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Uvod

Odrediste celovitog zivota

Igra je ono odrediste u svakom coveku u kojem se nalazi Zivot
u svom izvornom obliku, ustrojen po principima slobodnog instin-
kta, licne dinamike i brzine, ritma, fantazije, unutrasnjih slika i licne
istine koja ¢eka da bude materijalizovana. Ona je jezgro u kojem je
vitalnost najvidljivija i u kojem se konstantno kreira i obnavlja. Kroz
igru visSedimenzionalni prostor duse nema samo reprezentaciju u sli-
ci i izraz u govoru, nego dobija svoju vidljivu artikulaciju u pokretu.
Zivot postaje bogatiji za svesniju upotrebu tela.

Ova knjiga je inspirisana iskustvom stecenim na osnovu li¢ne
izvodacke, koreografske i pedagoske prakse u Novosadskom centru za
istraZivanje plesa i umetnost flamenka — La Sed Gitana’, aktivnog bav-
lienja igrom poslednjih dvadeset pet godina, i proucavanja plesa i
umetnicke igre prevashodno u kontekstu psihologije stvaralastva.
Kroz saradnju sa koreografima, pevac¢ima i muzi¢arima, s jedne stra-
ne i poducavanje, osmisljavanje i izvodenje razli¢itih koreografija
s druge strane, otvorila su se razli¢ita polja za promisljanje i razu-
mevanje fenomena igre. Ona se ti¢u njenih najrazli¢itijih aspekata.
Mnogima igra donosi radost i novi nivo spontanosti, daje moguc¢nost
ne samo deljenja odredenog zajednickog ose¢anja, medu izvodaci-
ma i sa publikom, nego i njegovog multipliciranja. Proucavanjem na

' Sa aktivnostima centra ¢italac se moze upoznati na www.lasedgitana.com, a
o umetnosti i plesu flamenka mozZe saznati vise u knjizi Flamenko — izmedu ti-
Sine i usklika (Vukadinovi¢, 2002).
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koji nacin neka osoba savladava pokret moze se steci utisak o naci-
nu i brzini kojom ona uci, o njenoj istrajnosti, disciplini, sklonosti ka
perfekciji, o kriticnosti i ocekivanjima koja ima prvenstveno prema
sebi a potom i prema drugima. Za neke ljude igra moze biti i nasilje
nad telom. Iscrpljivanje tela vezbom, nedostatak svesti o sopstvenim
fizickim granicama koje su uslovljene konstitucijom, telesnom tezi-
nom i opStim zdravstvenim stanjem, kao i ekstati¢ni ples pod utica-
jem droga, mogu imati izuzetno lo$ efekat na zdravlje osobe.

Razlozi za spontanu igru su mnogobrojni i mogu se kretati od Ze-
lie osobe da se zabavi i uc¢estvuje u nekom socijalnom dogadaju do
toga da se izrazi, da kroz igru zaboravi tj. pobegne iz realnosti kao i
da se u nju vrati drugacija, osnazena i uravnotezena. S druge strane,
izvodacka igra moze doneti radost savladavanja vestine, postizanje
majstorstva u izvodenju, ali i specifican oblik komunikacije sa publi-
kom koja svojim angazovanjem pomocu tapsanja, zvizdanja, bacanja
novcica, gadanja izvodaca cipelom i sl., pomaze ili ne da se afirmise
konkretni stvaralacki izraz.

Izvodacka praksa i rad na koreografijama pokazali su da je veza
izmedu igre i muzike izrazito prisna i dvosmernaZ®. Obi¢no je muzika
inspiracija za osmisljavanje koreografije, medutim, nije retko da se
muzika kreira ba$ za potrebe koreografije.

Stec¢eno prakti¢no iskustvo u bavljenju igrom, i njeno teorijsko i
empirijsko proucavanje u okviru psihologije umetnosti, omogucilo je
ne samo naucni vec i autorski pristup u uobli¢avanju ove knjige.

Centralna tema koju razmatra ova knjiga odnosi se na fenomen
umetnicke igre sa aspekta psihologije stvaralastva. Njena struktura
zamisljena je tako da se u prvom poglavlju razmatra sam fenomen
plesa, njegove karakteristike, znacaj, perspektive i pristupi u prouca-
vanju, kao i razlike izmedu spontanog plesa i umetnicke igre. Potom

2 Veza muzike i igre prikazana je jo$ davno i u opisima junaka grckih mitova.
Terpsihora, muza plesa predstavljena je u pokretu i sa lirom u rukama, a lira
je zbog svoje vaznosti za grcku pesmu i ples bila ne samo Terpsihorin vec i
Orfejev atribut (videti vise kod Stivens, 2005, str. 263).



Psihologija plesa i umetnicke igre | 7

se u drugom analiziraju dodirne tacke plesa i umetnicke igre s jedne
strane, i razli¢itih psiholoskih disciplina s druge strane, kako bi se
fokus suzio na umetni¢ku igru kao predmet psihologije stvaralastva.
Buduci da je ova oblast psihologije usmerena na proucavanje stva-
raoca, kreativnog procesa, na proucavanje dela i okruzenja u kom
se stvara, naredna poglavlja knjige bave se ovim temama. U trecem
poglavlju razmatranja su usmerena na koreografa, njegove uloge i
odnose u okviru stvaralackog okruzenja. U ¢etvrtom se analiziraju
razliciti aspekti stvaralastva koji su vezani za izvodaca. Diskutuju se
pozeljne ,izvodacke” karakteristike, potom, estetski doZivljaj igraca,
i na kraju, specificnosti vezane za telo izvodaca koje je njegov osnov-
ni instrument. Peto poglavlje odnosi se na koreografiju, posto je ona
medu glavnim odrednicama umetni¢kog u igri. Razmatraju se njene
formalne karakteristike, kao i specificnosti vezane za odnos koreo-
grafije i muzike. U Sestom, fokus se stavlja na dozivljaj publike, na
njen estetski i telesni dozivljaj i na njenu ulogu kao graditelja zna-
¢enja. U poslednjem, sedmom poglavlju ponovo se razmatra znacaj i
univerzalnost igre u kontekstu Sire perspektive koja prevazilazi okvi-
re psihologije stvaralastava. Pored glavnog toka u kojem se analizi-
ra igra kao predmet psihologije stvaralastva i u kojem se razmatraju
¢inioci igrackog stvaralastva — koreograf, koreografija, izvodac i pu-
blika, knjiga sadrzi i dodatke vezane za svako poglavlje. Oni obuhva-
taju teme koje nisu direktno vezane za umetnicku igru, ali su vazne
za razumevanje fenomena plesa. Dodaci su obogacéeni fotografijama
Srdana Doroskog. One ilustruju razlicite igracke detalje zabelezene
na predstavama Flamenko — istorija strasti (2012) i Gde spava uzdah
(2016) koje su realizovane u organizaciji Novosadskog centra za istra-
Zivanje plesa i umetnost flamenka — La Sed Gitana.

Ova knjiga je namenjena Sirokoj ¢italackoj publici, ljubiteljima
igre, profesionalnim izvodac¢ima, koreografima, ekspertima, oni-
ma koji tek ulaze u svet igre i onima koji odavno borave na ovom
odredistu.
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Fotografija 1: Intimno sa Apolonom
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Prvo poglavlje

Fenomen plesa

Ples je verovatno najstariji vid stvaralastva, ¢ija se izuzetno zna-
¢ajna uloga moze zapaziti jo$ u prvobitnoj sinkreti¢ckoj umetnosti.
Posto je predstavljao deo skoro svih rituala pomocu kojih su se kroz
istoriju integrisale zajednice, ovekovo interesovanje za ples i igru
datira od najranijih vremena. U svim civilizacijskim epohama on je
igrao znacajnu ulogu i imao je razlic¢ite funkcije, od izrazavanja emo-
cija, zabave, preko okupljanja ljudi u zajednicu do ispunjavanja po-
trebe za estetskim oblikovanjem. Buduci da se na plesnu igru nailazi
kod svih rasa, na svim podnebljima i u svim drustveno-ekonomskim
epohama, i s obzirom na to da je ona imala najrazlicitije funkcije,
ona predstavlja znacajan etnoloski, istorijski, geografski, sociolos-
ki, umetnicki, muzicki, estetski, psiholoski, bioloski i psihoterapijski
fenomen.

U razli¢itim istorijskim i antropoloskim zapisima o plesu mogu se
izdvojiti brojni opisi nekih njegovih sustinskih karakteristika (Adshe-
ad-Lansdale & Layson, 1994; Birket-Smith, 1960; Dzadzevi¢, 2005;
Layson, 1994; Magazinovi¢, 1951; Maleti¢, 1986; Sachs, 1933, 1953).
Te karakteristike, sa jedne strane i danas u velikoj meri odreduju nje-
govo razumevanje i funkciju, a sa druge strane definiSu interaktivan
odnos fenomena plesa i drustveno-istorijskog konteksta.

Ana Maletic¢ (1986) medu znacajnim svojstvima spontane igre
izdvaja njeno dvojako delovanje na ljude: ona ili izaziva ili apsorbuje
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i smiruje uzbudenje. Autorka primecuje da savremeni ¢ovek sve ma-
nje daje oduska svojim osec¢anjima kroz spontan ples, u poredenju
sa njegovim precima iz drevnih vremena kod kojih je igra pratila sve
bitne pojave Zivota i predstavljala reakciju na ono $to se odigravalo u
njima i zbivalo u njihovom Zivotu.

Igru karakteriSe i uzajamna povezanost psiholoskih i telesnih
komponenti koja omogucava jedinstven doZivljaj ne samo osobi koja
plese ve¢ i posmatracima. U ovoj isprepletenosti psiholoskih i tele-
snih procesa koji se aktiviraju za vreme igre mnogi autori vide isce-
liteljski potencijal plesa (Hanna, 1995; Kiepe, Stockigt, & Keli, 2012;
Koch, Kunz, Lykou, & Cruz, 2014; Netz & Lidor, 2003). Bez obzira na
toda li se odvija pred gledaocima ili ne, igru odreduje i specifi¢na ko-
munikativna funkcija koju ima, bilo da se njome svesno kroz pokrete
izrazava odredeni sadrzaj, bilo da se osoba spontano i ritmicki krece
bez svesne namere da nesto izrazi. Zbog toga ona predstavlja neku
vrstu medijuma ne samo komunikacije sa drugima nego i sa samim
sobom.

Pored toga Sto ples veoma cesto prate osecanja radosti i zado-
voljstva, samoosecanje snage i doZivljaj oslobodenosti tela (Kresi¢,
1997), spontan ples moze biti ,obojen” euforijom, radosnim ushice-
njem povezanim sa osecanjem srece, a neretko i posebnom vrstom
ekstaze, zanosa i transa®. Ova pojava nije karakteristicna samo za
rituale razlicitih africkih, sibirskih, americkih i drugih plemena (Bir-
ket-Smith, 1960; Maleti¢, 1986; Sachs, 1933), nego se moze zapaziti
i danas, i to na savremenim zabavama, plesnim dogadanjima i razli-
¢itim festivalima (Gore, 1997; St John, 2004, 2008).

Ono $to ples ¢ini zasebnim fenomenom jeste ¢injenica da je on
sam sebi cilj (Kresi¢, 1997). Smisao plesa je u njegovom izvodenju,

> Bududi da je za euforiju svojstveno snazno osecanje radosti ,bez ikakvog re-
alnog razloga” te se zbog toga ova vrsta srece smatra patoloskom i laznom
(Milivojevi¢, 2005, str. 249), ekstaticni plesovi kao i granica izmedu zdravog i
patoloskog u plesu analizirani su u Dodatku prvom poglavlju.
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iako njegovi ciljevi mogu biti postavljeni i van njega, kao na primer
kada je osoba profesionalni igrac¢ pa ples ima funkciju zadovoljenja
njegovih osnovnih materijalnih potreba.

Uzimajuci u obzir navedene karakteristike, moze se konstatovati
da je ples univerzalna ljudska aktivnost svojstvena svim epohama i
drustvenim porecima. Verovatno je star koliko i ljudska sposobnost
hodanja i tr¢anja (Bramble & Lieberman, 2004; Sachs, 1933; Ward,
2002). U najsirem smislu reci on je povezan sa pokretom tela i moze
da se izvodi individualno ili sa drugim osobama, u grupi ili u paru, po
unapred zadatom obrascu pokreta tj. koraka ili spontano i neplani-
rano. Ples moze biti forma umetnosti, vrsta sporta, moze biti hobi ili
vid rekreacije, aktivnost koja se upraznjava ili formalno — u skladu sa
unapred odredenim pravilima —na sceni, ili neformalno na zabavama
i u privatnosti vlastitog doma (Lovatt, 2018). Igra je u proslosti bila
deo mnogih rituala koji su vezani za lov, rad, religiju, seksualnost i
isceljenje (Brown, Martinez, & Parsons, 2006; Farnel, 1999; Jankovic i
Jankovi¢, 1949; Magazinovi¢, 1951; Maleti¢, 1986; Sachs, 1953). Da-
nas se ona neguje i razvija i izuc¢ava kao posebna umetnicka discipli-
na, a spontan ples se sve vise javlja u razli¢itim oblastima ¢ovekovog
Zivota kao $to su obrazovanje, zabava, rehabilitacija i psihoterapija.

Sistematizujudi istoriju plesa u okviru obuhvatnog trodimenzio-
nalnog modela, Lajson (1994) izdvaja ples kroz vreme — dimenziju pod
kojom podrazumeva vremensku strukturu u istoriji plesa; zatim kon-
tekst plesa — dimenziju koja se odnosi na razlicite kontekste u kojima
ples postoji kao $to su antropoloski, umetnicki, kulturni, geografski,
estetski, socijalni, psiholoski i psihoterapijski; i na kraju tipovi ple-
sa — dimenziju koja obuhvata razli¢ite vrste plesa medu kojima su
drustveni, tradicionalni, edukativni, rekreativni, religiozni, pozorisni
i terapeutski. U vezi sa razlic¢itim tipovima plesa ova autorka razliku-
je makro i mikro nivoe. Na makronivou tipovi plesa povezani su sa
njihovom funkcijom i kontekstom, dok na mikronivou oni mogu biti
klasifikovani u odnosu na geografsko poreklo, zanr ili stil.
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Shvatanja razlic¢itih autora o nastanku plesa, o motivaciji za ples,
njegovom smislu i funkciji, mogu se sistematizovati u kategorizaciju
Ane Maleti¢ (1986), jednu od najobuhvatnijih, koja govori o sedam
pokretaca, tj. sedam razli¢itih uzro¢nika plesa. Njih je vazno detalj-
nije razmotriti jer se na osnovu razumevanja ovih pokreta¢a moze
steci jasniji uvid u razliku izmedu plesa kao spontane aktivnosti i
umetnicke igre.

Pokretaci plesa

Ana Maleti¢ (1986) smatra da je ¢ovekovu motivaciju za ples i
smisao koji on ima kao i njegovu funkciju moguce povezati sa razli-
¢itim uzro¢nicima. Ona predlaze jednu od obuhvatnijih kategoriza-
cija koja uzima u obzir njegove razlicite pokretace medu kojima su:
urodena ¢ovekova potreba za ritmi¢nim kretanjem, nuzda izivljava-
nja viska fizicke energije, potreba za ispoljavanjem emocija, nagon
za oponasanjem i igrom, instinkt za okupljanjem u zajednicu kao
socijalni motiv, potreba za estetskim oblikovanjem i potreba za sim-
bolickom transformacijom primljenih dozivljaja (Maleti¢, 1986). Za
mnoge autore ovi pokretaci predstavljaju i nacin na koji se ples moze
shvatiti, ali i svrhu sa kojom se on moze poistovetiti. MoZe se recii da
su pokretaci na izvestan nacin i ciljevi plesa, poSto ¢ovek igrom tezi
da zadovolji potrebe koje ga pokrecu.

Urodena Covekova potreba za ritmicnim kretanjem
i nuZda iZivljavanja viska fizicke energije

Sas i Spenser pretpostavljaju da je ples u svojim zacecima izra-
zavao motoricku reakciju na pojacano veselje, ili visSak snage koji se
ispoljava u ritmicki skladnom kretanju. Ples je predstavljao i neku vr-
stu psihofizickog ,zagrevanja” pre vaznih zadataka kao $to su lov ili
rat (Sachs, 1953; Spencer, 1855). Po misljenju Pelecija, on se moze
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definisati kao izraZavanje gestom onih ritmova koje je ¢ovek stvorio
prema vlastitoj prirodi i prema svetu koji ga okruzuje (Pelezzi, 1965).
Nuzdu za izivljavanjem viska fizicke energije, koju vecina autora pre-
poznaje medu glavnim pokretacima plesa, mnogi istrazivaci povezu-
ju sa potrebom za izrazavanjem emocija (Dzadzevi¢, 2005; Copeland
& Marschal, 1983; Martin, 1965).

Potreba za ispoljavanjem emocija

Cinjenica da razli¢ita plemena koja se jo$ uvek nalaze na razvoj-
nom stadijumu prvobitne ljudske zajednice, igraju i pleSu povodom
svih uzbudljivih dogadaja u njihovom zivotu, bez obzira na to ¢ime je
njihovo uzbudenje izazvano, Martina navodi na zakljuc¢ak da korene
igre treba traziti u ispoljavanju emocija kroz pokrete tela (Martin,
1965). On govori o pokretu kao medijumu Zivota, uzima u obzir fizio-
loske i unutrasnje mehanizme i ponasanje i ukazuje na razlike u radu
neuromuskularnog sistema dok je osoba smirena i kada je u afektu.
Posmatrano sa prakti¢nog stanovista, pokreti izvedeni u uzbudenom
stanju nisu svrsishodni. Martin primecuje da su oni tipi¢ni za onu
emociju koja ih je izazvala (Martin, 1965). Veoma sli¢no objasnjenje
nudi Arnhajm (2003) kada navodi primere za pojam ,izomorfizma”,
koji, kada se radi o plesu, postoji u izrazu pokreta igraca i u strukturi
osecanja koje igraci treba da izraze igrom*.

Dzadzevi¢ (2005) u kontekstu plesa izdvaja tri teorije koje igru
odreduju kao ekspresiju ose¢anja. Jedna je ,teorija katarze”, po ko-
joj igra ima terapijsko dejstvo jer predstavlja neku vrstu sigurnosnog
ventila koji rastere¢uje unutra$nju napregnutost, te se igra u tom
smislu interpretira kao oslobodenje od tenzije (Bale, 1911; Spencer,

* Arnhajm navodi sledec¢i primer vezan za izvodaca koji ima zadatak da igrom
prikaZe osecanje tuge (2003, str. 263): ,Citavo njegovo telo moze dramati¢no
da klone, glava i ruke mogu da se sagnu i opuste da bi se stvorila vidljiva tuga
za oCi i osecanja.”
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1988)°. Druga je ,teorija samoostvarenja i povratne sprege” koja je
suprotna teoriji katarze. Prema ovoj teoriji osecanja koja su uneta na
pocetku igre, tokom njenog razbuktavanja, sama sebe pothranjuju i
dovode ucesnike do ekstaze i klimaksa igre. Multipliciranje emocija
uz pomoc¢ povratne sprege, moze da dovede do vrhunca ushi¢enja, a
time i do uspesne igre, ili da potpuno ugusi ples (Schieffelin, 1976).
Treca je ,teorija ljubavno-seksualnih motiva kao pokretaca i faktora
u stvaranju igre”. Ukoliko se posmatraju igre danasnjih ,primitivnih”
drustava, moze se zakljuciti da seksualni motiv predstavlja jedan od
najcesc¢ih pokretaca i ¢inioca igre (Havelock, 1983).

Kada se radi o potrebi za ispoljavanjem emocija, kao jednom od
pokretaca plesa, vazno je naglasiti da je on usko povezan ne samo sa
urodenom ¢ovekovom potrebom za ritmi¢nim kretanjem i nuzdom
izivljavanja viska fizicke energije nego i sa potrebom za simboli¢ckom
transformacijom primljenih dozivljaja.

