potrebnu za samoizrazavanje.

Iako Loven o samoostvarenju osobe govori u kontekstu
iskustva koje ima u svom terapijskom pristupu usmerenom
na telo, igra je izuzetno moc¢na i plodno tle na kome pojedi-
nac-izvoda¢ moze da manifestuje, razvije i ostvari svoj kreativni
potencijal. U tom smisluy, razli¢ite studije su pokazale da po-
stoji znacajna povezanost izmedu doZivljaja samoostverenja
kroz igru i osecanja zadovoljstva koje ga prati (Dou, Jia & Ge,
2021; Song, Chun, & Lee, 2017). Kao umetnicka ili rekreativna for-
ma, kao medijum isceljenja, izraZavanja, komunikacije, sticanja
vestina i sl, igra omogucava izvodac¢ima da zadovolje razlicite
Zelje i ispune visoke vrednosne standarde kao Sto su sloboda,
autenti¢nost i kreativnost, te da na taj nacin dozive (samo)zado-
voljstvo ostvarujuc¢i sebe. Opste blagostanje, dobra fizicka for-
ma, osetaj snage i slobode kretanja, dozivljaj sopsvene lepote
samo su neki od pratecih razloga zasto pojedinac bira igru ili joj
se ponovo vraca. Ona nije samo multifunkcionalna, viSedimen-
zionalna i kompleksna pojave, vect je i posrednik vaznih biolos-
kih i psiholoskih funkcija ¢oveka. Igra je oblast postojanja koja
omogucava kreativnu avanturu onima koji se njom bave. Ona
je povratilac zadovoljstva u Zivljenju autenti¢nog Zivota. Zato
Loven isti¢e (1970, str. 227): ,sa zadovoljstvom, Zivot je kreativna
avantura; bez zadovoljstva, on se svodi na puko preZivljavanje”



OSMO POGLAVLIJE
RAZIGRAN ZIVOT - REC IGRACA

Bez obzira na formu igre kojom se neka osoba bavi, za
izvodace je ponekad veoma teSko da verbalno formulisu Sta
igra za njih znaci, koju ulogu u njihovom Zivotu ima ili kako ih
inspiriSe. Posebno je teSko uhvatljivo zadovoljstvo koje u njoj
pronalaze iako je u skoro svakom opisu koji igra¢ ponudi ono
podrazumevano. Znacenje koje igra ima za pojedinog plesaca
Cesto se poistovecuje sa samim zivotom. To je zbog toga Sto je
za neke koreografe, na primer, ona centralna aktivnost i tema
svakodnevnog promisljanja. Takode, za neke druge, najcesée
izvodace, igra je aktivnost pomocu koje oni imaju dozivljaj da
su Zivi i povezani sa sobom i svetom oko sebe.

Igra je forma Zivota, moj svaki dan, moj Zivot. Ona je i moj posao.
Ova umetnost mi daje Zivotnu snagu da postojim iz dana u dan.

Maria de los Angeles Maestro,
koreografkinja
San Huan, Argentina



Sve §to kazemo ili uradimo produkuje pokret u nasem Zivotu,
u Zivotu drugih i u svetu oko nas. Za mene je igra pokret, komuni-
kacija sa sobom i sa svim $to me okruZuje. Kada shvatimo da pro-
ucavanjem tehnike ona moze postati neSto §to pomaZe pokretu
da tece, kada shvatimo da je sve proces bas kao i sam zivot, igra
postaje ispovest, ona izraZava ono $to se glasom ne moze re¢i.

Michele Chavez,
(Balneario Camboriu, Brazil)

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

Alexandra Yanina Minet, igracica
San Huan, Agentina

Zadovoljstvo u igri ne proisti¢e samo iz susreta sa sobom,
povezivanja kroz ples sa drugim ljudima, ili iz Zivljenja plesom
obogacene egzistencije, ono je usko povezano i sa muzikom sa
kojom je igra u razigranom zajednistvu i medusobnoj inspiraciji.

RAZIGRANO ZAJEDNISTVO
| MEDUSOBNA INSPIRACIJA

Muzika u igri ima viSestruku ulogu. Ona je veoma ¢esto no-
silac plesne forme, osnova za sinhronizaciju pokreta, jedna od
vaznih odrednica estetskog i plesnog izraza. Ona moze biti in-
spiracija igre, ali i obrnuto.