Nagon za oponasanjem i igrom

Ana Maleti¢ (1986) navodi da su zajednicki uzro¢nici spontane
igre, plesa deteta i mladunaca zivotinja, njihova prirodno data razi-
granost, potreba za izivljavanjem neutrosene fizicke energije i zado-
voljstvo u ritmickom kretanju. Ono $to je zajednicki pokretac¢ nekih
plesova i kod ljudi i kod Zivotinja jeste nagon za oponasanjem, ra-
doznalost i potreba za ispoljavanjem emocija. Slicnog su misljenja i
drugi autori. Stern igru razume kao instinktivno samoformiranje i ra-
zvijanje ¢ovekovih potencijala. lgra predstavlja 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

> Unutrasnja tenzija koja se kroz igru oslobadala ¢esto se vezivala za potenci-
jalne pobune u drustvu, ili je bila izazvana protivljenjem vladaru koji je pred-
stavljao simbol reda i uspostavljene drustvene strukture.
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manifestacija primitivnog kretanja coveka, koja se otkriva u igri i po-
nasanju zivotinja (Groos, 1899; Hall, 1921).

Instinkt za okupljanjem u zajednicu kao socijalni motiv

Brojni autori se slazu oko toga da je socijalni motiv jedan od naj-
snaznijih pokretaca plesa (Abel, 1957; Deniker, 1900; Dzadzevic,
2005; Grosse, 1894; Jankovic¢ & Jankovi¢, 1949, 1964; Mauss, 1950).
Po njihovom misljenju, ples je u¢inio ¢oveka drustvenim bi¢em. Na-
stao je u kolektivu i u svakom svom obliku predstavljao je snaznu
manifestaciju socijalnog instinkta, jer u kolektivnom plesu, ¢lanove
zajednice vezuje ista emocija, isti cilj, zajednicki ritam i raspolozenje,
¢ime se ostvaruje prava ,socijalna zajednica”. U kontekstu vaznosti
socijalnog motiva koji pokrece ples, Laban istice jo$ jednu kompo-
nentu, a to je da se ¢ovek ne zadovoljava samo vlastitim pokretima i
emocijama nego ima potrebu da njima deluje na nekoga ili nesto, da
uti¢e na druga bica i da ih uvuce u ,vrtlog” medusobne akcije i reak-
cije (Laban, 1960).

Pored navedenog, u kontekstu socijalnih i antropoloskih aspe-
kata igre, Dzadzevi¢ (2005) istice integrativnu ulogu igre, koja se
odnosi na to da ucestvovanjem u kolektivnoj igri pojedinac iskazuje
privrzenost grupi, postaje ucesnik zajednicke drustvene akcije, Ciji
je cilj zblizavanje i odrzavanje identiteta grupe. Ovaj autor istice i
obrazovnu ulogu igre koja se sastoji u tome Sto ples ¢esto ucestvuje
u formiranju misljenja i ponasanja mladih narastaja i usmerava ih ka
postovanju tradicije grupe.

Potreba za estetskim oblikovanjem

lako se potreba za estetskim oblikovanjem moze izdvojiti kao je-
dan od pokretaca plesa (Bucher, 1924; Gross, 1899; Maleti¢, 1986),
ona nikako nije onoliko dominantna koliko su to potreba za ispolja-
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vanjem emocija, instinkt za okupljanjem u zajednicu, socijalni motiv
i potreba za praznjenjem viska energije. Manji broj istrazivaca bavio
se ovim pokretacem plesa, $to je i razumljivo, ukoliko imamo u vidu
ne samo motivaciju za ples nego i njegove korene. Pani¢ (1997) isti-
ce da se razvoj ljudskog duha odvijao od mitsko-magijske faze, preko
animisticke, pa zatim religijske do estetske faze. On smatra da je ¢o-
vek poceo da ukrasava svet tek onda kada je prestao da se plasi mit-
skih bi¢a. Time se ,umetnicka kreativnost izdvajala i razvijala para-
lelno sa formiranjem ¢ovekovog Ja, njegove individualnosti, svesti o
sebi i svojim sposobnostima” (Pani¢, 1997, str. 34). Stoga je i prihvat-
ljivo da se motiv za estetsko oblikovanje i pojavljuje kao nedominan-
tan. Ana Maleti¢ (1986) teznju za estetskim oblikovanjem prepozna-
je u primitivnom plesu i to u oblikovanju gesta, pokreta i stavova, u
artikulaciji prostora kao i u ukrasavanju samih izvodaca i dekorisanju
mesta gde su se ljudi okupljali da plesu.

Potreba za simbolickom transformacijom primljenih dozZivljaja

Moze se rec¢i da ovaj pokretac plesa igru najvise pribliZava umet-
nosti. U tom smislu, Suzana Langer svoju teoriju o umetni¢kom stva-
ralastvu temelji na sposobnosti ljudskog uma da iz doZivljaja stvara
simbole (Langer, 1990). Za nju je simbolizacija osnovni proces ljud-
skog mozga, pa je simbolizacija i polazna tac¢ka njenih izlaganja o
nastajanju umetnic¢kog dela, ukljucujuéi tu i ples. Spontani ples, za
ovu autorku, znak je za jednu emociju, dok je umetnicki ples, najce-
$¢e simbol za nju. Ples dostize umetnicki nivo onda kada prestaje da
bude psiho-motorna reakcija na trenutne dozivljaje i kada se ti do-
Zivljaji projektuju na ples i ono $to se igra, i to kroz simboli¢no izra-
Zavanje u pokretima. Umetnicku igru pokre¢u zamisljene emocije, a
ne stvarne i istinske koje se tog trenutka dozivljavaju (Langer, 1990).
Tako, iako su pokreti tela stvarni, njihovo znacenje nije bukvalno
nego simboli¢no.
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Na osnovu navedenog kratkog prikaza shvatanja plesa i njegovih
pokretaca, kao i na osnovu podrobnih analiza Ane Maleti¢ (1986),
moze se zakljuciti da se u korenima i razumevanju plesa izdvajaju
dve vazne tendencije od kojih je jedna, uglavhom telesna (urodena
covekova potreba za ritmickim kretanjem, nuzda izivljavanja viska fi-
zicke energije, potreba za ispoljavanjem emocija), a druga uglavnom
psiholoska (potreba za okupljanjem u zajednicu, za estetskim obli-
kovanjem i za simboli¢kom transformacijom primljenih dozivljaja).
Te tendencije su aktuelne i danas a narocito su uocljive ukoliko se
ima na umu kontekst u kome se ples odvija i disciplina u okviru koje
se proucava.

Pristupi proucavanju plesa i umetnicke igre

Kao univerzalno ponasanje ¢oveka koje karakterise niz specific-
nosti, ples je predmet proucavanja razlicitih disciplina. Sa stanovista
antropoloske perspektive, ples se istrazuje kao drustveni i kulturni
fenomen, a fokus u istrazivanju stavlja se na plesne dogodaje i lju-
de koji u njima ucestvuju (Dunin, 1989; Giurchescu & Torp, 1991;
Hanna, 1979; Ronstom, 1989; Royce, 1977; St John, 2008, 2004).

U okviru etnokoreologije, koja se bavi izu¢avanjem tradicional-
nog igrackog nasleda, istrazuje se uzi kontekst plesa, njegova koreo-
grafska struktura i oblik, kao i pravila po kojima se formalne karakte-
ristike odredene koreografije manifestuju u konkretnoj narodnoj igri
(Giurchescu & Torp, 1991; Zebec, 1991).

Istorija igre proucava opste osobine igre od praistorijskog vreme-
na do danas sa ciljem da prikupi podatke o tome kako se ona razvijala
i da odredi koji su to znacajni faktori uticali na etape razvoja coveka
i igre kao manifestacije njegovog duhovnog stvaralastva (Dzadzevi¢,
2005, str. 11-40; Magazinovi¢, 1951; Sachs, 1933; 1953).

Socioloski pristupi akcenat stavljaju na proucavanje drustvene
funkcije igre jer se njome mogao odrediti status pojedinca, izraziti
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kolektevni protest, jacati integritet grupe i stvoriti njen identitet
(Dzadzevi¢, 2005; Grosse, 1894; Maleti¢, 1986; Spencer, 1988).

Sa stanovista estetike, fokus u istrazivanjima stavlja se na prou-
cavanje estetskih vrednosti igre, njenog estetskog delovanja i doziv-
ljiaja koji se javlja kako kod izvodaca tako i kod publike (Glass, 2005;
Hagendoorn, 2005; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012, 2017).

Razli¢iti pristupi u proucavanju igre veoma cesto se kombinuju i
prepli¢u, a mnogi autori i insistiraju na tome da se uzmu u obzir razli-
citi aspekti igre kako bi se ostvario holisti¢ki pristup u njenom istra-
zivanju (Giurchescu & Torp, 1991; Zebec, 1991). Istrazivaci navede-
nih oblasti ponudili su brojne analize spontane i umetncke igre. Tako
se mogu izdvojiti analize sa stanovista drustveno-istorijskih uslova,
analize kulturnih obrazaca u kojima, i u zavisnosti od kojih igra na-
staje, zatim, analize formi i sadrzaja plesnih igara, proucavanje igara
vezanih za razli¢ite etnokoreoloske oblasti, proucavanje estetskog
dozivljaja plesaca i publike, analiza bioloskih, psiholoskih, drustve-
nih i estetskih pokretaca plesa, povezanost koreografije i kognicije i
slicne teme (Christensen, Cela Conde, & Gomila, 2017; Dzadzevi¢,
2005; Elkonjin, 1978; Glass, 2005; Grli¢, 1975; Groos, 1899; Hagen-
doorn, 2005; Jankovi¢, 1949, 1964; Kirsh, 2011a; Magazinovi¢, 1951;
Maleti¢, 1986; Stevens & Glass, 2005; Stevens & Mc Kechnie, 2005;
Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012, 2017).

S obzirom na pokretace i potencijale igre, na ose¢anja koje ona
moze da proizvede, kao i na promene do kojih moze da dovede, ona
ima veoma Siroku upotrebu te se u mnogim oblastima primenjuje
kao medijum tj. sredstvo.

Igra mozZe da se proucava kao sredstvo komunikacije (Christensen,
Cela Conde, & Gomila, 2017; Dzadzevié, 2005; Maleti¢, 1986). Ona
omogucava interakciju medu ljudima. Osnovni instrument igre je
ljudsko telo, a glavno sredstvo komuniciranja je pokret. U spontanoj
igri pokretima se moZe saopstiti najsira lepeza ose¢anja i stanja, dok
u umetnickoj igri plesaci razlicitim pokretima i njihovim kombina-
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cijama na simboli¢an nacin prikazuju posmatrac¢ima razlicite misli,
stanja, ideje i osec¢anja.

Spontana igra se veoma cesto proucava kao sredstvo tj. medijum
poboljsanja psihofizickog blagostanja coveka. Ona je jedna od najrani-
jih formi isceljivanja (Koch, Kunz, Lykou, & Cruz, 2014; Margariti,
Ktonas, Hondraki, Daskalopulou, Kyriakopoulos, Economou, Tse-
kou, Paparrigopoulos, Barbousi, & Vaslamatzis, 2012), kojoj su jo$
domorodacka plemena pripisivala isceliteljsku mo¢ (Kiepe, Stockigt,
& Keli, 2012; Maleti¢, 1986). Danas se koristi kao mo¢no sredstvo u
medicini, rehabilitaciji i psihoterapiji®. Brojna istrazivanja posvecena
su proucavanju psihoterapijskih efekata plesa i spontane igre jer ona
u ovakvom kontekstu omogucava izrazavanje unutrasnjih psiholos-
kih procesa pojedinca (videti vise kod: Chodorow, 1991; Meekums,
2005; Pallaro, 2006, 2007).

Moguénost za ovako Sirok dijapazon delovanja i proucavanja fe-
nomena igre proistice iz njenih specificnosti. Medu najvaznijim isti-
¢e se univerzalnost igre koja je ¢ini pristupatnom da bude predmet
proucavanja razlicitih disciplina. S obzirom na to da igra postoji ne-
zavisno od meridijana ili druStvenog poretka, da je vezana za ljude
svih uzrasta, bez obzira na pol ili bilo koju drugu odrednicu, univer-
zalnost igre sugerise i njenu arhetipsku prirodu uoc¢ljivu kroz pokre-
tace koji je motivisu jo$ od praistorije (Hayes, 1959; Maleti¢, 1986;
Vukadinovi¢, 2016a). Medu specificnostima igre isti¢e se i njena
multifunkcionalnost jer u sebi objedinjuje i komunikativnu i inte-
grativnu, estetsku, obrazovnu, drustvenu pa i ,isceliteljsku” funkciju
(Christensen, Cela Conde, & Gomila, 2017; Dzadzevi¢, 2005; Maleti¢,
1986). Svojstva kao $to su temporalna i spacijalna odredenost i sin-
hronizacija omogucavaju strukturalne analize spontane i umetnicke
igre (Brown, Martinez, & Parsons, 2006; Laban, 1960; Hutchinson-
Guest, 1979; Repp & Penel, 2004; Luck & Sloboda, 2009). Karakte-

® O terapijskoj i psihoterapijskoj upotrebi pokreta videti viSe u Dodatku
drugom poglavlju.
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ristika da je plesac istovremeno i subjekat i objekat igre (Arnhajm,
2003; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012) izdvaja je od svih drugih umet-
nickih disciplina. Igra kao umetnicko delo ima realnu i konkretnu eg-
zistenciju, zahteva publiku i zato predstavlja most izmedu unutras-
njeg i spoljasnjeg, izmedu dozivljaja publike i doZivljaja stvaraoca
(Schaverien, 2005).

U odnosu na navedene specificnosti igre, u zavisnosti od toga da
li igra postoji u antropoloskom, umetni¢ckom, kulturnom, geograf-
skom, estetskom, socijalnom ili nekom drugom kontekstu (Layson,
1994), potom u zavisnosti od pokretaca plesa (Maleti¢, 1986), kao i
u odnosu na stepen organizacije i stilizacije pokreta i prisustvo for-
malnih karakteristika u njegovom izvodenju (Au, 2002; Kresi¢, 1997;
McFee, 1992; Vukadinovi¢, 2013; Vukadinovi¢ & Markovié, 2017)
moguce je razlikovati ples kao spontanu aktivnost i umetnicku igru.

Ples, igra, umetnicka igra: terminoloske razlike

Dok u drugim jezicima’ postoje razlic¢ite reci kojima se pravi ter-
minoloska razlika izmedu plesa i igre, u srpskom jeziku one se ko-
riste kao sinonimi (Lalevi¢, 2004). U Rec¢niku srpskog jezika Matice
srpske (Re¢nik srpskog jezika, 2011) pod plesom se podrazumeva
sizvodenje ritmi¢nih, izrazajnih pokreta telom obi¢no uz pratnjuiu
ritmu muzike"”, a igra je definisana kao ,niz ritmickih pokreta koji se
izvode po odredenim pravilima” (Re¢nik srpskog jezika, 2011). Ipak,
iako se oba termina — ples i igra — koriste da oznace izvodenje ritmic-
nih, izrazajnih i po odredenim pravilima artikulisanih pokreta telom
uz muziku, termini igra i umetnicka igra cesce se koriste da oznace
stvaralacki produkt na sceni (kao na primer savremena igra), dok

7 U drugim jezicima razlikuju se reci koje oznacavaju ples tj. igranje uz ritam
od svih drugih vrsta igre. Na primer, u engleskom jeziku re¢ dance koristi se
za igre uz ritam, a play za sve druge oblike, u Spanskom je isti slu¢aj sa re¢ima
bailar i jugar, u francuskom (danser i jouer) i nemackom (tanzen i spielen) tako-
de (videti vise kod: Dzadzevic, 2005, str. 41).
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se terminom ples obuhvata i oznacava i spontano ritmi¢no telesno
kretanje koje moze da se izvodi kod kuce ili na zabavama kao oblik
druZenja.

Razlika u korisé¢enju termina moze se zapaziti i u odnosu na odre-
dene tipove tj. forme igre. Na primer, ples se koristi da oznaci drus-
tvene plesove kao Sto su ,sportski” ili ,latinoamericki ples”, dok se
igra koristi da se njome oznace na primer, ,folklorna igra” i ,savre-
mena igra”.

lako znacajnih terminoloskih distinkcija izmedu reci ples i igra
nema, moguce je razlikovati razumevanje igre kao umetnicke i spon-
tane aktivnosti, s obzirom na to da ono $to ih razdvaja jesu formalne
karakteristike i pravila po kojim se organizuju pokreti unutar svake.

Razlika izmedu plesa i umetnicke igre

Tokom istorije, ples se razvijao i diferencirao u pravcu spontanih,
narodnih i umetnickih formi. Medutim, u njegovim zacecima nije
bilo moguce razlikovati spontanu i umetnic¢ku igru, zato $to se kate-
gorija umetnicke igre, sa svim svojim razlicitim formama, i formal-
nim aspektima koje je moguce unutar nje izdvojiti razvila tek kasnije
(Kresi¢, 1997; Maleti¢, 1986). Zbog toga je vazno razlikovati umet-
ni¢ku igru i spontanu igru (Kresi¢, 1997). Sa jedne strane, spontana
igra je svako spontano ritmic¢no kretanje u kome ples nema odredeno
znacenje niti postoji svesna namera plesaca da izrazi neki sadrzaj.
S druge strane, umetnicka igra odlikuje se organizovanim i formali-
zovanim pokretima koji su nosioci odredenog znacenja (Savi¢, 2006).
Irenea Kresi¢ umetnicku igru opisuje kao ,stvaralacki produkt na
sceni, koji objedinjuje besprekornu, ¢ak, savrsenu igracku tehniku sa
duhovnom sadrzinom umetnika, radi estetskog delovanja i stvara-
nja estetskog cilja (dozivljaja) kod gledaoca” (Kresi¢, 1997, str. 249).
Drugi autori pod pojmom umetnicke igre podrazumevaju akciju u ko-
joj je osnovni medijum pokret koji je namerno i sistematski oblikovan
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sa ciljem da postane umetnicko delo (Stevens, McKechnie, Malloch,
& Petocz, 2000). Osim toga, postoje istrazivaci koji umetnicku igru
direktno povezuju sa kreativnim procesom, izdvajajuci iznad svega
njeno svojstvo da ,komunicira” sa posmatracem i to naj¢es¢e pomo-
¢u metafora koje su dalje oblikovane formalnim karakteristikama
odredenog tipa umetnicke igre (Blom & Chaplin, 2000; Meekums,
2005; Tufnell & Crickmay, 2006).

Na osnovu razlicite literature, ples se moze u najsirem smislu de-
finisati kao svako ritmicko-telesno kretanje u prostoru, dok se ples
kao umetnicka igra definiSe kao specifi¢na vrsta slozenog i visoko
artikulisanog kretanja, odnosno, kao sistem organizovanih i formali-
zovanih 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; DzadzZevic,
2005; Savi¢, 2006).

Umetnicka igra je usko povezana ne samo sa drustveno-kultur-
nim kontekstom (Adshead-Lansdale & Layson, 1994; Fraleigh, 1999)
vec i sa kontekstom u kojem je prisustvo posmatraca od presudnog
znacaja kako bi mogla biti definisana kao izvodac¢ka umetnost (Lay-
son, 1994; McFee, 1992).

Vazno je istaci da se umetnicka igra odlikuje onim specifi¢nosti-
ma koje je razlikuju od drugih umetnickih disciplina. Jedna se sastoji u
tome da je ona spacijalno i temporalno odredena, te je odreduju pro-
storna i vremenska sinhronizacija, a druga se sastoji u tome da igrac ne
stvara u istom medijumu kroz koji publika prima njegovo delo.

Pokreti tela su organizovani u prostoru tako da se svaki oblik igre
moze okarakterisati ta¢no odredenim kvalitetom i brojem ,deonica”
pokreta od kojih se sastoji (Brown, Martinez, & Parsons, 2006). Zbog
svoje kombinatoricke organizacije, umetnicka igra podlozna je nekoj
vrsti opisa i ,gramaticke” analize (Brown, Martinez, & Parsons, 2006;
Hutchinson-Guest, 1973; Laban, 1960). Sa druge strane, za nju je
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karakteristicna i temporalna sinhronizacija koja podrazumeva da su
pokreti tela igraca uskladeni sa muzi¢kim ritmom koji sluzi kao neka
vrsta ,Cuvara vremena”. Interesantno je da je temporalna sinhroni-
zacija karakteristi¢na za igru svojstvena samo ¢oveku (Brown, Mar-
tinez & Parsons, 2006; Luck & Sloboda, 2009; Repp & Penel, 2004).

Za razliku od drugih umetnickih disciplina, u umetnickoj igri
igra¢ ne stvara u istom medijumu kroz koji publika prima njegovo
delo. Arnhajm (2003) smatra da se u umetnickoj igri sopstveno telo
koristi kao instrument, dok u drugim umetnostima stvaralac projek-
tuje svoje Ja na predmete spolja i nastoji da nestane iza svog Ja. U
odnosu na druge umetnike igrac koristi svoje telo kao instrument i
izlaze gledaocima samog sebe, pa u tom kontekstu Arnhajm (2003)
zaklju€uje da su ,umetnik, njegovo orude i njegovo delo stopljeni u
jednu fizi¢ku stvar — ljudsko telo”.

Irena Kresi¢ (1997) naglasava da se unutar umetnicke igre mogu
izdvojiti tri formalna aspekta: estetski cilj igre, forma umetnicke igre i
nacin izvodenja. Estetski cilj podrazumeva prisustvo ili odsustvo gleda-
laca. Pod nacinom izvodenja podrazumevaju se razlicite forme izvode-
nja, odnosno, struktura umetnicke igre koja je odredena koreograf-
skim pravilima. Koreografije mogu biti individualne ili grupne i mogu
ukljucivati razlicit broj plesaca. Sve karakteristike koreografije zavise
od forme igre. U forme umetnicke igre spadaju balet, moderan balet,
folklorne, nacionalne, istorijske igre, obredne, ritualne kao i drustve-
nozabavne igre, salonske igre, pa i improvizacije. Forme umetnicke
igre ukljucuju razli¢it nivo stilizacije koreografija, razlicite tipi¢ne ri-
tmove u kojima se izvode, broj izvodaca, kostim, drugaciju potrebu
da se nesto kaze ili izrazi, razlicit stepen slobode u Sirini pokreta kao
i drugaciji nivo njihove slozenosti. Na osnovu ovih formalnih aspeka-
ta koji razdvajaju umetnic¢ku od spontane igre Irena Kresi¢ (1997, str.
252) umetnicku igru odreduje kao ,preoblikovanje obi¢nih, svakod-
nevnih pokreta i kretanja u nove stvaralacke tvorevine i nesvakidas-
nje forme pomocu li¢nih umetnikovih sposobnosti i njegove maste”.
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Dakle, na osnovu prikazanih shvatanja igre, raznovrsnih pristupa
u njenom proucavanju i navedenih razlika izmedu spontanog ritmic-
nog kretanja uz muziku i igre kao autorskog i oblikovanog misaonog
umetnickog dela, moze se zakljuciti da se radi o izuzetno slozenom
fenomenu koji od davnina inspirise pesnike, filozofe, umetnike i na-
uc¢nike u pokusaju da otkriju njenu tajnu. Medutim, kako zakljucuje
Ana Maleti¢ (1986, str. 51) ,ples iz najslozenijih psihickih pobuda,
ples u kojem se covek gubi i ples u kojem se nalazi, ples kao sponta-
no izrazavanje i ples kao oblikovano misaono delo, ostaje pojava koja
uprkos svim objasnjavanjima sadrzi nesto neshvatljivo”.
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Drugo poglavlje

Psihologija i ples

Budu¢i da je ples kompleksan, univerzalan i visefunkcional fe-
nomen koji u sebi objedinjuje mnos$tvo komponenti medu kojima
se skoro u svakoj definiciji izdvajaju i one psiholoske, on predstavlja
predmet proucavanja psihologije. Bez obzira na to koji aspekt ljud-
skog delovanja ili egzistencije je naglasen u definicijama igre, u nji-
ma se direktno ili indirektno spominju i njeni psiholoski aspekti, kao
$to su na primer ,sposobnost osobe da detektuje tj. opazi ritam i da
se uz njega automatski krece” (Lovatt, 2018, str. 23), ,duhovna sadr-
Zina umetnika” (Kresi¢, 1997, str. 249), ,prolazan nacin izrazavanja
c¢oveka” (Kealiinohomoku, 1983, str. 548), ,otelotvorenje sadrzaja
nastalih unutrasnjim zbivanjem ljudskog duha” (Dzadzevi¢, 2005,
str. 44) i slicno. Svejedno da li je re¢ spontanoj aktivnosti ili igri kao
oblikovanom misaonom delu, telesna, emotivna i kognitivna kompo-
nenta isprepletene su u jednu celinu i to na neponovljiv i nepredvidiv
nacin. Tako uz ples, tu sloZzenu ljudsku aktivnost, vezujemo niz pita-
nja koja intrigiraju psihologe. Ukratko rec¢eno, oni su zainteresovani
za proucavanje saznajnih, emocionalnih i motivacionih procesa, za
covekove osobine i njihovo manifestovanje u ponasanju. Medutim,
psiholoska polja interesovanja istrazivaca su razlicita.

Jedno od osnovnih pitanja jeste zasto uopste covek plede i da i
se moze nauc¢no dokazati da se radi o urodenoj aktivnosti. Po mislje-
nju Pitera Lovata (Lovatt, 2018, str. 22), ples jeste urodena aktivnost
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zato $to zadovoljava tri kriterijuma. Prvi se odnosi na univerzalnost
pod kojom se podrazumeva da ljudi iz svih krajeva sveta i kroz razli-
cite istorijske epohe igraju ili manifestuju ,plesno ponasanje”. Drugi
je kriterijum automatizma koji se ogleda u tome da su ljudi sposobni
da igraju iako prethodno nisu poducavani. | treci je kritrerijum inkli-
nacije tj. sklonosti za igru koja podrazumeva da postoji nagon za igru,
Sto su pokazali rezultati razlic¢itih studija koje su ispitivale da li su
bebe stare 2 dana sposobne da detektuju ritam i da li prirodno prave
ritmi¢ne pokrete kada Cuju ritmi¢ne zvuke (videti viSe kod: Lovatt,
2016, 2018; Zentner & Eerola, 2010; Winkler, Haden, Lading, Sziller,
& Honig, 2009). Psiholozi koji se bave razvojnom psihologijom pored
interesovanja za pitanja da li se bebe radaju sa urodenom sposobno-
$¢u da igraju, interesuje i to zasto ljudi prestaju da pleSu kada udu u
odredenu zivotnu dob i da li ples sluzi razli¢itim funkcijama dok se
kre¢emo od pocetka do kraja naseg Zivota (Lovatt, 2018).

Istrazivace koji se bave socijalnom psihologijom interesuje $ta je
to Sto karakteriSe ples kao aktivnost koja okuplja ljude u zajednicu,
zasto razlicite grupe ljudi igraju drugacije i kako to ples u socijalnim
prilikama kao $to su festivali, zabave, svadbe i sl. pomaze ljudima
da se povezu sa drugima (Ehrenreich, 2008; McNeill, 1995; Sebanz,
Bekkering, & Knoblich, 2006; Tarr, Launay, Cohen, &, Dunbar, 2015).
Socijalni psiholozi dele zajedni¢ko polje interesovanja sa istraziva-
¢ima koji se bave kognitivnom psihologijom kada je re¢ o otkrivanju
nacina na koji komuniciramo kroz ples, odnosno, kako opazamo i
prepoznajemo tuda osecanja kroz pokrete tela (Matsumoto, 1985;
Sakata, Shiba Maiya & Tadenuma, 2004; Sebanz, Bekkering, & Kno-
blich, 2006; Taylor & Taylor, 1995). Posebno interesovanje psiholo-
ga koji se bave saznajnim procesima usmereno je na otkrivanje kako
plesa¢ opaza svoje pokrete, kakvu ulogu u tome ima propriocepcija,
na koji nacin te iste plesne pokrete opazaju posmatraci (Arnhajm,
2003; Jola, Ehrenberg, & Reynolds, 2011; Montero, 2006, 2016; Re-
ason & Reynolds, 2010; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2017), kako osobe
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uce i pamte plesne korake (Gibbs, Quennerstedt, & Larsson, 2017,
Lovatt, 2013, 2018; Russell-Bowie, 2013), sta odlikuje ,koreografsku
kogniciju”, tj. Sta karakteriSe saznajne procese koreografa (McKech-
nie & Stevens, 2009; Stevens et al., 2000; Stevens & Glass, 2005).
IstraZivaci Zele da razumeju i kako ples utice i doprinosi promeni
nacina razmisljanja i kreativnosti, odnosno kako pomaze ¢oveku
da drugacije misli (Lovatt, 2013, 2018). U vezi sa ovom temom Pi-
ter Lovat otkrio je da plesni pokreti mogu da uti¢u na fleksibilnost
misljenja tako $to izvodenje neplaniranih pokreta oslobada ljude od
unapred odredenih obrazaca razmisljanja, dok strukturirani plesni
pokreti mogu ubrzati kognitivne procese koji ¢ine osnovu za resava-
nje verbalnih i vizuelnih zadataka (Lovatt, 2013, str. 20).

Istrazivaci zdravstvene i klinicke psihologije svoju paznju usme-
ravaju na pitanja vezana za to kako ples uti¢e na poboljSanje samo-
pouzdanja i samopostovanja ljudi buduc¢i da je otkriveno da igra ne
samo $to dovodi do prijatnih i pozitivnih ose¢anja, nego pomaze da
se osobe dobro osecaju nakon plesa (Hanna, 1995; Koch, Morlingha-
us, & Fuchs, 2007; Netz & Lidor, 2003; West et al., 2004). Takode,
interesovanje je usmereno na otkrivanje koliko je igra uspesno sred-
stvo tj. medijum u tretmanu osoba obolelih od razli¢itih telesnih i
dusevnih bolesti (Bojner Horwitz, Theorell, & Anderberg, 2003; Koch
et al., 2014; Koch, Morlinghaus, & Fuchs, 2007; Leste & Rust, 1984;
Murrock & Heifner Graor, 2014).

Posebno su interesantna pitanja iz domena fizioloske psiholo-
gije koja se odnose na proucavanje ljudskih fizioloskih i evolutivnih
procesa manifestovanih u plesu. Grupa razlic¢itih istrazivaca upucu-
je na to da ples utice na smanjenje nivoa hormona koji osobe luce
u stresnim situacijama pa tako povoljno utice na poboljsanje celo-
kupnog psihofizickog blagostanja ¢oveka (Bojner Horwitz, Theorell,
& Anderberg, 2003; Camey, Cuddy, & Yap, 2010; Jeong, Hong, Lee,
Park, Kim, & Suh, 2005). Sa druge strane, kada je rec¢ o polnim hor-
monima, uoceno je da i Zene i muskarci ispoljavaju svoj hormonalni
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status kroz nacin na koji igraju (videti vise kod: Lovatt, 2018). Kada je
rec o evolutivnom aspektu, u istrazivanju Vilijema Brauna i saradnika
(Brown, Cronk, Chrochow, Jacobson, Lui, & Popovi¢, 2005) otkrilo se
da postoji povezanost izmedu simetri¢nosti i veli¢cine nasih fizickih
karakteristika, kao Sto su veli¢ina usiju, prstiju, laktova, ¢lanaka, sto-
pala i kolena, i nacina na koji pleSemo. Ovakvi rezultati podstakli su
Brauna i saradnike da pretpostave da fizicka simetrija moze da pred-
stavlja indikator genetskog kvaliteta. Ples ljudi cije fizicke karak-
teristike odlikuje simetrija smatra se privla¢nijim u odnosu na ples
fizicki asimetri¢nih osoba. Ti potencijalni evolutivni razlozi mogli bi
da budu odgovor na pitanje zasto osobe kada traZe partnera hoce da
nadu onog c¢iji je genetski ,materijal” kompatibilan sa njihovim. U
takvoj potrazi ples ima ulogu medijuma kroz koji osobe jedna drugoj
signaliziraju svoj genetski ,materijal”.

Posebno znacajna oblast proucavanja plesa jeste psihologija stva-
ralastva. Ona traga za odgovorima na pitanja koja se ticu igre kao
oblasti umetnickog stvaralastva. Usmerena je na stvaralacke procese
koreografa, dozivljaj i psiholoske procese izvodaca kao i na doZivljaj
publike (Arnhajm, 2003; Christensen, & Calvo-Merino, 2013; Foster,
2008, 2011; Jola, Ehrenberg, & Reynolds, 2011; Montero, 2006, 2016;
Reason & Reynolds, 2010; Stevens et al., 2000; Strukus, 2011; Vukadi-
novi¢, 2017b; Vukadinovi¢ & Markovié, 2012, 2017). Istrazivace intri-
gira i talenat (videti vise kod: Chua, 2014) i tumecenje znacenja umet-
nickog dela tj. igrackih predstava (Glass, 2005; Stevens, Schubert,
Morris, Frear, Chen, Healey, Schoknecht, & Hansen, 2009).

Na osnovu navedenog kratkog prikaza vidi se da je polje intereso-
vanja psihologa za ples veoma Siroko. Svaka grana psihologije foku-
sira se na jedan poseban deo postojanja i funkcionisanja ¢oveka koji
moze da se manifestuje u plesu, bilo da se radi o spontanoj aktivnost
bilo o misaono oblikovanom delu. Svaka na svoj nacin objasnjava ono
$to je psiholosko u plesu. Takode, ta polja se i konstantno proSiruju
kako se umnoZavaju rezultati istraZzivanja. Na mnoga pitanja je od-
govoreno, medutim, mnoga jo$ uvek ¢ekaju da tek budu postavljena.
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Umetnicka igra kao predmet psihologije stvaralastva

Razli¢iti pristupi u okviru psihologije stvralastva usmereni su na
istrazivanje kreativnog procesa, proucavanje dela, istrazivanje lic-
nosti umetnika i okruzenja u kom stvara (Pani¢, 1997; Runco, 2004;
Vukadinovi¢, 2017b). Ova razlicita polja interesovanja u okviru kojih
istrazivaci doprinose svojim rezultatima, predstavljaju ujedno i pred-
met psihologije stvaralastva.

Ako umetni¢ku igru razumemo kao ,preoblikovanje obi¢nih, sva-
kodnevnih pokreta i kretanja u nove stvaralacke tvorevine i nesva-
kidasnje forme pomocu li¢nih umetnikovih sposobnosti i njegove
maste” (Kresi¢, 1997, str. 252)8 onda ona, pored estetike, umetnosti
i drugih disciplina, predstavlja i predmet psihologije stvaralastva jer
svoj fokus usmerava na ¢oveka i njegove osobine, njegovu stvaralac-
ku aktivnost i psiholoske procese koji u toj aktivnosti u¢estvuju. Ovde
se radi o drugacijem kontekstu u kom se, za razliku od spontane igre,
umetnicka izvodi po strogim pravilima i to u odredenom vremen-
skom trajanju i na odredenom mestu (na primer, predstava na sceni).
Ona uvek ima neku ideju ili poruku koja se saopstava publici i osmi-
Sljena je tako da deluje na gledaoce sa namerom da izazove estet-
ski dozivljaj (Blom & Chaplin, 2000; Carter, 1998; Duncan, 1981;
Jowit, 1994; Kresi¢, 1997; Layson, 1994; Meekums, 2005; Tufnel &
Crickmay, 2006; Dzadzevi¢, 2005; Savi¢, 2006; Vukadinovi¢ & Marko-
vi¢, 2012, 2017). Ovaj kontekst zapravo odreduje igru kao umetnost
i izvodacku delatnost (Layson, 1994; McFee, 1992), pa je zbog toga
Irena Kresi¢ (1997, str. 249) definise kao ,stvaralacki produkt na sce-
ni, koji objedinjuje besprekornu, ¢ak savrSenu igracku tehniku radi
estetskog delovanja i ostvarenja estetskog dozivljaja kod gledaoca”.

8 lrena KreSi¢ (1997, str. 247) jasno razlikuje umetnicku igru i spontanu igru
koju definiSe kao ,svesno pokretanje tela na aktivnost, koja se spontano izvo-
di i odabira u odnosu na druge aktivnosti, jer se njeno izvodenje radi izvode-
nja, samo po sebi, dozivljava kao prijatno i donosi zadovoljstvo igracu”.
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Ova definicija obuhvata elemente umetnicke igre koji predstavljaju
predmet proucavanja psihologije stvaralastva, a to su: koreograf i
izvodac, stvaralacki proces, delo u vidu predstave ili koreografije, pu-
blika i stvaralacko okruzenje.

Stvaralacka licnost — koreograf i izvodac

Kada je re¢ o umetnickoj igri, psihologija stvaralastva izucava
stvaralacku li¢nost, strukturu njenih sposobnosti, odnos inteligencije
i stvaralackih sposobnosti, dinamiku i hijerarhiju kreativnih i drugih
motiva, kao i specificnosti koje je odlikuju. U slu¢aju igre stvaralacka
licnost moze biti i koreograf i izvodac. Retko se desava, ali nije ne-
obi¢no da je koreograf istovremeno i izvoda¢ svog dela. Mnogo ce-
$c¢e se desava da su plesac i koreograf dve razlicite osobe, te je tada
zadatak izvodaca da kroz igru prenese i poruku koreografa. Zato se
odreden broj istrazivanja fokusira na proucavanje specifi¢cnosti odno-
sa izmedu stvaraoca i izvodaca tj. igraca i koreografa (Butterworth &
Wildschut, 2010; Gardner, 2007; Risner, 2000; Smith-Autard, 2010;
Stevens, Malloch, McKechnie & Steven, 2003; Stevens & McKechnie,
2005).

Istrazivanja usmerena na proucavanje li¢nosti koreografa i izvo-
daca bave se razli¢itim temama kao $to su razumevanje saznajnih
procesa koji u¢estvuju u stvaranju i izvodenju koreografije, tj. kako se
kreira i pamti odredena sekvenca koraka i koji to senzomotorni mo-
daliteti i procesi ucestvuju u kreiranju i izvodenju (Glomer & Dupui,
2000; Hagendoorn, 2003; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Kirsh, 2011a,
2011b; Lovatt, 2018; Montero, 2006, 2016; Stevens & McKechnie,
2005). U fokusu proucavanja su takode i emocionalni i motivacioni
procesi, kao i potraga za onim specificnostima koje karakterisu stva-
ralacke li¢nosti izvodaca i koreografa (Bakker, 1991; Fink & Wosch-
njak, 2011; Hamilton, Hamilton, Meltzer, Marshall, & Molnar, 1989;
Lolich, Vazquez, Zapata, Hakiskal, & Hakiskal, 2015; Nordin & Cum-
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ming, 2005; Solomon, Solomon, Micheli et al., 2001). Kada je re¢ o
igra¢ima, posebna paznja je usmerena na nacine procene igrackog
potencijala, na otkrivanje razli¢itih moguénosti podrzavanja i razvo-
ja njihovog talenta za igru (Chua, 2014; Kresi¢, 1997; Smith-Autard,
2010) kao i na proucavanje njihovih razlicitih vidljivih karakteristi-
ka kao $to su pojava na sceni (Jaeger, 2009), privlacnost lica (Fayn
& Silvia, 2015), sinhronizovanost u nacinu pokretanja delova tela i
izvodenja pokreta (Christensen & Jola, 2015), majstorstvo i igracka
tehnika u izvodenju igre (Adshead, Briginshaw, Hodgens, & Huxley,
1988; Glass, 2005; Stevens & McKechnie, 2005; Stevens et al., 2009).

Stvaralacki proces

Predmet psihologije stvaralastva obuhvata proucavanje stvara-
lackog procesa, njegovih karakteristika i komponenti kao i odnos
kreativnosti prema faktorima rigidnosti i spontanosti (Pani¢, 1997).
U umetnickoj igri on podrazumeva i kreiranje koreografije ili pred-
stave i njeno izvodenje pred publikom (Press & Warburton, 2007;
Stevens & McKechnie, 2005). Istrazivaci su zainteresovani za izu-
cavanje saznajnih, emotivnih i motivacionih komponenti koje ¢ine
osnovu stvaralackog procesa i kod koreografa i kod izvodaca, a po-
sebna paznja se pridaje njihovom odnosu tj. nacinima na koje ko-
municiraju i kreiraju (Butterworth & Wildschut, 2010; Risner, 2000;
Smith-Autard, 2010; Stevens, Malloch, McKechnie & Steven, 2003;
Stevens & McKechnie, 2005). Kroz razlicite modalitete kao Sto su
koncepti, reci, slike, prostori, muzika, ritam, psiholoska tenzija ili
osecanja, traga se za otkrivanjem izvora koji predstavljaju inspiraciju
za kreiranje igre (McKechnie, 2002; Smith-Autard, 2010; Stevens et
al., 2003; Stevens & McKechnie, 2005). Izu¢avaju se razli¢iti faktori, i
oni koji sabotiraju i oni koji pospesuju kreativnost i talenat umetnika
iz ove oblasti (Chua, 2014; Smith-Autard, 2010).
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Delo

Karakteristike koreografije, njena formalna svojstva, poruke ili
ideje koje se prenose posmatracu veoma su ceste teme promisljanja i
istrazivanja, buduci da se psihologija stvaralastva bavi zakonitostima
po kojima neko delo ima uticaj na ¢oveka i u njemu izaziva odgovara-
juce uzbudenje, psiholoske promene, ose¢anja i reakcije.