Dok osoba slusa muziku, a narocito kada je re¢ o koreogra-
fima ili igrac¢ima, brojni aspekti muzike mogu nadahnuti kore-
ografe i igrace. Recimo, koreograf, stvarajuc¢i novo delo, moze
posegnuti za svojom inspiracijom u telesnim senzacijama koje
oseta sludajuci muziku (Acitores, 2011). Nadahnuée moze tra-
Ziti i u znac¢enju muzike koje joj je pripisao, kao i u raspoloze-
nju koje ona izaziva u njemu, posto muzika sama po sebi ima
odredeno znacenje (Kirsh, 2011a). Drugim re¢ima, ritam i melo-
dija ¢esto nose neku metaforu ili sugeriSu odredeno osecanje.
Zbog toga je u ovom dvosmernom i dijaloSkom odnosu plesa i
muzike veoma vazno znanje koreografa o tome kako odredena
muzic¢ka sekvenca moze biti naglasena, pojacana ili zanemare-
na pomocu majstorstva igrackog pokreta (Vukadinovu¢, 2019).
Muzika u svom bogatstvu moze da stimuliSe i telo i dusu i na taj
nacin inspiriSe akciju, mastu i kreativnost koreografa i plesaca.
Ali vazi i obrnuto. Igra moze da naglasi, pojaca a ponekad cak i
da inspiriSe stvaranje muzike.

Na primer, u umetnosti flameka odnos muzike i igre je veo-
ma specifi¢an. Ukratko, umetnicka manifestacija flamenka obu-
hvata®: ples, pevanje i izvodenje na gitari. Danas takvu manife-
staciju najcesce izvodi grupa izvodaca, koju ¢ine gitaristi, pevaci
(jedan ili vige njih), plesac i (ili) plesacica, kao i perkusionisti.
Izvodaci najceSce sede na stolicama poredanim u polukrug, i
svako ima svoj nastup u vidu pevanja, plesanja ili sviranja na
gitari, a postoji i niz zajednickih tacaka. Svaka, ili bar vecina
izvodackih tacaka, propracena je bodrenjem u vidu ritmi¢nog
tapSanja i usklikivanja. Iako je flamenko evoluirao tokom veko-
Vva, sustina bazirana na bodrenju pojedina¢nog, individualnog
izraza koja je danas ocita i u principima rasporeda i smene
izvodaca u umetnickoj manifestaciji flamenka, ostala je sacu-
vana. Analogno sa tradicionalnim karakteristikama umetnicke

65 0O tradiciji izvodenja flamenka videti vise kod autorke (Vukadinovi¢, 2002).



manifestacije koju je od najstarijih vremena razvoja flamenka
najcesce izvodila porodica, i pesma, i ritam i melodija gitare, i
plesna igra predstavljaju jednu familiju flamenka. Ovi elementi
flamenka medusobno se prozimaju, dopunjuju, a istovremeno
se mogu posmatrati i kao celina za sebe. U nastavku navodimo
dozivljaje izvodaca flamenka koji kreiraju i nastupaju zajedno.
Prvi je plesacki a drugi muzicki.

Igra je sustina mog bi¢a. Kroz nju mogu iskreno da izrazim
sva duboka oseéanja. Ona sadrzi veliku energiju koja seZe mnogo
dalje od prostog atleticizma, tehnike i lepote tela kao instrumenta
komunikacije. U mom slucaju ples flamenka je taj koji me nagoni i
stimuliSe da nastavim putem Umetnosti. Igra za mene predstavlja
mogucnost komunikacije iskustva, poduc¢avanje i pomaganje dru-
gim igra¢ima da budu istinitiji i sre¢niji.

VYara Castro, pedagog, igracica i koreografkinja
Madrid, Spanija

Za mene igra predstavlja duhovni nastavak muzike. Kao fla-
menko gitarista nauc¢io sam da razumem jezik plesa. Pored toga,
meni kao muzicaru igra je vazna profesionalna podrska. U flamen-
ku muzicar je intimno povezan sa igrom, budu¢i da radi zajedno
sa igrac¢ima i pevacima na kreiranju koreografije i komponovanju
muzike, pogotovo zato Sto u okviru plesne koreografije postoji
prostor za muzicku improvizaciju. Najve¢a zahvalnost koju ose-
¢am prema igri desava se kada odredena kompozicija koju sam
stvorio predstavlja izvor inspiracije za koreografe. Odusevljava me
da vidim i osetim kako je moja muzika prevedena na jezik tela u
razli¢itim konceptima igre.

Fernando de la Rua, gitarista
Madrid, Spanija



RAZIGRANA INTIMNOST

Pored bliske veze igra¢a sa muzikom koja ga nadahnjuje,
veoma Cesto vodi i odreduje u vremenu, izvodac¢ moze da doZivi
blizak odnos i sa partnerom u plesu. Narocito kada se radi o
plesovima u paru kao $to su na primer, latinoamericki, tango,
salsa ili merenge, igra za izvodaca sadrzi obecanje intimnosti.

Intimnost u plesu se dogada prili¢no lako zato Sto su ljudi
u situaciji da uce zajedno i na taj nacin se otkrivaju jedan pred
drugim povezujuci se i emotivno (Ericksen, 2011). Igra partnerima
omogucava fizicku bliskost koja nije uobicajena i dostupna van
konteksta seksualnog odnosa. Brzo uspostavljanje veze medu
partnerima, javno izvodenje i fizicki kontakt doprinose da se u
plesu desava neka vrsta ,instant intimnosti” (Ericksen, 2011, str.
22). Buduci da se radi o vaznoj potrebi ¢oveka Cije se ispunjenje
povezuje i sa mentalnim zdravljem (Timmerman, 1991)° nije neo-
bi¢no da ljudi za doZivljajem intimnosti tragaju i kroz igru.

Istrazujuci intimnost van konteksta igre, istrazivaci su dosli do
zakljucka da ona najcesce karakteriSe romanti¢nu seksualnu aktiv-
nost, bliska li¢na prijateljstva i odnose roditelja i dece, te zbog toga
veruju da angazman na ovim poljima ima vitalan znacaj u konsti-
tuisanju nase li¢nosti, ponasanja i smislenog postojanja (Register
& Henley, 1992). Takode, otkrili su sedam glavnih komponenti koje
doprinose tome da se neka situacija dozivi kao intimna, a to su ne-

66 Timerman (Timmerman, 1991) intimnost definise kao kvalitet odnosa u kojem poje-
dinci imaju recipro¢na osec¢anja poverenja i emocionalne bliskosti jedni prema dru-
gima i koji su u stanju da otvoreno izrazavaju svoje misli i ose¢anja jedni s drugima.
Uslovi koji moraju biti ispunjeni da bi doslo do intimnosti uklju¢uju reciprocitet
poverenja, emocionalnu bliskost i samootkrivanje. Po njegovom misljenju ona je
vazna za psihosocijalni razvoj odraslih. Intimnost igra razvojnu ulogu u formiranju
identiteta, kroz potvrdivanje li¢ne vrednosti pruzajuc¢i pojedincima priliku da se
osecaju shvacenim i prihvacenim onakvima kakvi jesu, unutar veze. Neuspeh da
se razvije intimnost u odnosima je identifikovan kao jedan od najcesc¢ih faktora za
trazenje psiholoske pomoci.



verbalna komunikacija, prisustvo, vreme, pomeranje granica, telo,
paradoksalni spoj ,sudbine” i iznenadenja i transformacija (Regi-
ster & Henley, 1992). Posto ples u pary, po svojim formalnim karak-
teristikama, u sebi sadrZi i potencira bas sve ove komponente, on
je idealno podrucje na kom moze da se traga za intimnoséu. Telo
i neverbalna komunikacija su glavni instrumenti plesa, uobicajena
fizicka granica izmedu dve osobe koje plesu u paru je uklonjena,
njihovo prisustvo u igri kroz pogled, dodir i pokret vidi se u njiho-
vom fokusu jedna na drugu, a zajednicko izvodenje koreografije
donosi novo, a Cesto i transformisujce, iskustvo. Specificnom do-
Zivljaju razigrane intimnosti koji judi imaju dok pleSu doprinosi
bliskost medu prtnerima koja deluje ¢udno i iznenadujuce a isto-
vremeno i prirodno, logi¢no i uobicajeno.

Prvi i najintimniji umetnicki izraz emocija i zajednisStva u ljud-
skom iskustvu. Ples se gotovo sigurno pojavio pre bilo kog drugog
oblika umetnickog izraZzavanja u antropoloskom objektivu; moZzda
je samo muzika dosla pre ili su se ples i muzika pojavili zajed-
no. Ples je jedinstven po tome $to ne postoji drugi oblik umetnosti
koji koristi kompletno ljudsko telo kao medijum umetnicke forme.
Vokalna muzika je najbliZa, ali koristi samo mali deo tela kao me-
dijum, dok ples koristi sve. U umetnickoj formi je otelovljeno i ko
smo i §ta smo. Nasa tela otkrivaju mnogo toga o tome ko smo i
Sta smatramo vaznim. Otkrivaju Sta mislimo o sebi i koje obrasce
smo pratili u Zivotu. Ples istovremeno koristi te poznate modali-
tete i trazi od nas da ih zamenimo novim i boljim. Nelagoda koju
vecina nas ponekad oseca je pokazatelj koliko je aktivnost zaista
intimna. Kao ma¢ u kamenu, moramo da upoznamo sebe i da se
osec¢amo prijatno sa sobom da bismo tako transcendentalno po-
stali ljudi i da bismo mogli da pleSemo.