Tragajuci za onim osobinama koje doprinose visim procenama
zanimljivosti nekog dela (Silvia, 2005), razli¢ite studije vezane za ka-
rakteristike koreografije bave se procenom uticaja novine i komplek-
snosti pokreta na dozivljaj posmatraca (Glass, 2005; Grove, Stevens,
McKechnie, 2005; Hagendoorn, 2011). Po misljenju Hagendorna
(Hagendoorn, 2008), kompleksnost i novina u koreografijama mogu
se manifestovati kroz prostornu organizaciju, poravnanje i grupisa-
nje igraca Sto doprinosi dinamici koreografije. lIzu¢avanje formalnih
svojstava medu koje, pored dinamike, spadaju i igracka tehnika, do-
bra forma, elegancija i slozenost pokreta doprinosi ne samo razli-
kovanju ve¢ i otkrivanju odnosa izmedu subjektivne tj. psiholoske i
objektivne kategorizacije razli¢itih tipova umetnicke igre (Vukadi-
novi¢, 2013, 2014, 2015). Istrazivanja se takode bave mogucim naci-
nima kreiranja i tumacenja znacenja u koreografijama (McKechnie,
2002).

Poslednjih nekoliko godina, neki istrazivaci pokusavaju da pri-
blize umetnicku igru i kognitivhu neuronauku kroz saradnju igraca,
koreografa i naucnika (Blasing, Puttke, & Schack, 2010; Jola, 2010;
McCarthy, Blackwell, deLahunta, & Wing, 2006 )°.

% U spajanju nauc¢ne i umetnicke prakse ,ekperimentalna koreografija” (Jola,
2010) koja predstavlja posebno dizajniranu formu igre, tako da u eksperi-
mentalnim uslovima omogudi istrazivanje ljudskog opazanja, saznanja i po-
nasanja, igra znacajnu ulogu. Sustina ovakve ideje sastoji se u tome da se
kroz upotrebu ,ekperimentalne koreografije”, skrojene za svrhe eksperimen-
talnih istrazivanja podstakne doprinos koji ¢e igra pruziti psihologiji (Jola,
2010).
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Publika

Predmet psihologije stvaralastva obuhvata proucavanje posma-
traca kojima je odredeno delo namenjeno. U umetnickoj igri ona izu-
cava efekte koje koreografija ili predstava ima na publiku, na njeno
misljenje i reakcije, baveci se razli¢itim aspektima dozivljaja kao $to
su na primer, emocionalni, kinesteticki i estetski dozivljaj.

U potrazi za nacinima na koje publika ,radi na delu” tj. za efek-
tom koji igra ima na posmatrace, mogu se izdvojiti Cetiri razlicite
istrazivacke perspektive. Studije iz oblasti neuroestetike bave se ne-
uralnim mehanizmima koji ¢ine osnovu estetskog doZivljaja za vreme
posmatranja igre (videti vise kod: Calvo-Merino, Glaser, Grezes, Pa-
ssingham, & Haggard, 2005; Calvo-Merino, Jola, Glaser, & Haggard,
2008; Calvo-Merino, Ehrenberg, Leung, & Haggard, 2009; Christen-
sen & Calvo-Merino, 2013; Cross, Hamilton, & Grafton, 2006; Cross,
Kirch, Ticicni, & Schiitz-Bosbach, 2011; Jola, Ehrenberg, & Reynolds,
2011). Teoreticari koji se bave ,somaestetskim studijama” teze da
istraZe i razumeju ulogu ljudskog tela u estetskom dozivljaju za vre-
me posmatranja igre (Arnold, 2005; Fenemore, 2003; Mullis, 2006;
Shusterman, 2005; Turner, 2008)". Istrazivaci kognitivne orijenta-
cije u proucavanju dozivljaja umetnicke igre akcenat stavljaju na to
da otkriju kako razli¢iti elementi'" i njihovo sadejstvo uti¢u na doziv-
ljaj publike koja posmatra predstavu (Glass, 2005; McKechnie & Ste-
vens, 2009; Stevens et al., 2000; Stevens & Glass, 2002; Stevens et
al., 2009). Cetvrta perspektiva je empirijska i podrazumeva faktorsko
analiticki pristup u istrazivanju dimenzija koje ¢ine osnovu estetskog

© Somaestetika se definise kao pragmaticna filozofska disciplina koja istrazu-
je somatsku praksu i pokazuje kako ona moze da vodi postizanju estetskog
dozivljaja. U tom smislu somaestetika pokazuje kako ljudsko telo moze biti
transformisano u lokus estetskog dozivljavanja i vrednovanja (Mullis, 2006).

" Ti elementi obuhvataju: karakteristike plesaca, pokret, koreografiju, inter-
pretaciju, emocionalno prepoznavanje, novinu, prostornu dinamiku, intelek-
tualnu i emocionalnu stimulaciju i vizuelne elemente kao $to su scenografija,
kostimografija, zvuk, svetlo i sl. (Glass, 2005).
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i kinestetickog dozZivljaja publike dok posmatra igru (Vukadinovi¢ &
Markovi¢, 2012, 2017; Vukadinovi¢, 2013, 2014, 2015, 2017b; Vuka-
dinovi¢, & Vitkay-Kuczera, 2017; Vukadinovi¢, Markovi¢, & Vitkay-
Kucsera, 2017).

Stvaralacko okruzenje

Umetnicko stvaralastvo mora da bude u okvirima odredenog kul-
turnog okruzenja (Glaveanu, 2010), i da bude u interakciji sa drugim
ljudima (Layson, 1994; McFee, 1992), jer svako novo delo zahteva
konstantan proces tumacenja, dodavanja i kreiranja znacenja, pa se
tako, kada je re¢ o umetnickoj igri, stvaralacko okruzenje moze razu-
meti u Sirem i u uzem smislu. U Sirem smislu ono se odnosi na drus-
tveni, kulturni i istorijski kontekst kom stvaralac pripada. U uzem
smislu, stvaralacko okruzenje podrazumeva mesto tj. pozornicu na
kojoj se umetnicka igra izvodi. Da se radi o vaznom elementu, suge-
risu i rezultati istrazivanja (Glass, 2005; Vukadinovi¢ & Zugi¢, 2012),
koja su pokazala da na dozivljaj publike uti¢e prostorna dinamika ko-
joj, u stvari, doprinose vizuelni faktori kao $to su scenografija, kosti-
mografija, svetlo, zvuk i pomoc¢na sredstva koris¢ena u igri.

Na osnovu navedenog kratkog prikaza dodirnih tac¢aka izmedu
psihologije i umeticke igre kao predmeta psihologije stvaralastva,
moze se naslutiti Siroko i relativno neiscrpno polje istrazivanja, u
vezi sa kojim smo pomenuli samo neke teme i tendencije. Budu-
¢i da je igra takva aktivnost coveka koja u sebi objedinjuje telesnu,
emotivnu, kognitivhu i motivacionu komponentu, ona predstavlja
izazovno podrucje proucavanja za psihologe i istrazivace. Oni svo-
jim rezultatima usmerenim na razumevanje psiholoskih procesa i
principa koji se nalaze u osnovi njenog kreiranja i izvodenja, mogu
doprineti razvoju i usavravanju oblasti igre. Sa druge strane, s obzi-
rom na svoje specifi¢nosti, igra psiholozima nudi izuzetno plodno tlo
za proucavanje i sticanje novih saznanja o ponasanju i funkcionisa-
nju kognitivnih, emocionalnih i motivacionih procesa ¢oveka. Dakle,
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ovakav uzajaman odnos psihologije i igre omoguc¢ava i nau¢nicima i
umetncima razmenu saznanja u oblastima njihovih razli¢itih praksi a
time i bogacenje obe oblasti.

U poglavljima koja slede detaljnije ¢e biti prikazani i analizirani
¢inioci koji ucestvuju u stvaralatkom procesu igre, a to su koreograf,
delo tj. koreografija, izvodac, stvralacko okruzenje, publika, kao i
medusobna interakcija svih ovih elemenata.
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Fotografija 2: Misao igre
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Trece poglavlje

Koreograf

Stvaralacki proces u plesu tj. u igri izuzetno je kompleksan u po-
redenju sa drugim umetnic¢kim disciplinama. Za razliku od, recimo,
slikarstva u kome stvaralacki proces obuhvata slikara — tvorca dela,
samo delo i publiku, u umetnickoj igri koreograf'? je naj¢esce stvara-
lac dela, dok je igrac¢ i njegov nosilac i izvodac pred publikom. Kada
je re¢ o kreativnom procesu, pred koreografom stoje mnogi izazovi.

Rec¢ koreografija potice od grckih reci choreia® koja se odnosi na
integraciju pokreta, ritma i glasa i grafos $to znaci pisati. Zbog toga
posao koreografa moze da podrazumeva i belezenje igre na papir, ali
i osmisljavanje, strukturiranje i poducavanje igre (Allsopp & Lepecki,
2008; Baji¢, 2006; Foster, 2011; Neubauer, 2006). lako je u izvornom
znacenju reci koreograf sadrzana ideja o vestini ,zapisivanja igre”,
od sredine XX veka za belezenje pokreta pocinje da se upotrebljava
rec¢ ,kinetografija"' koja se koristi i danas kao termin koji oznacava

12 Postoji niz slucajeva u kojima je koreograf i izvodac igre. Medutim, zbog toga
Sto je cilj da se razume sloZenost stvralackog procesa u umetnickoj igri, ka-
rakteristike koreografa i izvodaca razmatrace se odvojeno.

3 Sinteza plesa, ritma i vokalne harmonije bila je karakteristi¢na za grcki hor (o
znacenju reci koreografija videti vise kod Foster, 2011, str. 16-18).

" Medu poznatijim nacinima zapisivanja igre ubraja se labanotacija tj. kinetogra-
fija Rudolfa Labana (videti vise kod Laban, 1960, 1975). U klasi¢cnom baletu se
obi¢no koristi Benes$ notacija pokreta koja se zasniva na apstraktnim simbolima
koji reprezentuju ljudsko telo (videti vise kod Benesh & Benesh, 1983).
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nacin beleZenja igre (Baji¢, 2006; Neubauer, 2006). Premda su ra-
zvijeni razli¢iti nacini ,zapisivanja igre” i dalje upotrebljivi, oni naj-
cesce sluze da se arhivira odredeno igracko delo, dok je video zapis
u velikom broju slu¢ajeva zamenio pisano belezenje pokreta i postao
najrasprostranjenija metoda u oc¢uvanju odredene igracke tradicije
(Stevens & McKechnie, 2006).

Osmisljavanje igre

Kada je re¢ o umetnickoj igri danas, bez obzira na to o kojoj formi
plesa se radi, uloga koreografa u stvaralackom procesu odnosi se na
osmisljavanje novih ili upotrebu ve¢ postojecih pokreta i sastavljanje
grade igre uz muziku ili bez nje, i to u skladnu umetnicku celinu (Ha-
gendoorn, 2008, 2011; Kirsh, 2011a; Kresi¢, 1997; Neubauer, 2006;
Stevens & McKechnie, 2005; Vukadinovi¢ & Markovié¢, 2012, 2017).

Posto je osnovni instrument umetnicke igre telo izvodaca, stva-
ralastvo koreografa uglavnom se odvija u kinestetickom medijumu.
Kinestezija je povezana sa kinesteticko — vestibularnim sistemom.
Ona se odnosi na osete vezane za sopstvenu poziciju tela, misi¢nu
tenziju, ravnotezu i orijentaciju u prostoru, te moze da se definise
kao svest o poziciji sopstvenog tela ili o pokretu, do koje dolazimo
kroz receptore u misi¢ima, tetivama, ligamentima, zglobovima i kozi
(videti vise kod: Foster, 2008, 2011; Montero, 2006, 2012; Proske,
2006; Sherringtone, 1907). Smatra se, takode, da je kinestezija sa-
stavni deo percepcije (Berthoz, 2000; Foster, 2011; Reynolds, 2007)
kao i multikomponentnog senzornog modaliteta (Jola et al., 2011). U
proucavanju razlic¢itih dozivljaja igrac¢a za vreme izvodenja ili u¢enja
pokreta, razumevajuci kinesteziju kao sastavni deo percepcije, mno-
gi istrazivaci koriste termin propriocepcija'® (Glomer & Dupui, 2000;
Hagendoorn, 2003; Hugel, Cadopi, Kohler, & Perrin, 1999; Jola, et

> Za razliku od eksteroceptivnih ¢ula, kao Sto su vid, sluh, miris i sl. interocepcija
obuhvata ¢ula koja nas informiSu o nama samima. U narednom tekstu termin
propriocepcija koristi¢e se kao sinonim za interocepciju, odnosno kao zajednic-
ki naziv za kinesteziju i vestibularnu osetljivost.
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al., 2011; Leanderson, Eriksson, Nilsson, & Wykman, 1996; Montero,
2006, 2016; Moore, 2007; Proske, 2006).

Prethodna istrazivanja koja se bave ulogom vizuelnih i proprio-
ceptivnih informacija pokazuju da se igraci oslanjaju na ¢ulo vida (vi-
zuelni senzorni modalitet) najcesce kada uce i uvezbavaju odredeni
korak ili sekvencu pokreta pred ogledalom (Dearborn & Ross, 2006;
Shabbott & Sainburg, 2010). U isto vreme, igraci, na ¢asovima uvez-
bavaju odredeni pokret dok ne postignu proprioceptivnu integraciju
informacija i telesnu reprezentaciju pokreta (Jola et al., 2011). Ako
se upotrebi jezik plesaca, postizanje proprioceptivne integracije i
telesne reprezentacije pokreta, moze se prepoznati (Hagendoorn,
2003) u sticanju propriocepcije ,dobrog osecaja” ili onog Sto se ,o0se-
¢a da je ispravno” (Montero, 2012) kada se izvodi pokret. Zajedno
sa drugim autorima (Hugel et al., 1999; Montero, 2006, 2012), Ha-
gendorn (Hagendoorn, 2003) naglasava da propriocepcija sluzi kao
osnova za postizanje estetskog dozivljaja kod plesaca za vreme igre,
i da pored eksterocepcije (vizuelnog senzornog modaliteta) sopstve-
nog pokreta, propriocepcija ima klju¢nu ulogu ne samo u u¢enju po-
kreta nego i u estetskoj evaluaciji.

Bilo da osmisljava citavo delo koje se sastoji iz vise koreografskih
celina, bilo pojedina¢nu koreografiju, kada je re¢ o kreiranju novih
pokreta, Kirh (Kirsh, 2011a) naglasava da se kreativnost koreografa
oslanja u velikoj meri na utelovljenu kogniciju (Embodied Cognition) kao
i na upotrebu razli¢itih senzornih sistema i moguénost ,tranzicije”
medu njima (audio, vizuelni, olfaktorni, taktilni, kinesteticki). On
utelovljenu kogniciju'® razume kao posebnu vrstu obrade podataka

6 Utelovljena kognicija je termin koji se pojavljuje kod istrazivaca razli¢itih na-
uc¢nih disciplina (videti vise kod: Adams, 2010; Borghi & Cimatti, 2010; Tver-
sky & Hard, 2009; Wilson, 2002). Medutim, Goldindzer i saradnici ukazuju
na znacajne nedostatke osnovnih 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 ko-
gnicija postoji u sluzbi akcije, da je prostorno situirana, i da moze da se odvija
bez unutrasnje reprezentacije (videti vise kod: Goldinger et al., 2016).
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u kojoj se koriste delovi tela ili delovi senzornog sistema sa ciljem da
se simulira neki odredeni proces, a simulirajuci taj proces, osoba ga
i razume. Po njegovom misljenju, koreograf i igraci koriste telo kao
sredstvo razmisljanja, te ono ima dvojaku ulogu — upotrebljava se i
kao medijum kognicije i kao medijum prikazivanja. On objasnjava da,
na slican nacin kao $to to Cini violinista koji kao sredstvo razmislja-
nja koristi zvuk koji prozvodi violinom, koreograf ili igra¢ dok osmi-
Sljavaju nove pokrete, koriste svoje telo kao medijum razmisljanja,
oslanjajuci se na vizuelni, somato-senzorni, taktilni i motorni sistem.
Bilo kakava promena na telu kao instrumentu (fleksija, ekstenzija,
povecanje ili smanjenje rigidnosti i sl.) dovodi do promene u formi
i stilu igre. Na primer, koreograf igra¢ima moze zadati takav zada-
tak u kojem moraju da se prebacuju iz jednog modaliteta u drugi,
recimo tako Sto ¢e zamisliti da su im kosti od gume, ili se prisetiti
kakav je osecaj koji imaju kada su napadnuti, a nakon toga treba da
te slike, dozivljaje ili osec¢anja prevedu u pokret (Kirsh, 2011a, str.
142). Proucavajuci kako koreograf upotrebljava razlicite modalitete
(somato-senzorni, vizuelni i emotivni) da bi stimulisao igrace, Kirh
(2011a) uocava da se utelovljena kreativnost u umetnickoj igri, sa-
stoji od generisanja ideje u jednom od ovih modaliteta, njenog ma-
piranja u drugom i proveravanja te ideje u tre¢em modalitetu. On
pretpostavlja da se utelovljena kognicija u igri manifestuje kroz: a)
upotrebu tela kao medijuma razmisljanja buduéi da igra¢i ne misle
recima nego kroz telo i formu koju telom zauzmu; b) upotrebu sen-
zornih sistema kao medijuma razmisljanja, posto igraci koriste vizu-
elne taktilne i somato-senzorne forme umesto reci i iskaza. Kada je
rec o igri, on zakljucuje da se moc¢ utelovljene kognicije koreografa i
njegova kreativnost sastoje u mogucénosti da reprezentuje odredenu
ideju u Sto ve¢em broju modaliteta, kao i da se sa lako¢om prebacuje
iz jednog u drugi'’.

7 Na primer, koreograf ¢esto igratima 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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Veoma sli¢no Kirhovoj ideji o utelovljenoj kreativnosti koreografa
(Kirsh, 2011a), australijski autori (Stevens & Glass, 2005; Stevens &
McKechnie, 2005) uvode termin koreografska kognicija (Choreographic
Cognition). Taj termin oznacava kompleksan i problemati¢an fenomen
posto su procesi koji stoje u osnovi koreografske kognicije skriveni,
brzi, multimodalni i neverbalni. U umetnickoj igri stvaralastvo je ba-
zirano na istraZivanju pokreta, a izvor ideje za njega moze se pronaci
u najrazlicitijim modalitetima, bilo da se radi o slici, prostoru, ritmu,
udaru, teksturi, psiholo$koj tenziji, bilo o ose¢anju, reci, zvuku ili kon-
ceptu (Stevens, Malloch, McKechnie, & Steven, 2003; Stevens & Gla-
ss, 2005). Nakon pronalazenja i osmisljavanja, ideja se dalje izrazava
kroz pokret, tenziju ili mirovanje. Ovi autori (Stevens, Malloch, Mc-
Kechnie, & Steven, 2003; Stevens & McKechnie, 2005) takode uvidaju
da je za kognitivne psihologe oblik znanja koji se koristi u kreiranju,
pamcenju i izvodenju igre izazovno polje istraZivanja. Zato su oni u
dilemi da li se radi o deklarativnom znanju tj. eksplicithnom poznava-
nju razlic¢itih ¢injenica, ili je re¢ o proceduralnom znanju, tj. o znanju
kako se izvode pokreti. Na osnovu eksperimentalnih istrazivanja za-
klju¢uju da se igracevo poznavanje celokupnog dela ili pojedina¢ne
koreografije sastoji ,od deklarativnog znanja vokabulara pokreta i
proceduralnog znanja njegove sintakse tj. odnosa izmedu obrazaca
pokreta koje je moguce identifikovati u delu” (Stevens & McKech-
nie, 2005, str. 249). Isti autori konstatuju i da afektivna i ekspresivna
komponenta u stvaranju i izvodenju umetnicke igre razlikuje ovu ak-
tivnost od svih drugih oblika aktivnosti, kao $to su, recimo, atletika
ili gimnastika, u kojima se takode koristi proceduralno znanje. Krajnji
rezultat njihovih istraZivanja sumiran je u zakljuc¢ku da se kognicija u
umetnickoj igri zasniva na utelovljenom znanju, pod kojim podrazu-
mevaju proceduralnu memoriju vezanu za pokrete i za sekvence po-
kreta. Za njih ,utelovljenje” obuhvata telo kao medijum ciji pokreti
nose informacije o fizickim, konceptualnim i psiholoskim aspektima
sveta, kako za izvodaca tako i za publiku (Stevens & Glass, 2005).
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U koreografskom stvaralastvu upotrebljavaju se najrazliciti-
je tehnike koje sluze da publici olaksaju opazanje, razumevanje i
pamcenje odredenog dela. Koreografi u te svrhe koriste ponavljanje
pokreta, povezivanje pokreta sa odredenim asocijacijama i referen-
cama, prostornu organizaciju u vidu poravnanja ili grupisanja igra-
¢a, hijerarhiju medu igracima i slicno (Hagendoorn, 208; Stevens &
McKechnie, 2005). Pored ovih tehnika koje koriste da bi se igra pri-
blizila publici, posmatra¢ima moze biti privlac¢an i specifican stil ko-
reografa. Mnogi koreografi su tokom svoje prakse uspeli da razviju
tj. izmisle sopstveni, karakteristican ,recnik” pokreta, koji ima li¢ni
pecat, tako da im je stil postao prepoznatljiv po pokretima specifi¢-
nim samo za njih. Takvi su na primer, u okviru moderne i savremene
igre Marta Grejam, Kaningam, Hoze Limon, Sonja Taje, Trevis Vol i
drugi®®.

Poducavanje igre

Pored osmisljavanja igre, poducavanje je jedna od centralnih
uloga koreografa u stvaralatkom procesu kada je re¢ o umetnickoj
igri. U zavisnosti od forme igre, on moze prenositi koreografiju ili
vecu koreografsku celinu dela, tako $to ju je unapred osmislio ili
tako $to zajedno sa igrac¢ima traga za najboljim reSenjima do kojih
dolazi zajedno sa njima u toku rada, a koje kasnije uklapa u skladnu
koreografsku celinu. U ovom drugom slucaju, koji je karakteristican
za savremene forme igre, obuhvacden je i stvaralacki proces. Na taj
nacin, uloga koreografa, pored osmisljavanja novih pokreta, moze
biti usmerena i na koordiniranje procesa stvaranja u kom ucestvuju i
sami izvodaci tako $to svi zajedno tragaju i oblikuju zavr$no delo. U

'8 0O specifi¢nim stilovima navedenih koreografa videti vise kod: Cunningham,
1968; Graham, 1991, 1973; Hagendoorn, 2005, 2011; Folks, 2008; Limén,
1955; Stevens & McKechnie, 2006; Vukadinovi¢ & Vitkay-Kuczera, 2017.
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tom slucaju autorstvo koreografa nije toliko izrazeno'. Danas, na-
rocito kada se radi o savremenoj igri, koregrafi kombinuju sve pri-
stupe u osmisljavanju i poducavanju koreografije, bilo da se radi o
njihovom autorskom delu bilo o zajednickoj kreaciji sa izvodacima
(Hagendoorn, 2005, 2011; Folks, 2008; Kirsh 2011a; Stevens & Mc-
Kechhnie, 2006).

Poducavanje koreografije podrazumeva veoma specifican nacin
komunikacije izmedu koreografa i igraca koji pored davanja verbal-
nog opisa pokreta ukljucuje u velikoj meri i neverbalan vid komuni-
kacije. Neverbalna komunikacija moze se odvijati na sledece nacine
(Hagendoorn, 2004; Stevens & McKechnie, 2006). Prvi je direktno
opazanje pokreta i njegovih objektivnih svojstava u vremenu i pro-
storu (dinamike, brzine i sl.), kao i promene tj. prelaza iz jednog po-
kreta u drugi.

Sledeci nacin se odnosi na sposobnost igrac¢a da prepozna obras-
ce i strukture u okviru odredenog koreografskog dela ili odredene ko-
reografske tradicije. Australijski autori (Stevens & McKechnie, 2006)
ovaj vid savladavanja pokreta porede sa implicitnim u¢enjem jezicke
gramatike, uocavajuci da neke forme umetnicke igre imaju imena tj.
razvijen ,re¢nik” kao, na primer, klasi¢an balet koji se sluzi nazivima
kao $to su pli€, attitude, fondue ili, na primer, flamenko (Vukadinovic,
2017a) u kom se koriste nazivi kao $to su marcaje, llamada, remate i
sl. U slu¢ajevima u kojima ne postoji unapred utvrden ,recnik”, a ta-
kva je na primer savremena igra u kojoj je moguce povezati pokrete
sa jezikom, ali onim neverbalnim, taj jezik se sastoji od ,vokabulara”
i ,gramatike” koja obuhvata sistem strukturiranih obrazaca pokreta

" Kada je re¢ o poducavanju i osmisljavanju, sa jedne strane, proizvod koreo-
grafske prakse moze ciniti potpuno autorsko delo koje stvara koreograf po
profesiji. Sa druge strane, u Sirem smislu, koreografskom praksom moze se
baviti osoba koja ima ulogu ,rukovodioca” ili ,direktora” pokreta bez obzira
na to da li je ta osoba koreograf po pozivu ili ne. Njena uloga se onda sastoji
u koordiniraju procesa stvaranja koreografije kao izboru pokreta koje ¢e izvo-
diti pojedinac ili igracki ansambl u zavrSnom delu (Baji¢, 2006).
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tj. dozvoljenih kombinacija utemeljenih na anatomskom znanju i im-
perativu treninga u odredenoj igrackoj formi.

Trec¢i nacin je karakteristican za eksperte u igri i profesionalne
izvodace. Centralnu ulogu u ovom vidu neverbalne komunikacije iz-
medu koreografa i izvodaca ima kinesteticka empatija. Kinesteticka
empatija povezana je sa telesnim senzacijama i dozivljajem koji se
javlja kod profesionalnih izvodaca®® dok posmatraju igru i moze se
definisati kao osecaj da delimo pokret sa drugom osobom, kao da se
i sami krecemo dok gledamo pokrete druge osobe ili plesaca, a pri
tome ,mirno” sedimo ili stojimo (Videti vise kod: Foster, 2007, 2008,
2011; Hagendoorn, 2004; Jola, Ehrenberg, & Reynolds, 2011; Reason
& Reynolds, 2010; Reynolds & Reason, 2012; Strukus, 2011). Koncept
kinesteticke empatije dobio je podrsku i u rezultatima neuroestet-
skih studija. Otkrice veze ,miror neurona” i utelovljene simulacije
sa empatijom (Freedberg & Galesse, 2007) uticao je na neke novije
studije. Grupa istrazivaca povezuje razli¢ite regije mozga sa posma-
tranjem plesnog pokreta, kao i neuralne procese u vizuelnoj percep-
ciji sa dozivljajem koji ima osoba dok gleda ili u¢i pokrete igre (Videti
vise kod: Calvo-Merino, Jola Glaser, & Haggard, 2008, Calvo-Merino,
Ehrenberg, Leung, & Haggard, 2009; Christensen & Calvo-Merino,
2013; Cross, Kirch, Ticicni, & Schiitz-Bosbach, 2011; Jola, Ehrenberg,
& Reynolds, 2011).

Za vreme ucenja odredenih pokreta, a u okviru neverbalne ko-
munikacije koja se odvija izmedu koreografa i igraca, znacajnu ulogu
igra prethodno iskustvo u izvodenju i ekspertiza izvodaca (Calvo-
Merino et al., 2005; Cross et al., 2006). Pokazalo se da postoji znaca-
jan efekat postojec¢ih motornih vestina igraca na aktivnost njegovog
mozga za vreme posmatranja pokreta koji izvodi druga osoba. Dru-

2 Kinesteti¢ka empatija nije karakteristi¢cna samo za profesionalne igrace nego
i za plesnu publiku upste, koja ne mora biti ekspertska da bi se javio kineste-
ticki dozivljaj ili bilo koja druga telesna reakcija (videti vise kod: Vukadinovi¢,
2017b).
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gim re¢ima, na aktivnost mozga i neuralnih mehanizama osobe koja
posmatra igru utice da li je ona sama ranije izvodila ili nije pokret
koji posmatra. Kalvo-Merino (Calvo-Merino et al., 2005) zakljucuje
da mozak razume akcije posredstvom motorne simulacije. Ona na-
glasava i razliku izmedu ,neuralnog mirorovanja” koje je pod utica-
jem prethodnog igrackog iskustva osobe tj. ekspertize izvodaca, dok
direktno posmatranje ukljutuje vizuelno opaZanje koje ne zahteva
znanje motornih vestina potrebnih da bi se opazani pokret i izveo.
Drugi istrazivaci (Lee, Kim, & Woo, 2001) sugeriSu da osobe bez
prethodnog iskustva i ekspertize u igranju, opazaju samo jednosta-
van igracki pokret tj. njegovu formu, dok ga profesionalni koreograf
analizira i povezuje sa svojim poznavanjem koreografske prakse. Ko-
reografl za vreme posmatranja igre izdvajaju i simbolicke deonice u
pokretima koje aktiviraju kognitivni sistem i semanticke mreze pove-
zane sa odredenim gestovima i akcijama (Lee et al., 2001).
Generalno posmatrano, uloga koreografa u stvaralatkom proce-
su je visestruka. Pored osmisljavanja igre, poducavanja i prenosenja
igre Kirh (Kirsh, 2011a) smatra da je uloga koreografa i da pomogne
izvodacima da pored adekvatne igracke tehnike postignu i visok nivo
izraza i nauce kako da budu jo$ kreativniji. Medu specificnim zadaci-
ma koje koreograf ima on izdvaja nekoliko. Budu¢i da svaki igrac¢ ima
standardan repertoar pokreta i stilova pokretanja, prvi zadatak za
koreografa jeste da podstakne izvodaca da taj licni repertoar preva-
zide i prosiri. Drugi se odnosi na razli¢ite metode koje je potrebno da
primeni kako bi produzio period kreativnosti igraca sa 20-30 sekundi
na 60-70 sekundi. Jo$ jedan od posebnih zadataka koreografa sastoji
se u tome da postigne odgovarajucu ravnotezu u procesu kreiranja i
da ostavi dovoljno prostora da se pojave nove verzije pokreta i time
spreci ,prevremenu kristalizaciju ideja" (Kirsh, 2011a, str. 141).
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Koreograf i stvaralacko okruzenje

Stvaralacko okruzenje koreografa moze se razumeti u Sirem i u
uzem smislu. Siri obuhvata drustveni, kulturni i istorijski kontekst u
kojem on kreira, dok se uzi odnosi na one aspekte stvaralastva veza-
ne za pozornicu na kojoj ¢e se izvoditi umetnicka igra. Za razliku od
izvodaca koji je u kontaktu sa publikom dok prezentuje igru na po-
zornici, koreograf dolazi u kontakt i saraduje sa velikim brojem ljudi
razli¢itih profesija koji ¢ine njegovo stvaralacko okruzenje u uzem
smislu. Naime, pored toga $to osmisljava i poducava igru, koreograf
ima zadatak da artikuliSe celokupno igracko delo na pozornici. To
znaci da je vazno da uspostavi dobru saradnju sa profesionalcima iz
razlic¢itih oblasti izvodacke umetnosti kako bi svoju ideju upotpunio
adekvatnom scenografijom, kostimima i osvetljenjem. Saradnja ko-
reografa sa scenografom, kostimografom, majstorima zvuka i svetla
i drugima, u velikoj meri definise njegovo uze stvaralacko okruzenje
koje zatim posredno utice i na celokupan dozivljaj kako izvodaca
tako i publike (Hagendoor, 2011; Kirsh, 2011a).
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Cetvrto poglavlje

Izvodac umetnicke igre

Stvaralacka li¢nost nije samo koreograf nego i izvodac dela,
odnosno koreografije ili igracke predstave. Koreograf je taj koji
najc¢esce osmisljava igru, dok je izvodac njen nosilac na sceni. U
koreografiji, tvorac igre daje ,set instrukcija za organizaciju i konfi-
guraciju jednog ili viSe igrackih tela u vremenu i prostoru” (Hagendo-
orn, 2008, str. 183), ali se u praksi izvodenja predstave ili koreografi-
je uvek pojavljuje i ,rezidualni faktor” koji nije pokriven eksplicitnim
instrukcijama koreografa, nego je otvoren da ga igrac, ili grupa njih,
ispuni (Hagendoorn, 2008). O slicnom elementu govori i Irena Kre-
$i¢ (1997, str. 254) kada objasnjava da se pod stilizacijom?' igre po-
drazumeva ,proces licnog menjanja jednog stila prema sebi i svojim
fizickim i psiholoskim moguénostima”. Do ovakve vrste stilizacije
igre, po njenom misljenju, dolazi skoro u svakom procesu izvodenja
jednog igrackog zadatka jer se original pokreta ili igracke figure koji
koreograf kao model pokazuje izvodacu ne moze u potpunosti pre-
kopirati i izvesti do kraja u formi u kojoj je pokazan. Rezultati niza
istrazivanja govore u prilog tome da je doZivljaj posmatraca celo-
kupne predstave ili pojedina¢ne koreografije pod znacajnim utica-
jem objektivnih karakteristika odredene koreografije i specificnih ka-

2 Po misljenju Irene Kresi¢ (1997, str. 253), stil predstavlja individualni nacin
izrazavanja izvodaca buduci da se u njemu ogleda njegov temperament, ras-
poloZenje, nadahnuce, ideje, stavovi kao i licni pristup estetskom oblikovanju
i stvaranju umetnicke igre.
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rakteristika izvodaca i njegove ekspresije (Butterworth & Wildschut,
2009; Glass, 2005; Hagendoorn, 2008; Jaeger, 2009; Jola et al., 2011;
Reason & Reynolds, 2010; Stevens et al., 2003; Stevens, Winskel,
Howell, Vidal, Milne-Home, & Latimer, 2009; Vukadinovi¢ & Marko-
vi¢ 2012, 2017).

Ono 3to ¢ini specificne karakteristike igraca, i ono u ¢emu se
ogleda taj ,rezidualni faktor” tj. stil pojedina¢nog izvodaca, po mi-
Sljenju Jegera (Jaeger, 2009) tice se prirodne sposobnosti osobe da
Luvuce” publiku u atmosferu igre. Ovu sposobnost Jeger (Jaeger,
2009) naziva ,stejdzing izvodaca” (Staging of the Performer) a pod
njom podrazumeva vidljivi momenat vrhunca njegovog prisustva
na pozornici u kome izvoda¢ dolazi u kontakt sa skoro perfektnom
artikulacijom sopstvenog stila telesnih pokreta koji se oslanjaju na
potpunu upotrebu igrackih vestina. Privlac¢nost lica pojedina¢nog
izvodaca (Fayn & Silvia, 2015) takode je faktor koji znacajno utice
na njegov li¢ni izraz i stil. Zajedno sa ,stejdzingom” i atraktivno-
$C¢u lica igraca, od specificnih karakteristika koje uti¢u na to kako
publika opaza celokupno delo, mogu se izdvojiti jo$ i sinhronizacija
delova tela i sinhronizacija pokreta (Christensen & Jola, 2015), kao
i majstorstvo u izvodenju pokreta i vestina sa kojom se primenjuje
igracka tehnika (Adshead et al., 1988; Glass, 2005; Stevens, Winskel
et al., 2009).

Interesantno je da se u drugim izvodackim disciplinama, kao $to
je repovanje na primer, isticu kao bitne karakteristike koje se odnose
na elemente ,stejdzinga”, artikulaciju umetni¢kog sadrZaja i sinhro-
nizovan nacin prezentacije teme i izvodaca. Veoma sli¢no kao u igri,
ove karakteristike oznacavaju se terminima flow i delivery (Edwards,
2009; Krims, 2001). U kontekstu repovanja flow podrazumeva ritmic-
ni tok saops$tavanja rimovanog teksta, dok se delivery odnosi na nacin
na koji je izvodac prezentovao sadrzaj, na njegov stav, dinamiku i vo-
kalnu artikulaciju (Edwards, 2009; Krims, 2001).
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Dakle, kada je rec o igri, neke od opisanih karakteristika veoma
cesto se pojavljuju kao pozeljne i u drugim izvodackim disciplinama.
Takode, vazno je istac¢i da recimo flow moze da oznacava i nacin na
koji osoba izvodi delo, ali i stanje i dozivljaj koji igrac oseca tokom
izvodenja. Dozivljaj koji igrac ima za vreme izvodenja koreografije ili
predstave cesto je veoma specifi¢no i posebno iskustvo koje su istra-
zivali mnogi autori (Hefferon & Oliss, 2006; Montero, 2006; Stevens
& McKechnie, 2005; Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012; Vukadinovié,
2017a, 2017b).

Dozivljaj ,toka” (Flow) i ,optimalno iskustvo”
(Optimal Experience) kod igraca

Pojam ,toka” (Flow) i ,optimalnog iskustva” Ciksenmihalji
(Csikszentmihalyi, 1975, 1982, 1990, 1997) povezuje sa poseb-
nim, optimalnim stanjem svesti osobe??. Po njegovom misljenju
(Csikszentmihalyi, 1975, str. 36), radi se o dinami¢kom psiholoskom
stanju koje rezultira osecajem celovitosti koje nastaje kada je oso-
ba aktivna i angaZovana u onome $to radi. Zbog toga ona ima ose-
¢aj potpune kontrole nad porkretima, koji sa lako¢om teku jedan u
drugi, te joj se ¢ini da ne postoji razlika izmedu nje same i spoljnjeg
okruzenja, izmedu sadasnjosti, proslosti i buducnosti. Za takve ak-
tivnosti karakteristi¢no je da su same sebi cilj. Da bi se javio dozivljaj
,toka”, Ciksenmihalji (Csikszentmihalyi, 1990, str. 50-52) smatra da
aktivnost mora da donosi osobi i zadovoljstvo. U njoj mora da postoji
i balans izmedu izazova koji aktivnost nosi i procene osobe da li ima
dovoljno vestina da je izvede. Iskustvo ,toka” podrazumeva da je
osoba toliko koncentrisana i angazovana da pokrete izvodi spontano

22 Abraham Maslov (Maslow, 1962) prvi je istrazivao ovakvu vrstu iskustava
(peak experiences) i objasnio da za vreme njih osoba dozovljava specificnu vr-
stu integracije i sjedinjavanja sa svetom u jednu jedinstvenu celinu. Za to je
potrebno da osoba bude u stanju visoke koncentracije, oslobodena svesti o
sebi, ega, vremena, negativnosti, straha i Zelje za kontrolom.
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i skoro automatski pri ¢emu dozivljava potpuno jedinstvo sa tom ak-
tivnoscu (Csikszentmihalyi, 1990, str. 53). Sve ove okolnosti u kojima
se osoba toliko fokusira i predaje obavljanju zadatka za koji proce-
njuje da ima dovoljno vestina da ga savlada, i koji joj uz sve to donosi
i veliko zadovoljstvo, mogu da dovedu do ,gubljenja svesti o sebi”,
a to se veoma ¢esto povezuje sa iskustvom ,toka”. Ciksenmihalji
(Csikszentmihalyi, 1990, str. 74) zakljucuje da aktivnosti Cije izvrsa-
vanje ostavlja prostor da se javi iskustvo ,toka” obezbeduju dozivljaj
otkri¢a, osecaj kreativnosti koji osobu premesta u novu, drugaciju i
inspirativniju realnost.