Nathan Cottam, igra¢ i koreograf
San Francisko, SAD



RAZIGRANO VREME

Istrazivaci koji proucavaju dozivljaj vremena u okviru svojih
studija definiSu ,objektivno vreme” podrazumevaju¢i pod njim
aktuelan protok vremena meren na sate ili pomocu kalendara i
~Subjektivno vreme” koje se odnosi na dozivljaj proslosti, sadas-
njosti i buducnosti u teku¢em momentu (Shipp & Jansen, 2021).
Unutrasnji dozivljaj protoka vremena tj. ,subjektivno vreme” u
zavisnosti od godina starosti osobe, procesa starenja, situacije
koja se doZivljava i prethodnog iskustva moze da bude takav
da vreme prolazi brze 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).

Istrazivanja koja se bave dozivljajem vremena kod opSte po-
pulacije ukazuju na to da je veéini poznat fenomen da ljudi, kako
stare doZivljavaju da vreme prolazi brze (Lee & Janssen, 2019).
Vecini ljudi izgleda da se Zivot ubrzava kako postaju stariji i taj
doZivljaj se ne razlikuje u odnosu na to koliko neko ima godina ili
u kojoj se zivotnoj fazi nalazi. Nasuprot tome, kada se proticanje
vremena u sadasnjosti poredi medu grupama mladih, sredovec-
nih i starih ljudi u odnosu na krace intervale kao $to su prosla
nedelja, mesec ili godina, medu tim uzrasnim grupama ne po-
stoje razlike (Winkler, et al, 2017). One se javljaju izmedu mladih,
sredovecnih i starih ljudi iskljuc¢ivo kada se dozivljaj protoka vre-
mena poredi u odnosu na veoma dugacke vremenske intervale,
kao 5to je na primer interval od 10 godina (Lee & Janssen, 2019).
Mnogi smatraju da je upravo subjektivno vreme klju¢ni aspekt za
dozivljaj buduc¢nosti, te u odnosu na njega osoba moze da unese
smisao u sopstveni zivot i rad (Baumeister, Vohs, & Oettingen,
2016; Dawson, 2014; Shipp & Jansen, 2021).



Na polju plesa i umetnicke igre subjektivno vreme jos uvek
nije dovoljno istraZzena tema. Baveci se dozivljajem vremena iz
perspektive posmatraca, studija Vanese Dajnzer i saradnika po-
kazala je da on zavisi od karakteristika same igre tj. da li je brza ili
sporija, kao i od litnog angazmana posmatraca (Deinzer, Clancy,
& Wittmann, 2017). Posmatracima se ¢ini da vreme prolazi spo-
rije kada posmatraju sporu igru, a ako je igra brza ¢ini im se da
ona duze traje. Kada je re¢ o angazmanu posmatraca, nezainte-
resovanost dok se gleda predstava moze da dovede do stalnog
obratanja paznje na vreme i osecaja da ono prolazi sporo. Nasu-
prot tome, kada je osoba uronjena u aktivnost ona gubi pojam o
vremenu. Po misljenju drugih autora dosada i njoj suprotan ,do-
Zivljaj toka"®’, mogu doprineti tome da posmatra¢ oseca ili kao
da vreme leti ili kao da se to Sto posmatra nikada nece zavrsiti
(Csikszentmihalyi, 1990, 1997; Zakay, 2014). Igraci takode imaju
svoju perspektivu i vrlo specifi¢an dozivljaj vremena.

Ako dirigent nametne sporiji tempo samo za jedan sekund,
baletski igra¢ ima vremena da razmislja, da li je na dobroj pred-
stavi, da li gresi, sanja i sli¢ne stvari, jer se za Sezdeseti deo mi-
nute desi jedan ogroman procep. MoZda je bolje kad je tempo brZi,
fokus je veci, mada, u tom sluc¢aju moze da nastane problem uko-
liko igra¢ ne moze da izvede sve elemente kako treba.

Sasa Krga, igrac i koreograf
Novi Sad Srbija

67 Pojam ,toka” (Flow) Ciksenmihalji (Csikszentmihalyi, 1990, 1997) povezuje sa poseb-
nim, optimalnim stanjem svesti osobe. Radi se o dinami¢kom psiholoskom stanju
koje rezultira osecajem celovitosti koje nastaje kada je osoba aktivna i angazovana
u onome $to radi. Zbog tog dozivljaja celovitosti osoba ima utisak da ne postoji
razlika izmedu nje same i spoljnjeg okruzenja, izmedu sadasnjosti, proslosti i bu-
ducnosti. Po misljenju Ciksenmihalji (Csikszentmihalyi, 1990, str. 50-52) da bi se
javio dozivljaj ,toka” aktivnost mora da donosi osobi i zadovoljstvo. U njoj mora da
postoji i balans izmedu izazova koji aktivnost nosi i procene osobe da ima dovoljno
vestina da je izvede.



Heferon i Olis su (Hefferon & Oliss, 2006) ispitujuci da li se
kod profesionalnih igraca za vreme izvodenja igre javlja dozivljaj
,toka”, kakav je njegov kvalitet i koji su glavni faktori koji omo-
gucavaju njegovo javljanje, pokazali da u poredenju sa koncep-
tom ,toka” (Csikszentmihalyi, 1990), profesionalni igra¢i u svom
doZivljaju naglasavaju nekoliko stvari. Prvo, prepoznaju balans
izmedu zadatka i igracke vestine koja im je potrebna da ga sa-
vladaju. Drugo, potpuno su fokusirani na njega i na to kako ce
ga izvrsiti. Trece, u doZivljaju ,toka” igraju vise za sebe nego za
publiky, i zato takva igra za njih predstavlja poseban izvor zado-
voljstva. Ukoliko je igra nedovoljno zahtevna, najcesc¢e osecaju
dosadu, a ako je suviSe kompleksna postaju anksiozni. Za njih je
veoma vazno da procenjuju da imaju dovoljno igrackih vestina
da odgovore na izazov koreografje ili predstave. Samopouzdanje
i dobar balans izmedu zahteva igre i njihovih izvodackih sposob-
nosti predstavlja vazan preduslov za javljanje iskustva ,toka”
(Hefferon & Oliss, 2006, str. 149). Takode, ako imaju ovo iskustvo
igraci zapazaju neku vrstu ,distorzije vremena”, i tada im se ¢ini
da se vreme ili usporava ili ubrzava, ili ¢ak nekad ni ne posto-
ji. Kada su u potpunosti fokusirani i obuzeti igrom, doZivljavaju
neku vrstu jedinstva sa njom - kao da su i sami igra - a sve ostalo
potiskuju u drugi plan, uklju¢ujuci tu i vreme i njihov dozivljaj
sebe (Hefferon & Oliss, 2006, str. 150-151).

Igra je prostor vecnosti. Ona je vanvremenska i zbog toga
moZe da ti pruzi iluziju da vreme ne postoji. Ako si vest igrac po-
mocu nje moZes transcendirati vreme.

Danica Sena, igracica i koreograf
San Francisko, SAD



Za svaku osobu koja se na bilo koji nac¢in bavi igrom, Zivot
je drugaciji. Zivot uz igru je bogatiji. Raznovrsniji je za jos je-
dan prostor, privla¢niji da u njemu ucestvujemo. Otvoreniji je
za nove i drugacije mogucnosti i slobodniji je u pokretu. Zivot
je raskos$niji a njegova znacenja su dublja. Onaj ko igra ima ve-
liku Sansu da domasi i da premasi sebe, a starenje i sazrevanje
postaju manje izazovni uz luksuz razigrane intimnosti, muzike i
prozivljenog vremena.



Zakljucak

IGRA - VRHUNSKI
DIZAJNER DUSE

Analiziraju¢i psiholoski znacaj igre videli smo da, iako je
re€ o izrazito telesnoj aktivnosti, skoro u svakom segmentu ona
afirmise ljudsku dusu®®. Pored toga $to se kroz nju isceljuje po-
deljenost duha i tela (Jung, 1928/2006), ona, skoro u jednakoj
meri, oblikuje i telo i dusuy, delujudi tako na uspostavljanje pri-
snijeg odnosa medu njima.

Generalno posmatrano, znacaj plesa kao neponovljivog, po-
malo nepredvidivog i velicanstvenog vida izrazavanja Zivota u kom
su isprepletene i telesne, psiholoske i duhovne komponente u
jedinstvenu celinu, neuhvatljiv je kada je re¢ doprinosima i rezul-
tatima pojedina¢nih disciplina koje se njime bave. Njegov znacaj
moguce je sagledati samo ako se otkrica tih disciplina objedine.

U prethodnim poglavljima razmatrali smo psiholoski
znacaj plesa i umetnicke igre, drzréi se holistickog pristupa i

68 Po misljenju Junga dusa je unutrasnji stav i moguénost uspostavljanja veze sa
nesvesnim. On se razlikuje od psihe koja predstavlja celokupnost svih svesnih i
nesvesnih procesa, dok dusa za njega predstavlja razgrani¢en kompleks funkcija
(videti vise kod Jung, 1938, str. 449-455 ).



ukljucujuéi rezultate istrazivanja i otkrica mnogih disciplina
koje su proucavale igru. U viSe navrata razmarali smo fenomene
vezane za ples i umetnicku igru, kao i njihove drugacije formal-
ne karakteristike i to u kontekstu razli¢itog znacaja koji ples i
umetnicka igra imaju za coveka.