Na polju umetnicke igre Heferon i Olis izveli su istraZivanje u
kom se ispitivalo da li se kod profesionalnih igraca za vreme izvode-
njaigre javlja dozivljaj ,toka", zatim, kakav je njegov kvalitet i koji su
glavni faktori koji omogucavaju njegovo javljanje (Hefferon & Oliss,
2006). Rezultati ovog istrazivanja pokazali su da u poredenju sa kon-
ceptom ,toka” (Csikszentmihalyi, 1990), profesionalni igraci u svom
dozivljaju naglasavaju nekoliko stvari. Prvo, prepoznaju balans izme-
du zadatka i igracke vestine koja im je potrebna da ga savladaju. Dru-
go, potpuno su fokusirani na njega i na to kako ce ga izvrsiti. Trece, u
dozivljaju ,toka” igraju vise za sebe nego za publiku, i zato takva igra
za njih predstvalja poseban izvor zadovoljstva. Za njih je veoma vaz-
no da procenjuju da li imaju dovoljno igrackih vestina da odgovore
na izazov koreografije ili predstave jer, u suprotnom, ukoliko je igra
nedovoljno zahtevna, naj¢esce osec¢aju dosadu, a ako je suvise kom-
pleksna postaju anksiozni. Samopouzdanje i dobar balans izmedu
zahteva igre i njihovih izvodackih sposobnosti predstavlja vazan pre-
duslov 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 postoji. Kada su u potpunosti fokusirani i obuzeti igrom,
dozZivljavaju neku vrstu jedinstva sa njom — kao da su i sami igra —a



Psihologija plesa i umetnicke igre | 51

sve ostalo potiskuju u drugi plan, uklju€uju¢i tu i vreme i njihov do-
zivljaj sebe (Hefferon & Oliss, 2006, str. 150-151).

Autori navedenog istrazivanja (Hefferon & Oliss, 2006) odlaze
korak dalje u odnosu na proucavanje kvaliteta ovog specijalnog isku-
stva koje se javlja medu profesionalnim igracima i istrazuju faktore
koji omogucavaju i sabotiraju javljanje ,toka”. Njihov cilj je da otkriju
i ponude takav koncept atmosfere rada (flow friendly) koji kod profe-
sionalnih izvodaca igre podstice ,tok”. U tom smislu, oni izdvajaju
sledece faktore. Prvi je samopouzdanje. Vazno je da izvoda¢ bude
siguran u koreografski sadrzaj koji izvodi a igracko samopouzdanje
se moZe izgraditi pomocu ekstenzivnih proba, posvec¢enosti savlada-
vanju dela i jasnim ciljevima koje je potrebno identifikovati i posta-
viti pre nastupa na pozornici. Drugi faktor obuhvata muziku i koreo-
grafiju. Pod njim se podrazumeva potreba da se izvodac ,poveze” sa
muzikom i da se oseca dobro tj. komforno u svim delovima igrackog
dela. Kada koreografija nije u skladu sa njegovim prirodnim oblikom
tela i fizickim mogucnostima pokreta, ona tada svojim objektivnim
svojstvima inhibira moguénost izvodaca da dozivi ,tok”. Treci fak-
tor se odnosi na mogucnost savladavanja treme uoci predstave. Za
vecdinu igraca je potrebno da uoci nastupa ima prostora i vremena
da primeni razli¢ite tehnike kao $to su relaksacija, tehnike disanja,
istezanja i pozitivnog razmisljanja, kojima ¢e moci da ublazi anksi-
oznost koja se javlja uoci nastupa. Cetvrti je izbor kostima i $minke
za nastup. Ovakav izbor je od osobite vaznosti poSto moze i da olak-
sa javljanje ,toka” ali i da ga onemoguci. Ukoliko su kostim i Sminka
adekvatni, oni igrac¢u omogucavaju laksu identifikaciju sa sadrzajem
koji on treba da docara na pozornici i time podsticu da lakse ,ude”
u alternativnu realnost koreografije ili predstave. Medutim, pogre-
san izbor kostima i Sminke, ili ponekad ¢ak samo jednog detalja na
odeci, nakitu, ili frizuri, moze sabotirati celokupan dozivljaj igraca, a
ne samo iskutvo ,toka". Peti faktor se odnosi na to koliko je poznata
pozornica tj. poznato okruzenje u kom ¢e se odvijati nastup. Uslovi
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vezani za osvetljenje, veli¢inu pozornice, prostor u kom se nalazi pu-
blika, kao i blizina publike zna¢ajno moze olaksati ili otezati pojavu
.toka" kod izvodaca u toku predstave. Poslednji faktor je odnos koji
igrac ima sa drugim izvodac¢ima, koreografom i publikom. Ukoliko je
odnos sa koreografom i medu izvodacima skladan, pun poverenja i
prijateljski, a ne ,zategnut”, ambivalentan ili konfliktan, moguénost
javljanja ,toka” je visoka. Odnos sa publikom moze u znacajnoj meri
uticati na pojavu ovog iskustva, $to zavisi od broja posmatraca, nji-
hove spremnosti na interakciju, kao i od njihove iskazane ili neiska-
zane reakcije.

Estetski dozivljaj izvodaca u umetnickoj igri

Opisani pojam ,toka"” tj. pojam ,optimalnog iskustva” (Csikszent-
mihalyi, 1990), kao i izdvojene karakteristike koje ga prate (uzivanje,
fokusiranost, potiskivanje drugih dogadaja iz svesti i dr.) zapravo je
veoma blizak estetskom dozivljaju. Estetski dozivljaj se na osnovu ra-
zlicite literature definiSe kao izuzetno stanje svesti za koje je karak-
teristi¢na fokusiranost na odredeni objekat koji veoma snazno anga-
Zuje i fascinira subjekta, dok se sva druga zbivanja u spoljnjoj sredini
istiskuju iz svesti (Videti vise kod: Beardsley, 1982; Csikszentmihalyi,
1990; Cupchik & Winston, 1996; Koestler, 1970; Kubovy, 1999; Ma-
slow, 1962; Markovi¢, 2017; Polovina & Markovi¢, 2006; Ognjenovic,
2003; Telegan & Atkinson, 1974).

Markovi¢ (2007, 2010, 2012) smatra da se sustina estetskog do-
Zivljaja sastoji u fasciniranosti izuzetnim objektom i da ona moze
da se javi u situacijama koje podrazumevaju razli¢ite emocionalne
kvalitete. Fasciniranost moze biti vezana i za izrazito prijatne ali i
izrazito neprijatne objekte i situacije. On isti¢e da se mogu izdvoji-
ti dve komponente ili forme estetskog dozivljaja. Prva je ,divljenje
vestini”, i ona podrazumeva divljenje savrienstvu, sofisticiranosti i
bogatstvu znacenja, koja se otkrivaju u umetnickim delima, a dru-
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ga je, ,fascinacija neobi¢nim” a ona nastaje kao posledica nase uro-
dene radoznalosti. Takode, Markovi¢ (2010) izdvaja i tri sustinske
karakteristike estetskog dozivljaja koje ga razlikuju od drugih. Prva
karakteristika se odnosi na motivacioni aspekt i fokusiranje paznje
na estetski objekat, tako da osoba potiskuje sve druge objekte i do-
gadaje iz svesti. Druga se odnosi na semanticki i imaginativni aspekt.
Estetski objekat ili dogadaj postaju deo virtuelne realnosti, a u njoj
se transcendira njihova svakodnevna upotreba ili znacenje, kao kada
se u igrackoj predstavi okupiramo likovima a ne stvarnim izvoda¢ima
koji ih tumace. Treca karakteristika estetskog dozivljaja je afektivna,
i ona podrazumeva da osoba ima izuzetno emocionalno iskustvo tj.
snazan i jasan osecaj jedinstva sa estetskim objektom.

Igra kao specificna umetnicka disciplina koja prvenstveno koristi
kinesteticki medijum u izrazu, u kojoj je igrac i subjekat sa estetskim
doZivljajem i objekat estetskog dozivljaja, tek poslednjih nekoliko
decenija okupira istrazivace. Najveci broj studija estetskog dozivljaja
izvodaca bavi se ulogom kinestezije i vestibularnog sistema, i to ne
samo u plesu, nego i u estetskom dozivljavanju plesa, naglasavaju-
¢i, na razlicite nacine, vaznost propriocepcije za igraca (Fenemore,
2003; Golomer & Dupui, 2000; Hagendoorn, 2003; Hugel, Cadopi,
Kohler, & Perrin, 1999; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Leanderson,
Eriksson, Nilsson, & Wykman, 1996; Montero, 2006, 2012; Moore,
2007; Proske, 2006).

Pokazalo se da igrac vrednuje estetski kvalitet sopstvenih pokre-
ta dok igra oslanjajuci se najviSe na kinesteziju i vestibularnu osetlji-
mer & Dupui, 2000; Hagendoorn, 2003; Montero, 2006, 2012). lako
culo vida ima veliki znacaj za izvodaca, narocito kada koristi ogleda-
lo dok uvezbava odredeni pokret, culo vida nije njegov jedini oslonac
(Dearborn & Ross, 2006; Montero, 2006; Hugel et al., 1999, Shab-
bott & Sainburg, 2010). S obzirom na to da u toku predstave igra¢
ne moze da koristi ogledalo, propriocepcija je glavni kanal kroz koji
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moze da se odigra estetsko vrednovanje sopstvenog pokreta. Barba-
ra Montero (2006, str. 235) ukazuje na meduzavisnost vizuelnog i
proprioceptivnog inputa i sugerie da je propriocepcija sastavni deo
estetskog vrednovanja pokreta tako $to omogucava igracu da sebi
predstavi sliku o pokretu, te on moze da oceni da li ¢e pokret biti vi-
zuelno lep kada ga izvede pred publikom. Po njenom misljenju (str.
236), propriocepcija i ¢ulo vida funkcioniSu u meduzavisnom odno-
su. Protok informacija izmedu igraceve proprioceptivne osetljivosti i
vizuelne estetske osetljivosti odvija se u oba smera. Istrazivanja uka-
zuju na to da profesionalni trening igrac¢a podstice tacnost proprio-
ceptivnog inputa (Batson, 2008; Montero 2012). Trening u igri po-
boljsava motornu percepciju i omogucava igracu da bolje identifikuje
estetske kvalitete pokreta. Generalno posmatrano, iskustvo i trening
u igri uti¢u na estetski dozivljaj koji izvodac¢ ima na pozornici (Glass,
2005; Golomer & Dupui, 2000; Hugel et al. 1999; Stevens, Glass, Scu-
hubert, Chen, & Winskel, 2007; Thomas, 1980).

Hugel i saradnici (Hugel et al., 1999) upucuju na jo$ jednu speci-
ficnost plesa. Za razliku od slike koju moze doziveti preko cula vida
vise ljudi istovremeno, pokret, pomocu kinestetickog i vestibularnog
sistema moZe da dozivi samo osoba koja ga izvodi. lako se plesaci
sa slicnim treningom i sposobnostima slazu oko proprioceptivnih
kvaliteta odredenog pokreta, dozivljaj pokreta, uz pomo¢ proprio-
ceptivnog ¢ula ostaje rezervisan samo za jednu osobu — izvodaca
(Montero, 2006). Neuroestetske studije vezane za estetski dozivljaj
izvodaca u igri, bave se izuavanjem onih delova mozga koji su ak-
tivni za vreme igre (Brown, Martinez & Parsons, 2006; Calvo-Merino
et al., 2005; Cross et al., 2006; Dale, Hyat, & Hollerman, 2007; Jola,
Davis, & Haggard, 2011). Interesantan je zaklju¢ak Dejla i saradnika
(Dale et al., 2007) koji u jednoj od takvih studija sugeriSu da je isku-
stvo izvodaca centralno za estetsko vrednovanje, odnosno, da ono
definiSe samu umetnicku igru.
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Telo izvodaca

Telo igraca nije samo osnovni instrument njegovog izrazavanja
(Langdon & Petracca, 2010; Kirsh 2011a; Garcia Dantas, Amado
Alonso, Sanchez Miguel, 2018), sredstvo pomocu koga on razmi-
Slja (Hagendoorn, 2005, 2011; Kirsh 2011a; Stevens & McKechhnie,
2006), nego je i nosilac celokupne igre i njegovog nastupa na pozor-
nici (Langdon & Petracca, 2010). Konstitucija, anatomske i fizioloSke
odlike, fizicka snaga, kondicija kao i celokupan izgled izvodaca uti¢u
ne samo na dozivljaj publike, ili na prenosenje poruke koju je zami-
slio koreograf, nego i na igracev dozivljaj zadovoljstva izgledom sop-
stvenog tela (Garcia Dantas et al., 2018; Langdon & Petracca, 2010).

Rezultati studija o efektu igre na dozivljaj vlastitog tela kod igra-
¢a su oprecni. S jedne strane, pokazalo se da, kada se osobe ama-
terski ili iz hobija bave igrom, ona moze imati pozitivno dejstvo na
poboljsanje slike tela budu¢i da im obezbeduje dozivljaj povec¢ane
telesne snage i spretnosti (Burgess, Grogan, & Burwitz, 2006; Erfer &
Ziv, 2006). Sa druge strane, zadovoljstvo izgledom sopstvenog tela
varira u zavisnosti od forme igre kojom se osoba bavi (klasi¢an balet,
savremena igra, hip-hop, flamenko i sl.), nivoom znanja (amateri,
profesionalci), stepena u kom se osoba identifikuje sa ulogom igraca,
pedagoskog stila kojim koreograf poducava izvodace, opreme koja se
nosi na ¢asovima, koris¢enjem ogledala za vreme vezbanja, kao i od-
nosa osobe sa drugim igracima (Anshel, 2004; Garcia Dantas et al.,
2018; Langdon & Petracca, 2010). Garcia Dantas i saradnici (Garcia
Dantas et al., 2018) navedene elemente grupiSu u tri faktora ciji se
uticaji medusobno prepli¢u. U njih ubrajaju interpersonalne odnose,
kontekstualne i licne faktore.

U proucavanju slike tela i zadovoljstva njegovim izgledom, veci-
na studija se fokusira na profesionalne igrace klasi¢nog baleta su-
geriSuc¢i da kod njih veoma ¢esto postoji visoko nezadovoljstvo jer
se izvodaci ohrabruju da odrzavaju odredenu telesnu teZinu koja bi



56 | MajaS. Vukadinovi¢

bila adekvatna za primenu baletske tehnike, te vitkost i manja tele-
sna kilaza podrazumevaju bolje izvodenje na sceni (Anshel, 2004;
Langdon & Petracca, 2010). Po misljenju Ravaldija i saradnika (Ra-
valdi, Vannacci, Bolognesi, Stefania, Faravelli, & Ricca, 2006), zahte-
vi celokupnog baletskog okruzenja koje insistira na strogim norma-
ma, odredenoj konstituciji tela prigodnoj za ovu formu igre, vitkosti
i posebnom tipu ishrane i vezbama kojima se odrzava ,vitka linija”,
rezultiraju ne samo nezadovoljstvom vezanim za izgled sopstvenog
tela, nego su izvodaci klasicnog baleta vise motivisani da ostanu vit-
ki (Anshel, 2004), a skloniji su i visokoj samokriti¢nosti 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 stu-
diji (Arcelus, Witcomb, & Mitchell, 2014), analizirani su rezultati do-
bijeni u 36 razlicitih objavljenih istraZivanja izvedenih u periodu od
1966. do 2013. godine. Na osnovu analiziranih podataka Arselus i sa-
radnici (Arcelus et al., 2014) sugerisu da igraci 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. Druge
forme igre kao $to su moderan balet (Langdon & Petracca, 2010), sa-
vremena igra (Clabaugh & Morling, 2004), hip-hop (Swami & Tovée,
2009), flamenko (Garcia Dantas et al., 2018) ne insistiraju u toj meri
kao klasican balet na vitkosti kao estetskom idealu, te su i izvodaci
ovih formi igre zadovoljniji svojim izgledom.

Kontekstualni faktori koji uticu na to da li ¢e igrac biti zadovoljan
svojim telesnim izgledom odnose se, izmedu ostalog, i na upotrebu
ogledala za vreme vezbanja (Pallister & Waller, 2008). Pokazalo se
da rede koris¢enje ogledala na ¢asovima povecava zadovoljstvo te-
lesnim izgledom (Reel, SooHoo, Jamieson, & Gill, 2005), poboljsava
savladavanje odrzavanja ravnoteze i celokupni nastup na pozornici
(Notarnicola, Maccagnano, Pesce, Pierro, Tafuri, & Morretti, 2014;
Radell, Adame, & Cole, 2004). Nosenje odredene opreme, ,unifor-



Psihologija plesa i umetnicke igre | 57

me"” adekvatne za formu igre kojom se osoba bavi takode spada u
vazne kontekstualne faktore (Reel et al., 2005). Insistiranje na no-
senju ne samo uzane, nego i nekomforne odece koja istice oblik tela
moze da poveca nezadovoljstvo izgledom. Posebno je interesantno
da ukoliko izvodaci vezbaju u prostorijama koje su dekorisane slika-
ma ili fotografijama izuzetno vitkih zenskih figura, to takode moze
negativno uticati na Zene izvodace i njihov odnos prema vlastitom
telu (Grabe, Ward, & Hyde, 2008; Holmstorm, 2004).

Kada je rec o interpersonalnim odnosima, od klju¢nog znacaja je
odnos sa koreografom ili osobom koja poducava igru (Garcia Dantas
et al., 2018). Vrednosti i uverenja koreografa o izgledu igraca i ,Zzi-
votnom stilu” koji treba da sledi, kao i poruke koje mu verbalno ili
neverbalno Salje o izgledu ili rezimu ishrane imaju izuzetan uticaj na
dozivljaj vlastitog tela igraca. Ovaj uticaj je jo$ snazniji ukoliko kore-
ograf veruje da su izgled i oblik tela od presudne vaznosti za uspeh
izvodaca i njegov nastup na pozornici. Jo$ jedan znacajan faktor koji
moze povecati nezadovoljstvo svojim izgledom jeste odnos sa dru-
gim igracima (Marcos, Sebastian, Aubalat, Ausina, & Treasure, 2013;
Paxton, Eisenberg, & Neurnark-Sztainer, 2006; Tatangelo, McCabe,
Mellor, & Mealey, 2016). Nezadovoljstvu mogu doprineti razgovori o
prekomernoj kilazi ili dijetama, kriticnost prema sopstvenom ili tu-
dem telesnom izgledu, neprikladni komentari, kao i poredenja ili Sale
na racun fizickog izgleda drugih igraca.

Pored uticaja koji obuhvataju interpersonalne odnose, kontek-
stualne i licne faktore (Garcia Dantas et al., 2018), vazan je i ste-
pen u kom se osoba identifikuje sa ¢injenicom da je igra¢ (Langdon
& Petracca, 2010). To podrazumeva da osoba ima razli¢ita uverenja
o tome Sta znaci biti igrac i kako on treba da izgleda. Irena Kresic¢
(1997) istice da, u tom smislu, narocito medu igrac¢ima klasi¢nog ba-
leta postoji razvijeno ,telesno ja” tj. dozivjaj vlastitog tela koji stoji
u osnovi slike o sebi i celokupnog identiteta osobe. Dakle, ukoliko
se osoba koja se bavi igrom u visokom stepenu poistovecuje sa tim
da je igrac¢, i ukoliko ona teZi estetskom idealu koji, bar u klasicnom
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baletu, podrazumeva ta¢no odreden tip telesne konstitucije, to ¢e
uticati ne samo na formiranje ,igrackog identiteta” nego i na to da
li ¢e biti zadovoljna svojim telom (Kresi¢, 1997; Langdon & Petracca,
2010). Budu¢i da ,igracki identitet” nije povezan sa duzinom igrac-
kog staza i iskustva, moze se konstatovati da se on formira na osnovu
subjektivne interpretacije koju svaki izvodac kreira za sebe (Langdon
& Petracca, 2010).

Moze se zakljuciti da na zadovoljstvo ili nezadovoljstvo igraca
svojim izgledom utice niz elemenata koji stoje u meduzavisnom od-
nosu, a oni obuhvataju pored psiholoskih tj. intrapersonalnih, kon-
tekstualnih, interpersonalni i kulturoloske faktore (Garcia Dantas et
al., 2018; Langdon & Petracca, 2010). Medutim, ovi faktori su znacaj-
ni ne samo zato $to uti¢u na pojedinacnog izvodaca, nego i zato $to
se najcesce, pomocu njihovog uticaja promovise i odreden izgled tj.
estetski ideal lepote igrackog tela.
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Peto poglavlje

Koreografija

U psihologiji stvaralastva fokus proucavanja moze da se usmeri
na razli¢ite elemente kreativnosti: na stvaraoca, sam kreativni pro-
ces, na primaoca ili produkt, tj. samo umetnicko delo (Pani¢, 1997,
Runco, 2004; Runco & Garrett, 2012). U umetnickoj igri produkt se
odnosi na koreografiju ili viSe koreografija povezanih u skladnu celi-
nu tako da ¢ine predstavu (Press & Warburton, 2007).

Od kada je zapisivanje igre pocelo da se oznacava terminom ,ki-
netografija”, negde sredinom XX veka, re¢ ,koreografija” imenovala
je stvaralastvo baletskih majstora, medutim, danas se ovaj termin u
najsirem smislu odnosi na umetnost stvaranja i sastavljanja, u sklad-
nu umetnic¢ku celinu grade igre koja se izvodi uz odredenu muziku
(Baji¢, 2006). Koreografija podrazumeva unapred odreden niz po-
kreta koji se izvode ritmi¢no, najées¢e uz muziku, tj. radi se o siste-
mu organizovanih i formalizovanih svesno izrazenih ekspresivnih
pokreta koji su ekspresivni, predstavljaju nosioce zna¢enja i upuceni
su posmatracima sa ciljem da prenesu odredenu poruku (Videti vise
kod: Christensen & Calvo-Merino, 2013; Hanna, 1988; Layson, 1994;
McFee, 1992; Stevens et al., 2007).

Koreografija, kao nosilac objektivnih karakteristika odredene
forme igre, spada u jednu od glavnih odrednica igre kao umetnic-
ke discipline. Drugim re¢ima, da bi se igra dozivela i vrednovala kao
umetnicka, ona mora biti koreografisana, izvedena pred publikom i
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vrednovana (Adshead et al., 1988; Kogan, 2002). To prvo ¢ini kore-
ograf, potom izvodac a na kraju publika. Tako je umetnicka igra ne-
razdvojna od izvodackog konteksta, te je kao umetnicku disciplinu
definisu forma kojoj pripada, koreografisan materijal i prisustvo po-
smatraca (Lyson, 1994; McFee, 1992).

Postoje razli¢ite kategorizacije formi umetnicke igre (Kresi¢,
1997; Layson, 1994), koje razlikuju klasi¢can balet, moderan balet,
savremenu igru, folklorne, nacionalne, istorijske i druge igre (vide-
ti vise u prvom poglavlju). One pretezno polaze od formalnih ka-
rakteristika koje je odreduju i razdvajaju od spontane igre. Forme
umetnicke igre podrazumevaju igracku tehniku, visok nivo sloZeno-
sti pokreta, raznovrsne tipi¢ne ritmove u kojima se izvode i razli¢itu
potrebu da se nesto kaze ili izrazi (Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012,
2017). U ranijim istrazivanjima pokazalo se da ne samo forma igre
(klasican balet, moderan balet, savremena igra, folklor, flamenko,
uli¢ni plesovi) nego i koreografija unutar nje, preko svojih formal-
nih karakteristika, uticu na dozivljaj posmatraca (Vukadinovi¢, 2013,
2014, 2015; Vukadinovi¢ & Markovié¢, 2012, 2017; Vukadinovi¢, & Vit-
kay-Kuczera, 2017; Vukadinovi¢, Markovi¢ & Vitkay-Kuczera, 2017).

Formalne karakteristike koreografije u
razli¢itim formama umetnicke igre

Na osnovu stvarnog, realnog, vidljivog plana, zatim, forme po-
kreta i igre, kao i pregleda relevantne literature, izdvajaju se slede-
¢a formalna svojstva koreografija unutar razlic¢itih formi umetnicke
igre: dobra forma, igracka tehnika, dinamika, elegancija i komplek-
snost pokreta (Adshead — Lansdale, & Layson, 1994; Arnheim, 1966;
Au, 2002; Candelori & Diaz, 1998; Carter, 1998; DzadzZevié¢, 2005;
Grant, 1982; Hirst, 1989; Kresi¢, 1997; Mc Fee, 1992; Siegel, 1972;
Vaganova, 1969; Vukadinovi¢, 2002, 2013, 2014, 2015, 2016, 2017b;
Vukadinovi¢ & Markovi¢, 2012, 2017; Warren, 1990).
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Dobra forma

Dobra forma se poistovecuje sa jednostavnoscu i pravilnoséu
stimulacije, estetskim skladom i ravnotezom, kao i sa dobrom pro-
porcijom, a ¢esto i sa zlatnim presekom (videti vise kod: Arnhajm,
1987; Berlyne, 1971, 1974; Markovi¢, 2007, 2010, 2017). U kontek-
stu umetnicke igre, pod dobrom formom podrazumeva se ritmic-
nost pokreta, orijentacija u prostoru, pravilna ravnoteza i stabilnost
tela, kao i dinamicka linija pokreta (ritam, tempo, akcenti, pauze,
harmonija).

Ona se moze ocitovati, na primer u klasicnom baletu (Vaganova,
1969; Warren, 1990) kroz jasno definisane pozicije nogu, ruku, puta-
nje kruzenja ruku i nogu, polozaj glave i pokrete koje odlikuje sime-
tricnost. 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; Dzadze-
vi¢, 2005). Igraci su sinhronizovani tako da se krecu u istom ritmu i
tempu i rade iste pokrete, drzeci se za ruke a pozicija ruku je sime-
tricna, dok je rad ruku sveden i u sluzbi povezivanja igraca u kolo
(DZadzevic¢, 2005).

Igracka tehnika

U literaturi (Mc Fee, 1992; Siegel, 1972) se pod igrackom tehni-
kom podrazumeva metod fizickog poducavanja igraca da bi on bio
spreman za izvodenje specificnih plesnih pokreta, tj. kako bi imao
odreden stepen fizicke spremnosti i vestina (Mc Fee, 1992, str. 211).
lgracku tehniku odreduje i sistematski pristup ¢itavom procesu ple-
snog pokreta (Siegel, 1972, str. 106). Forme igre se i razlikuju upravo
po igrackoj tehnici. Elementi koje ona uklju¢uje obuhvataju tipican
rad ruku, nogu, okrete, poze, kao i nacine na koje se pokreti kombi-
nuju jedni sa drugima.
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Formalna razlika izmedu razlicitih tipova igre zasniva se na ka-
rakteristicnom radu nogu. Na primer, klasican balet se izvodi u
$pic-patikama, na vrhovima prstiju (Vaganova, 1969), moderan ba-
let u mekanim baletskim patikama i, iako se insistira na pruzenom i
otvorenom stopalu, igra na vrhovima prstiju je formalna karakteri-
stika iskljucivo klasi¢nog baleta. Za flamenko je karakteristi¢no da
se izvodi u cipelama na Stiklu, koje na donu u predelu pete i prstiju
imaju ukucane eksere koji sluze da se proizvodi poseban zvuk dok
igrac udara nogama o pod (Candelori & Diaz, 1998; Gémez Mufioz,
2008; Ortega Rubio, 2008), pa se zato tehnika rada nogu u flamen-
ku 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 specifitcnom 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 pozici-
je ruku (Vaganova, 1969). Moderan balet je slobodniji kada se radi
u stavu Sake i dozvoljava razli¢ite pozicije (Graham, 1991; Duncan,
1981). Za flamenko je karakteristican specifican 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¢ & Janko-
vi¢, 1964; Dzadzevi¢, 2005).

Dinamika

Pod dinamikom igre podrazumeva se smena brzog i sporog igrac-
kog kretanja i pauza u kretanju, brzina smenjivanja odredenih ple-
snih pokreta kao i uc¢esce veceg broja igraca, tj. igrackog ansambla
(Hagendoorn, 2008, 2011).
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Medu dinami¢nijim igrama, na primer, izdvajaju se srpske na-
rodne igre, buduci da dinami¢nosti kola u znacajnoj meri doprinosi
karakteristicno uces¢e veceg broja igraca (Jankovi¢ & Jankovi¢, 1964;
Dzadzevi¢, 2005). Flamenko bi takode spadao u izrazito dinamicne
forme igre, poSto su za njega specificni brzi i odse¢ni udarci i pokreti
nogama (Candelori & Diaz, 1998; Ortega Rubio, 2008).

Elegancija pokreta

Elegancija pokreta moze se povezati sa kontekstom u kom se
igra izvodi, a koji ga definise (Mc Fee, 1992) kao posebnu aktivnost.
Ona podrazumeva evaluaciju, odreden stepen ,estetizacije pokreta”
(Hirst, 1989). Elegancija pokreta podrazumeva da je izvedeni pokret
visoko artikulisan i ekspresivan, i kao takav specifican je za umet-
ni¢ku igru. Elegancija je veoma prepoznatljiva u klasiénom baletu
(Grant, 1982; Vaganova, 1969; Warren, 1990) i manifestuje se u na-
¢inu izvodenja igre na vrhovima prstiju i ,mekim”, ,neznim” i ,bla-
gim” pokretima ruku. Zbog specificnog uvijanja prstiju i Sake koje je
karakteristicno za flamenko i on se kvalifikuje kao izrazito elegantna
igra (Candelori & Diaz, 1998; Ortega Rubio, 2008).

Kompleksnost pokreta

Proucavajudi vizuelne stimuluse, Markovi¢ (2017, str. 25 36) de-
finise kompleksnost kao strukturno svojstvo koje odreduje estetski
izgled vizuelnih objekata i odreduje ga kao ,broj razli¢itih elemena-
ta, objekata, segmenata ili komponenti sklopa ili forme". U umetnic-
koj igri kompleksnost tj. slozenost pokreta najpre obuhvata razno-
vrsnost detalja, kao i bogatstvo u koriS¢enju razlicitog tipa igrackog
kretanja i okretanja. Takode, ona se odnosi i na smenu drugacijih
tipova pokreta u jednoj koreografiji. Nju ne treba posmatrati u kon-
tekstu tezine igracke tehnike, s obzirom na to da je tipove umetnicke
igre veoma tesko porediti na osnovu ovog kriterijuma zato $to svaki
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od njih podrazumeva specifi¢cnu igracku tehniku koja zahteva poseb-
ne igracke sposobnosti i predispozicije.

Na primer, u jednom nasem istrazivanju (Vukadinovi¢, 2015) po-
kazalo se da izvodaci koreografija savremene igre zbog razli¢itog ni-
voa slozenosti pojedinacnih koreografija koje su izvodili ne mogu u
svaku jednako da se ,uZive" pa zbog toga i drugacije procenjuju svoj
estetski dozivljaj dok igraju. Druge studije naglasavaju uticaj kom-
pleksnosti koreografisanog materijala na dozZivljaj posmatraca za
vreme posmatranja umetnicke igre (Glass, 2005; Grove, Stevens &
McKechnie, 2005; Hagendoorn, 2008, 2011; Jola et al., 2011).

Pored formalnih svojstava pomocu kojih se mogu kategorizovati
forme umetnicke igre, moguce je izdvojiti i druge karakteristike koje
uticu na estetski dozivljaj ne samo izvodaca nego i publike. Radi se o
onim svojstvima koja su, po misljenju Markovica (2017, str.73), defi-
nisana preko odredenih objektivnih parametara, ali su istovremeno
odredena i svojim odnosom sa posmatracem. U vezi sa umetni¢ckom
igrom mogu se izdvojiti poznatost i novina.

Poznatost i novina u koreografijama umetnicke igre

Mnoge studije su pokazale da prethodno iskustvo u posmatra-
nju, a narocito bavljenju igrom ima uticaj na estetske procene po-
smatraca (Calvo-Merino et al., 2009; Cross et al., 2006; Glass, 2005;
Golomer & Dupui, 2000; Hugel et al. 1999; Jola, Davis, & Haggard,
2011; Reason & Reynolds, 2010; Stevens et al., 2007; Thomas, 1980).
Ovakav pozitivan uticaj prethodnog iskustva na estetski dozivljaj igre
moze se objasniti ¢injenicom da , poznatost posredno utice na doziv-
ljaj tako Sto povecava brzinu i ta¢nost identifikacije objekta $to za
posledicu ima generisanje pozitivnog afekta” (Markovi¢, 2017, str.
74). Takode, istrazivanja upucuju na to da posebno uzivanje u po-
smatranju igre imaju oni gledaoci koji zbog svog prethodnog iskustva
mogu da dozive ono $to je ranije opisano kao ,unutrasnja mimikrija"
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ili ,zamisljanje pokreta”, tj. zadovoljstvo koje gledalac ima dok zami-
Slja sebe kako izvodi pokrete koje posmatra budu¢i da mu je poznato
kako se pokret izvodi (Foster, 2008; Jola et al., 2011; Martin, 1939;
Reason & Reynolds, 2010; Strukus, 2011).

Tragajuci za onim osobinama koje doprinose visim procenama
zanimljivosti nekog vizuelnog umetnickog dela, neki autori izdvajaju
osobine medu kojima su novina, iznenadenje i zagonetnost (Berlyne,
1971, 1974; Silvia, 2005, 2012). Kada se radi o koreografiji, razlicite
studije bave se procenom uticaja novine pokreta na dozivljaj posma-
traca i sugerisu da ova karakteristika znacajno utice na snazniji estet-
ski dozivljaj (Glass, 2005; Grove, Stevens, McKechnie, 2005; Hagen-
doorn, 2011). Novina u koreografijama se moze manifestovati kroz
prostornu organizaciju, poravnanje i grupisanje igraca $to doprinosi i
dinamici koreografije (Hagendoorn, 2008). Razmisljajuci o tome kako
se dolazi do novine u igri, Hagendorn zapaza da se koreografi ,intu-
itivno poigravaju” sa onim $to publika oc¢ekuje da vidi. U tom smislu
predlaze i interesantno reSenje — upotrebu tehnike u kojoj se nagla-
sava ,tendencija da se ide protiv logike pokreta” (Hagendoorn, 2004,
str. 105). Novina se postiZe i kobinovanjem pokreta razlicitih formi
igre, kao i spajanjem neobi¢nog zanra muzike sa odredenom formom
igre, kao na primer pank-balet, rok-flamenko i sl.

Koreografija i muzika

Odnos igre i muzike izuzetno je vazan ne samo kada se radi o ce-
lokupnom estetskom izgledu koreografije, nego i kada je rec¢ o estet-
skom dozivljaju kako izvodaca tako i njegove publike. Zvuk i ritam
muzike su izazov za igru i njeno nadahnuce (Kresi¢, 1997, str. 261).
Medutim, muzika ne sme da nadvlada igru niti da se odvoji od nje,
ne treba da bude ni njena pratnja nego treba da postigne jedinstvo
sa njom.

Najc¢es¢i nacin izvodenja odredene koreografije je uz muziku
(Carrol & Moore, 2012; Christensen & Calvo-Merino, 2013), iako po-
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stoje slucajevi, doduse veoma retki, kada se igracka predstava izvodi
u tisini (Hagendoorn, 2011). Jedna od glavnih komponenata muzike
je ritam koji moze biti slab ili jak, jednoslojan ili viseslojan, pravilan
ili nepravilan. Pokazalo se da u razli¢itim kulturama ljudi spontano
sinhronizuju pokrete tela sa muzikom koja ima snazan, pravilan ri-
tam koji nije ni suviSe spor ni previse brz (Hagendoorn, 2011). Neke
studije upucuju na to da slusanje muzike ne uklju¢uje samo zone
mozga zaduZene za obradu auditivnih informacija nego i one zadu-
Zene za obradu senzo-motornih informacija, pa se pretpostavlja da
su neke telesne senzacije rezultat uticaja muzike i ritma (Cervellin
& Lippi, 2011; Janeta & Grafton, 2003; Reinhardt, 1999; Thaut, Tri-
marchi, & Parsons, 2014; Thaut, Mclntosh, & Hoemberg, 2015; Tor-
modsdatter Faergvik, 2017). Na primer, postoji empirijski dokaz da
sauditivna stimulacija priprema motorni sistem da bude spreman
na pokret, zato Sto ritam obezbeduje vremenski okvir za mozak da
planira unapred” (Thaut et al., 2015, str. 2). Takode, otkriveno je da
muzika stimuliSe proces pumpanja krvi u misi¢e nogu i ruku Sto moze
predstavljati potencijalni razlog zasto ljudi cupkaju nogom ili kuc-
kaju prstima uz ritam (Thaut et al., 2015; Thaut et al., 2014). Pored
toga, ritam moze da izazove promene u brzini otkucaja srca i u radu
respiratornog sistema tako da osoba veoma cesto sinhronizuje disa-
nje sa muzikom (Cervellin & Lippi, 2011; Reinhardt, 1999; Tormod-
sdatter Faergvik, 2017). Po misljenju DZenet i Graftona, sinhronizo-
vanje pojedinacnog poktreta uz opazeni ritam u muzici predstavlja
relativno jednostavan nivo uparivanja muzike i pokreta, dok bi u slo-
Zenije nivoe spadali igra, pevanje ili sviranje instrumenta (Janeta &
Grafton, 2003).

lako je izvedba koreografija usko povezana sa muzikom, jer tek
izvedena uz muziku ona dobija svoj finalni estetski izgled (Carrol &
Moore, 2012), u proucavanju estetskog dozivljaja igre primeceno
je da muzika moze predstavljati zbunjujuci faktor buduci da nije u
potpunosti jasno kako se u kognitivnom sistemu posmatraca kom-
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binuju igra i muzika tako da proizvode jedinstven estetski dozivljaj
(Christensen & Calvo-Merino, 2013). Posto je izvodenje koreogra-
fije uz muziku kompleksan vizuelni, auditivni i motorni stimulus za
posmatraca, da bi se proucavao estetski dozivljaj igre, osmisljena su
zanimljiva resenja. Jedno od njih je primena ,ekperimentalne kore-
ografije” koja predstavlja posebno dizajniranu formu igre, tako da u
eksperimentalnim uslovima omogucdi istrazivanje ljudskog opaZanja
i estetskog dozivljaja (Jola, 2010). Ipak, savremena praksa razume-
vanja estetskog dozivljaja igre, insistira da ona bude proucavana u
svom prirodnom kontekstu, dakle uz muziku, na pozornici i pred pu-
blikom kako bi bila sacuvana njena originalnost i autenti¢nost pre-
zentacije, a samim tim da budu omoguceni i prirodni uslovi za javlja-
nje estetskog dozivljaja i kod izvodaca i kod publike.
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Fotografija 3: Sazvezde maste
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Sesto poglavlje

Publika: dozivljaj
umetnicke igre

Jedan od vaznih aspekata igre jeste prisustvo gledalaca, odnosno
publike. Frimen (Freeman, 1995) pretpostavlja da je ples kao umet-
nictka igra poceo da se neguje ¢im je otkriveno da proizvodi jednako
zadovoljstvo i osecaj pripadanja zajednici kada se posmatra, kao i
kada se u njemu ucestvuje.

Da bi se igra uopste definisala kao umetnic¢ka, veoma je vazno,
u uzem smislu, da bude povezana sa specificnim kontekstom i pri-
sustvom gledalaca (Layson, 1994; McFee, 1992) a u Sirem smislu sa
socijalnim, kulturnim i istorijskim kontekstom iz kog potice i u okviru
kog se odigrava (Adshead-Lansdale & Layson, 1994; Fraleigh, 1999).
Bitnost prisustva gledalaca isti¢u i drugi autori (Adshead-Lansdale
& Layson, 1994; Kresi¢, 1997; Pani¢, 1997; Vukadinovi¢, 2017b). Za
razliku od drugih umetnickih disciplina koje su atemporalne, finalna
kreacija igre dogada se tek u momentu njenog izvodenja pred po-
smatracima (McFee, 1992).

Uloga posmatraca pored toga Sto obezbeduje kontekst u kojem
ona moze da se definise kao umetnicka disciplina ima i druge znacaj-
ne aspekte. Glavni se sastoji u tome da publika nije pasivni primalac
(Ognjenovi¢, 2003). Gledaoci mogu biti angaZzovani i ,aktivno doZi-
veti umetnicko delo tj. mogu sebi dozvoliti da istrazuju dozivljaj, us-
postavljaju dijalog, grade sopstveno znacenje i postavljaju taj doZiv-
ljaj u sopstveni zivot” (Skorc, 2012, str. 190.)
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U sadrzaj razmene izmedu publike i dela uklju¢ena su osecanja
i emocionalne reakcije, ,naro¢ita vrsta dozivljaja” (Zuni¢, 2004) po-
smatraca koji moze biti inspirisan da razmislja o znacenju koje delo
ima ne samo za stvaraoca nego i za njega samog. Ova ,narocita vrsta
dozivljaja" pred posmatraca moze postavljati i intelektualni i moralni
zadatak. Primalac moze biti inspirisan da ne$to u svom Zzivotu pro-
meni ili da i sam neSto stvori. Kada posmatra umetni¢ku igru, oso-
ba moze iskusiti niz dozivljaja raznorodnih po kvalitetu. U dodiru sa
njom najcesce se javlja estetski, na primer, divljenje vestini, fascina-
cija neobi¢nim, dozivljaj lepog. Estetski dozivljaj je vema Cesto pracen
Zeljom i inspiracijom osobe da i sama zaigra kao i razli¢itim telesnim
reakcijama: ¢ovek se najezi, rasplace, ubrzano mu radi srce, cupka
nogom u ritmu, ima osecaj da netremice gleda i zaustavlja dah i sl.