Polazedi od razumevanja koncepta slobode i zadatosti, ana-
lizirali smo ove pojmove u plesu i umetnickoj igri i istakli znacaj
dozivljaja oslobodenosti koji prati igru i oseéanje zadovoljstva
koje iz njega proistic¢e. Znacaj lekovitosti i blagotvornosti plesa
i umetnicke igre takode se pokazao kao jedan od faktora koji
je nosilac zadovoljstva koje ljudi osecaju dok plesu. Sticanje
igrackih vestina i divljenje majstorstvu igrackog pokreta ima
poseban motivacioni znacaj kako za izvodace tako i za njihovu
publiku. Posmatranje igre moZe izazvati zadovoljstvo kroz ,unu-
tra$nju mimikriju” ili kroz zamisljanje da sami izvodimo taj po-
kret koji gledamo i ¢ijoj se vestini lakoce i elegantnosti divimo.
Kinesteticka empatija, kao poseban nacin na koji se posmatra¢
angazuje, najcesce pokrece ljude da idu na plesne predstave ili
da gledaju umetnicku igru. Posmatraci su motivisani i zadovolj-
stvom koje proistice iz dozivljaja bliskosti sa igraem i sveséu
o naporu koji se mora uloziti u skladno izvodenje umetnickih
pokreta. U knjizi su se posebno razmatrali razli¢iti aspekti ispo-
ljavanja seksualnosti kroz igre. lako je samoizrazavanje jedan
od opstih i klju¢nih izvora zadovoljstva za osobu koja plese,
mogucnost izrazavanja vlastite seksualnosti, ponekad direkno
u spontanom plesy, a katkad simboli¢ki u umetnickoj igri, pred-
stavlja znacajan, a manje analiziran deo tog izraza. Posebnu pa-
Znju posvetili smo zadovoljstvu koje prostice iz ponovnog us-
postavljanja veze sa samim sobom kroz igru. U tom kontekstu
razmatrali smo i doZivljaj samozadovoljstva kao i potencijal igre
kad je re¢ o samoostvarenju.



Slika 12. Igra — vrhunski dizajner duse




Nase analize u skladu su i sa prethodnim istraZivanjem Ju-
lije Kristensen i saradnika (Christensen, Cela-Conde, & Gomila,
2017) koji su, kako bi objasnili zna¢aj igre u zivotu ljudi, anali-
zirali njene neuralne i biobihevioralne funkcije istrazujuéi neu-
robioloske mehanizme koji stoje u njenoj osnovi. Oni su u prvi
plan istakli socijalne, kognitivne i psihobioloske funkcije plesa
koje su medusobno povezane. Sumirajuci neuralne i bio-bihevi-
oralne funkcije plesa i umetnicke igre i istrazujuéi razloge zbog
kojih se ples negovao od samih pocetaka civilizacije®, Kristen-
sen i saradnici zakljuéuju da je igra oduvek bila korisna i vazna
aktivnost u odrzanju stabilnost socijalnog, kognitivnog i neuro-
bioloskog sistema ¢oveka.

Medutim, iako je moguce izdvojiti funkcije ili ¢ak grupisati
razli¢ite psiholoske aspekte smisla koji igra ima za ljude, ¢ini se
da je njen znacaj za ¢oveka mnogo viSe od toga. On i prosiruje
polje psihologije, ali ga i nadmasuje. Nadmasuje ga u kontekstu
umetnosti i lepote, zatim u dometu samootkrica i potencijalu za
samoostvarenje.

Lepota. Sa stanoviSta umetnosti, igra narocito tezi lepoti i
majstorstvom igrac¢ke tehnike insistira na njoj. Dozivljaj lepo-
te kod izvodaca, pa onda i kod publike moze da se javi u vezi
sa pojedina¢nim pokretima, ali moZe biti i rezultat celokupne
izvedbe. Na primer, pomocu Markovic¢evog (2017, str.148) trodi-
menzionalnog modela lepote koji ,omogucéava da se razliciti
objekti ili forme lepote opiSu preko specifi¢nih profila izraze-
nosti dimenzija prijatnost, sklad i zanimljivost”, interesantno je

69 Recimo, po misljenju Pitera Lovata (Lovatt, 2018, str. 22), ples jeste urodena aktivnost
zato Sto zadovoljava tri kriterijuma. Prvi se odnosi na univerzalnost pod kojom se po-
drazumeva da ljudi sa svih krajeva sveta i kroz razliite istorijske epohe igraju ili ma-
nifestuju ,plesno ponasanje” Drugi je kriterijum automatizma koji se ogleda u tome
da su ljudi sposobni da igraju iako prethodno nisu poducavani. I tredi je kritrerijum
inklinacije tj. sklonosti za igru koja podrazumeva da postoji nagon za igru.



i analizirati razlicite forme igre” ali i obrnuto, moguce je i do-
dati lepotu pojedina¢nim koreografijama ili predstavama kroz
njihovo kreiranje. Markovi¢ takode razlikuje i nekoliko oblika
lepote medu kojima su fenomenalna lepota, uredna (elegantna
i grandiozna), pobudujuca (zanimljiva, upecatljiva i divlja), erot-
ska, ljupka, smirujuca i ¢arobna lepota (Videti vise kod Marko-
vi¢, 2017, str. 151-152). Ovi oblici su posebno interesantni jer se
mogu sagledati u kontekstu pojedina¢ne forme umetnicke igre,
zatim, u vezi sa izvodacem, a na kraju mogu se i analizirati u
kontekstu dozivljaja posmatraca.

Na primer, po svojoj formi klasi¢an balet koji predstavlja
visokostilizovanu umetnic¢ku igru, podignutu na najvisi nivo
stvaralackog izraza umetnika, podrazumeva stroga akademska
pravila izvodenja forme i strukture igre, igru na vrhovima prsti-
ju, u ,Spic” patikama, naglaSenu dramsku radnju i sadrZaj igre
kome je vrlo Cesto podredena i muzika, a sadrzaji i teme su ja-
snog i vidljivog znac¢enja (Au, 2002; Kresi¢, 1997). Balerina po-
mocu skoro savr$ene igracke tehnike, u kojoj se insistira na gra-
cioznosti, uzdrzanosti, jasnoci, dostojanstvenosti i umerenosti,
treba da predstavi nadzemaljsko bice, odvojeno od zemlje koje
Llebdi” na vrhovima prstiju. Zbog formalnih karakteristika bale-
ta neretko se za njega vezuju ¢arobna, ljupka i elegantna lepota.

Ili recimo, igru u umetnosti flamenka karakteriSe posebna i
veoma sloZena tehnika koja se istovremeno odlikuje i snagom i
agresivnoscy, ali i mekocom i fluidnoscy, ¢iji je osnovni predu-
slov savladavanje ritma (Candelori & Diaz, 1998). Naglasak je na
tehnici rada stopala, koja simbolic¢ki oznacava snagu, zatim su
karakteristi¢ni i pokreti donjeg torza koji simboli¢ki predstavljaju
70 Na primer, nasa ranija studija (Vukadinovi¢, 2013a) pokazala je da se klasican balet,

moderna igra, folklor i flamenko razlikuju po tome koliko posmatra¢i u njima, u

zavisnosti od formalnih karakteristika igre, prepoznaju ono $to je prefinjeno, uz-
budljivo, elegantno, i sl.



strast, fokus je na ekspresivnosti koja doprinosi dramati¢nosti
izvedbe i autenti¢nom izrazu. Zbog ovakvih formalnih karakte-
ristika za igru u flamenku cesto se vezuje divlja - pobudujuca,
a neretko i erotska lepota.

Kakav god oblik lepote da se izraZava ili prepoznaje u igri,
potpuno razumevanje njene razli¢itosti, odsustva, punoce ili
¢ak darezljivosti ostaje delom neuhvatljivo ne samo za psiholo-
giju umetnosti nego i druge naucne discipline.

Samootkrice. Igra, takode primorava na samootkric¢e. Moti-
vise i one koji se njom bave, ali istovremeno poziva i posma-
trace da krenu ovim putem. Za publiku, posmatranje igre moze
biti informativno, emotivno ili motivaciono u smislu samoot-
kri¢a. Osoba moze otkriti i razmisljati o sadrzajima saopStenim
igrom sa kojima nije nikada pre dosla u kontakt, a moze otkriti
ili jasnije definisati svoju naklonost prema odredenoj formi igre.
Posmatra¢, takode moze biti inspirisan ne samo da razmislja o
sadrzaju koji je saopSten nego i da pokrene snage u sebi da i
sam pocne da pleSe. Ne deSava se retko da osobe po¢nu da se
i same bave igrom nakon S$to doZive odusevljenje i fascinaciju
nekim izvodac¢em ili nekom predstavom.

Kada se radi o izvodacima, igra je aktivnost koja im omo-
gucava da proSire svest o sopstvenom telu pomocu ekstero-
cepcije, inerocepcije i propriocepcije, i da dodu u kontakt sa
osecanjima tako Sto ¢e posmatrati govor sopstvenog tela. Ona
im omogucéava da samoposmatranjem lakSe uoce sopstvene
namere kao i ono $ta ih uzbuduje, rastuzuje, veseli ili frustrira,
da izberu onu formu igre ¢ije pokrete najvise vole. Kristensen i
saradnici sugerisu da se u toku igre pomocu svih ovih procesa
uspostavlja jaca veza sa sobom (videti vise kod Christensen et
al, 2017). Ta ,jata veza sa sobom” sastoji se zapravo u samoot-
krivanju sebe. Ona se odvija kroz upoznavanje vlastitih motiva,



osecanja i obrazaca ponasanja, uvazavanjem sopstvenih tele-
snih i psiholoskih granica, prepoznavanjem li¢ne lepote. Isto-
vremeno, ona podrazumeva i uzimanje u obzir sopsvenih ogra-
nicenja i nemoguénosti, kao i tolerantnost prema sopstvenim
neodredenostima.

Po misljenju Kristensen i saradnika osnovna funkcija samo-
otkri¢a odnosi se na proces samoostvarenja, a ona se ispoljava
kad osoba za vreme igre posmatra samu sebe i uziva u njoj (vi-
deti vise kod Christensen et al, 2017, str. 20). Posmatrano Sire, i
van dometa psihologije, kao univerzalna ljudska aktivnost igra
je neka vrsta alata za otkrivanje Zivota i dosezanje punoce nje-
govog izraza.

Samoostvarenje. U psiholoskom smislu i terminologiji” po-
seban znacaj igre sastoji se tome da mnogi izvodaci u njoj pre-
poznaju moguénosti samoostvarenja. Drugim re¢ima, ona veo-
ma Cesto rezultira samoostvarenjem kreativnog potencijala koji
osoba nosi u sebi. Upravo ova konstantno otvorena moguénost,
¢ini stz motivacije da osoba istraje i odoli razli¢itim izazovima
sa kojima se srec¢e tokom savladavanja odredene forme igre ili
¢ak tokom celokupne igracke karijere. U tom smisly, ¢ini se da
samoostvarenje nije cilj koji se dostize samo jednom i u nekom
trenutku vremena, ve¢ se radi o procesu koji traje kroz razlicite
faze igracevog Zivota. Igra¢ ne samo da igrom transcendira real-
nost, nego i samog sebe. U toj kreativnoj avanturi samoostvare-
nja, veoma ¢esto njegov dozivljaj igre ukljucuje neku vrstu ,na-
diskustva”, prevazilazeci i psiholosko i estetsko, ¢ime on osvaja
duhovnu dimenziju postojanja, uspostavljajuci tesnu vezu sa
sopstvenom dugom. Po misljenju Junga (Jung, 1934/1978), dusa
je »najvisi psihicki intenzitet na najmanjem prostoru”, i ona se
moze razumeti kao nesto Zivo u ¢oveku, ono sto Zivi iz sebe i

71 Videti viSe u Sedmom poglavlju.



pokrece Zivot. DuSa je stvarnost od koje polaze odredena dej-
stva, ,ona ubeduje u neverovatne stvari, da bi se Ziveo zivot”,
i sadrzi ,tako mnogo zagonetki kao beskraj sa svojim galaksi-
jama, pred ¢ijom uzviSenom beskonacno$éu jedino duh lisen
maste nece priznati svoje nistavilo” (Jung, 1934/1978, str. 116).

Zato se moze zakljuciti da igra, koja odvajkada postoji i na
koju se ljudska dusa oduvek oslanjala da ¢oveka ,ubedi u Zivot”,
jeste na neki nac¢in njen agent i izvrsilac. Zapravo i mnogo vise
od toga, igra je vrhunski dizajner duse na putu ¢ovekovog sa-
moostvarenja. Tako je igrac koji je sebe samoostvario isti, ali dru-
gaciji. On je potpuniji za samog sebe, celovitiji. On je intiman sa
sobom, a svaciji. Potpuno posvecen, ali razigran. On je zulj lepote
i oStrica sopsvene fluidnosti. Njegovi pokreti ¢ine bogat re¢nik ra-
zumljiv drugima, ali ¢itljiv samim sobom. Njegova igracka ostva-
renja prevazilaze ga kao umetnika. Prevazilaze umetnost, nadma-
Suju nauky, ali ne i sam Zivot. Za igraca igra je egzistencijalni stav
1 istovremeno najistinitija interpretacija Zivota.
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