Dakle, ono $to publika dozivljava za vreme posmatranja umetnic-
ke igre jeste sloZzen fenomen u kojem se preplicu estetska, afektivna,
somatska, saznajna i motivaciona dimenzija. A on je kompleksan i
zato $to odredeni socio-kulturni kontekst uti¢e na posmatraca i ce-
sto odreduje i nacin na koji ¢e on reagovati na umetnic¢ko delo. Zbog
svega toga, da bi se doZivljaj umetnicke igre kod publike bolje razu-
meo, ne sme se izgubiti iz vida koliko ima razli¢itih segmenata koji se
preplicu u medusobnoj interakciji.

Estetski dozivljaj publike za vreme
posmatranja umetnicke igre

Postojece definicije estetski dozivljaj i reakcije na neko umetnic-
ko delo opisuju kao odgovor njegove publike, naglasavajuci da se radi
o dvosmernom odnosu. Pani¢ (1998, str. 132) smatra da je estetski
dozZivljaj jedan od najvisih oblika ljudskog reagovanja. On pociva na
pretpostavci da osoba ima sposobnost razlikovanja stvarnog i simbo-
litnog i u sebi sadrzi mnostvo komponenata: spoznajnu, senzornu,
emocionalnu, vrednosnu, prospektivnu, obrazovnu, motivacionu,
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nesvesnu i dr. Na njega uticu i izvanestetski faktori, kao $to su tre-
nutni, drustveni i istorijski. Po misljenju Uzelca (2003) umetnicko
delo iskazuje ,odnos prema stvarnosti” kao i ,duhovni sadrzaj”, koji
kod posmatraca najéesce izazva ,narocitu vrstu doZivljaja” (Zuni,
2004). Bez obzira na to da li se radi o izvodacu ili o njegovoj publi-
ci, pod estetskim dozivljajem podrazumeva se izuzetno stanje svesti
za koje je karakteristi¢na fokusiranost na odredeni objekat koji veo-
ma snazno angazuje i fascinira subjekat, dok se sva druga zbivanja u
spoljnjoj sredini istiskuju iz svesti (Videti vise kod: Beardsley, 1982;
Csikszentmihalyi, 1990; Cupchik & Winston, 1996; Koestler, 1970;
Kubovy, 1999; Maslow, 1962; Markovi¢, 2007, 2010, 2017; Polovina
& Markovi¢, 2006; Ognjenovic, 2003; Telegan & Atkinson, 1974).

Velik broj studija i istrazivanja vezanih za estetski doZivljaj
umetnicke igre bavio se reakcijama gledalaca za vreme posmatranja
(Arnhajm, 2003; Arnold, 2005; Calvo-Merino, et al., 2008; Fenemo-
re, 2003; Gallese et al., 1996; Golomer & Dupui, 2000; Hugel et al.,
1999; Montero, 2006, 2012, 2016; Shusterman, 2005; Stevens, & Gla-
ss 2005; Stevens & McKechnie, 2005; Stevens, et al., 2007; Thomas,
1980; Turner, 2008; Umilta et al., 2001; Vukadinovi¢, 20016; Vukadi-
novi¢ & Markovic, 2012, 2017; Vukadinovié¢, 2017a, 2017b). Rezultati
tih istrazivanja i studija dali su mnoge zanimljive odgovore na pita-
nja vezana za estetski dozivljaj osoba koje posmatraju igru.

Dozivljaj publike proucavan je iz razlicitih perspektiva. Perspek-
tiva neuroestetskih studija povezuje ga sa mehanizmom ,ogledalo”
(mirror) neurona i utelovljenom simulacijom, istrazuju se neuralni
korelati i mehanizmi koji stoje u osnovi estetskog dozivljaja (Blasing,
Calvo-Merino, Cross, Jola, Honisch, & Stevens, 2012; Calvo-Merino,
et al., 2005; Calvo-Merino, et al., 2008; Calvo-Merino, Urgesi, Orgs,
Aglioti, & Haggard, 2010; Christensen & Calvo-Merino, 2013; Cros
et al., 2006; Cross et al., 2011). Ovi mehanizmi pruzaju informacije
~povezane sa aktivnos¢u posmatraca kroz unutras$nju motornu rezo-
nancu” (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p.77).
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Druga perspektiva (Glass, 2005; Grove, Stevens, & McKechnie,
2005; Stevens, et al., 2007) ovaj dozivljaj povezuje sa razli¢itim psi-
holoskim faktorima kao $to su vizuelni elementi vezani za sceno-
grafiju i prostornu dinamiku, fizicke karakteristike izvodaca, njihov
kvalitet pokreta i interpretaciju koreografije. Oni uzimaju u obzir
prethodno igracko iskustvo publike, stepen intelektualne i emotiv-
ne stimulacije odredenog koreografskog dela kao i prepoznatljivost
tema kojima se ono bavi. Estetski doZivljaj izostao je samo kod malog
broja ispitanika. Na to su prevashodno uticali slede¢i faktori: nera-
zumevanje igre koja se posmatrala, dosada, nesposobnost koncen-
tracije na delo, kao i nikakva ili minimalna povezanost sa njim (Ste-
vens & Glass, 2005). Na osnovu navedenog moze se uociti slicnost sa
Berlajnovim konceptom formiranja estetskog dozZivljaja, koji smatra
da tamo gde on izostane nema ni umetnosti (Berlyne, 1971). Po nje-
govom misljenju, estetski doZivljaj nastaje pod dejstvom spoljasnjih,
posebno organizovanih, kolativnih varijabli, medu kojima su novina,
kompleksnost, iznenadenje i zagonetnost. Kada je u pitanju porast
kompleksnosti, prijatnost raste do odredenog nivoa, medutim, kada
se taj odredeni nivo prede, Sto je verovatno bio slucaj sa grupom is-
pitanika kod koje je estetski dozivljaj izostao usled nerazumevanja
dela, prijatnost opada (Berlyne, 1971).

Treca perspektiva fokusira se na to kako publika ose¢a unutrasnji
kvalitet pokreta (Hagendoorn, 2005). U obzir se uzima celokupno?
igracko delo i proucava se estetski dozivljaj igrackih predstava po-
smatranih uZivo (Jola, Ehrenberg, & Reynolds, 2011). Posebno inte-
resantan pristup u razumevanju igre nalazimo kod Ivara Hagendor-
na (2003, 2004, 2005, 2008). Ovaj autor analizira pitanja vezana za
estetski doZivljaj posmatraca, ali i koreografa i plesaca, rukovodeci
se i sam otkricem ,ogledalo” neurona i utelovljene simulacije u okvi-
ru neuroestetskih studija.

2 Ova perspektiva tezi istrazivanju estetskog dozivljaja celokupnog igrackog
dela kako bi se izbegao redukcionisticki pristup (Jola et al., 2011). 1zbegava
se, takode i upotreba snimka igre kao istrazivackog stimulusa.
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Sagledavajudi Siru sliku o izvodacu i posmatracu, i imajuci u vidu
da je kod svake osobe estetski dozivljaj igre oblikovan i interakcijom
perceptualnih procesa sa se¢anjima, ose¢anjima, asocijacijama, isku-
stvom i licnim preferencijama, Hagendorn naglasava da neuroestet-
ske studije ne poricu kulturni kontekst u kojem se javljaju odredeni
tipovi plesa, niti izdvajaju odredene tipove plesa kao bolje ili losije,
ne diskvalifikuju nijedan estetski odgovor, nego proucavaju svaki
estetski odgovor na igru, u potrazi za neuralnim mehanizmima koji
stoje u osnovi estetskog dozivljaja, a zajednicki su svim ljudskim bi-
¢ima (Hagendoorn, 2005, 2008).

Polazeci od toga da smo naviknuti da obi¢ni, neplesacki pokreti
vode odredenom cilju, da imaju svrhu i znacenje, Hagendorn (Ha-
gendoorn, 2005) opisuje specificnost estetskog dozivljaja igre cCinje-
nicom da, kada posmatramo pokrete koji nisu usmereni na postizanja
nekog cilja, bivamo slobodni da se fokusiramo na njihove unutrasnje
kvalitete i da ne tragamo za svrhom sa kojom se oni izvode.

Posebno je zanimljivo njegovo zapazanje da nijedan posmatrac
ne saopsatava da je igra ,odvratna”, ili da izaziva gadenje (Hagen-
doorn, 2008). Vezano za umetnicku igru ne moze da se kaze kako
postoji ,horor balet” ili neka druga forma koja bi bila ,horor” Zanra,
za razliku od drugih umetnosti, kao $to su, na primer, filmovi, ili po-
zorisne predstave. Tako ovaj autor zakljucuje da je igra na neki nacin
osudena na esteticizam (Hagendoorn, 2008).

Struktura estetskog dozivljaja za vreme
posmatranja umetnicke igre

Posto smo bili zainteresovani za strukturu estetskog dozivljaja
posmatraca, sproveli smo istraZivanje koje je imalo za cilj da utvrdi
da li postoji odredena faktorska struktura koja stoji u osnovi estet-
skog dozivljaja posmatraca razlicitih predstava umetnicke igre (Vu-
kadinovi¢ & Markovi¢, 2012). Rezultati studije pokazali su da je
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moguce izdvojiti tri relativno nezavisne dimenzije medu kojima su
dinamizam, fascinacija i afektivna evaluacija.

Dimenzija dinamizma povezana je sa pokretom, tj. sa specificnim
tipom aktivnosti kao $to je igra. Buduci da je smisao ove aktivnosti
u tome da se izrazi odredeno znacenje (Arnold, 1995; Jowitt, 1994;
Lyson, 1994), a dimenziju dinamizma najbolje opisuju reci kao $to su
snazno, mocno, izrazajno i uzbudljivo, moze se zakljuciti da je ona
tesno povezana sa izrazajnos¢u karakteristicnom za igru (Arnold,
1995; Jowitt, 1994).

Dimenziju fascinacije opisuju reci kao $to su neprolazno, neizreci-
vo, jedinstveno i izuzetno. Ona nastaje kao rezultat celokupnog, ce-
sto originalnog i neobi¢nog konteksta igre, kao i divljenja vestini koja
je potrebna da bi se izveo odredeni igracki pokret. Posto su deskrip-
tori koji najbolje opisuju dimenziju fascinacije za vreme posmatranja
igre, ujedno i deskriptori estetskog dozivljaja slika (Polovina & Mar-
kovi¢, 2006), moze se zakljuciti da ona nije povezana ni sa jednom
umetni¢ckom disciplinom posebno, nego sa umetnickim sadrZajem
uopste, pa tako i sa igrom. Ovi deskriptori verovatno ¢ine strukturu i
estetskog dozivljaja muzike, skulpture isl. ali je potrebno jo$ empirij-
skih istrazivanja kako bi se ovakva pretpostavka potvrdila.

Dimenzija afektivne evaluacije moze se povezati sa na¢inom na
koji se izvodi ekspresivan i visoko artikulisan pokret karakteristi¢an
za igru. Na primer, ¢eSce ¢e se reci za igraca da su mu pokreti prefi-
njeni, elegantni, zavodljivi i osecajni nego Sto ¢e se takvi atributi pri-
pisati gimnasticaru ili majstoru borilackih vestina.

Dalja istrazivanja izveli smo sa ciljem da otkrijemo da li razlicite
koreografije, tip igrac¢a i medijum u kojem se posmatraju koreografije
(uzivo ili preko snimka) uti¢u na estetski dozivljaj posmatraca (Vuka-
dinovi¢ & Markovi¢, 2017). Rezultati te studije pokazali su da na sve
tri pomenute dimenzije estetskog dozivljaja publike uti¢u i izraz po-
jedinacnog igraca i specificnosti odredene koreografije koja se izvo-
di. Posmatraci igre, takode, imaju intenzivniji estetski dozivljaj kada
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izvedbu posmatraju uzivo nego preko snimka, $to su pokazale i dru-
ge studije koje su sugerisale da se dozivljaj prostora, komunikacije
izmedu igraca i publike, scenografije, osvetljenja i drugih elemenata,
gubi kada se igra gleda preko snimka (McConachie, 2008; Reason,
2006; Reason & Reynolds, 2010).

lako dobijene dimenzije strukture estetskog dozivljaja publike
za vreme posmatranja igre veoma detaljno opisuju njegovu sustinu,
nametnulo se pitanje da li publika ima odredenu telesnu reakciju ili
reakcije koje su izazvane posmatranjem igre.

Telesni dozivljaj publike i kinesteticka empatija

Veoma cesto osoba koja posmatra umetnicku igru i ples reaguje
telesno, odnosno somatski i ima kinesteticki dozivljaj (Foster, 2007,
2008, 2011; Hagendoorn, 2004; Jola, Ehrenberg, & Reynolds, 2011;
Lipps, 1906; Reason & Reynolds, 2010; Reynolds & Reason, 2012;
mo pokrete druge osobe, ili zaustavljamo dah, da nam srce ubrza-
no lupa, ili cupkamo nogom u ritmu muzike, da nam klecaju kole-
na, zasuze oci i slicno, samo su neke od mogucih telesnih reakcija.
Neke od najces¢ih su vlazenje ociju i plakanje (Cova & Deona, 2014;
Menninghaus, Wagner, Hanich, Wassiliwizky, Kuehnast, & Jacobsen,
2015; Miceli & Catelfranchi, 2003; Seibt, Schubert, Zickfeld, & Fiske,
2017; Vingerhoets & Bylsma, 2016). Veoma cesto osobe reaguju do-
zivljajem topline u telu i to u predelu grudi blizu srca (Schnall, Roper,
& Fessler, 2010; Schubert, Zickfeld, Seibt, & Fiske, 2016; Tan & Fri-
jida, 1999; Zickfeld, 2015). Nije redak osecaj jeze i osec¢aj da osobu
prolaze zmarci (Benedek & Kaernbach, 2011; Schubert et al., 2016,
Seibt et al., 2017, Strikt, de Bruin, de Ruiter, & Jonkers, 2015; Wassi-
liwizky, Jacobsen, Heinrich, Schneiderbauer, & Menninghaus, 2017;
Wassiliwizky, Wagner, Jacobsen & Menninghaus, 2015).
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Rene Glas (Glass, 2005) pretpostavlja da do ovakvih reakcija do-
lazi posredstvom emocionalne identifikacije koju dozivljava 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
nacin na koji se budi emocionalni odgovor posmatraca, a taj emocio-
nalni odgovor na plesni pokret moze da se objasni kinestetickom em-
patijom. Za vreme posmatranja igre moguce je da posmatrac prevodi
vizuelnu stimulaciju koja potice od izvodaca u kinesteticke dozivljaje
i vizuelne slike sebe samog kako izvodi pokrete. Ovakav odgovor na
igru moZe dovesti do toga da gledalac ,oseti” izvodaca i na taj nacin
empaticki dozivi njegov afekt (Glass, 2005).

Povezujuci pojmove ,kinesteticke empatije” i ,kinestetickog do-
zivljaja", Rizon i Rejnolds (Reason & Reynolds, 2010, p.72) tumace
kinesteticki dozivljaj kao afekat, koji kao takav, uklju¢uje perceptu-
alne, somatovisceralne i motoricke elemente dozivljaja, Sto sugerisu
i teorije opazanja i utelovljenja ose¢anja (Niedenthal, 2007). To zna-
¢i da u kontekstu telesne reakcije kod posmatraca moze da se javi
znatan broj somatovisceralnih, senzomotornih i kinestetickih odgo-
vora (tapkanje nogom u ritmu, drhtanje, prozimanje jezom, promena
tempa disanja i sl.) koji ¢ine deo njegovog fizickog dozivljaja.

Koncepti koji stoje u osnovi kinesteticke empatije posebno su
vazni za istrazivanje i razumevanje estetskog dozivljaja u sferi umet-
ni¢ke igre. Mnoge studije (Foster, 2007, 2008, 2011; Hagendoorn,
2004; Jola et al., 2011; Reason & Reynolds, 2010, 2012; Strukus,
2011) koje su se bavile telesnim dozivljajem posmatraca pokazuju
da je fizicki dozivljaj koji oni imaju veoma cesto povezan sa onim $to
Teodor Lips (1906) naziva ,podeljeno kinesteti¢ko iskustvo”, a kriti-
car plesa Dzon Martin (1939) ,kinesteticka empatija”. Lips (1906)
je tu vrstu dozivljaja opisao kao fizicki i kinesteti¢ki odgovor gleda-
oca dok posmatra neku sliku, a Martin (1939) je preuzeo ovu ideju
i razvio koncept kinesteticke empatije. Ona je povezana sa telesnim
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senzacijama i doZivljajem koji se javlja kod nekih gledalaca. ,Kine-
steticka empatija” definise se kao osecaj da delimo pokret sa dru-
gom osobom, kao da se i sami krecemo dok gledamo 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, 2012; Strukus, 2011). Ona zavisi od stimu-
lusa, same osobe koja ima dozivljaj i razlicitih kulturnih i istorijskih
faktora (Barker, 2006; Foster, 2007, Reason & Reynolds, 2010, Stru-
kus, 2011), kao i od kontekstualnih razlika (Strukus, 2011), koje se,
takode moraju uzeti u obzir.

Koncept kinesteticke empatije zainteresovao nas je da izvede-
mo istrazivanje u kojem se ispitivalo da li postoji odredena faktorska
struktura koja stoji u osnovi fizickog dozivljaja i telesnih senzacija
koje se javljaju kao odgovor posmatra¢a na umetnicku igru (videti
vise kod Vukadinovi¢, 2017b). Rezultati studije pokazali su da je mo-
guce artikulisati kinesteti¢ke odgovore gledalaca plesa u tri relativno
zavisne dimenzije: fokus, uzbudenje i utelovljena anticipacija. Ove tri di-
menzije odreduju strukturu onoga $to se najce$¢e podrazumeva pod
LKinestetickim dozivljajem” (Jola et al., 2011; Martin, 1939; Reason
& Reynolds, 2010; Strukus, 2011). One c¢ine strukturu kinestetickih
odgovora tj. telesnih senzacija kada je gledalac angaZovan dok po-
smatra umetnicku igru.

Publika kao graditelj znacenja

Dozivljaj umetnickog dela, pored toga Sto neretko obuhvata ra-
zlicite telesne reakcije ili raznovrsna osecanja, moze obilovati i no-
vim uvidima te ukljucivati i saznajni aspekt. Tako se njegova vrednost
moze ogledati u sposobnosti da nas provocira da u dijalogu sa njim
produbljujemo nasu mo¢ poimanja i razumevanja sveta i da prosiri-
mo granice naseg iskustva (Vuckovi¢, 2007). Saznajni aspekt pove-
zan je sa konceptom ,umetnicke istine”, koja se za razliku od naucne,
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istorijske ili filozofske pojavljuje u primamljivoj ¢ulnoj formi i zato
snaznije prozima i obuzima posmatraca (Pani¢, 1997; Vuckovi¢,
2007). Takode, ¢injenica da smo nekim delom inspirisani ne samo da
0 njemu razmisljamo nego i da pokrenemo snage u sebi i sami poc-
nemo da stvaramo ukazuje na motivacioni aspekt dozivljaja dela. Di-
jaloska veza izmedu stvaralackog poduhvata i dela, kao i dvosmeran
proces njihovog medudelovanja upu¢uju na to da su na nivou stvara-
lastva, stvaralac i publika negde izjednaceni, posto primalac svojom
aktivnos$¢u, mastom i angazmanom, na neki nacin i sam gradi delo,
amplifikuju¢i ga i dodaju¢i mu svoje znacenje.

Pokazalo se da ekspertiza?, tj. znanje vezano za odredenu for-
mu igre, iskustvo i trening u okviru nje, znacajno uticu, ne samo na
dopadanje, nego i na razumevanje znacenja igre (Glass, 2005; Gro-
ve, Stevens, & McKechnie, 2005; Jola, Davis, & Haggard, 2011; Jola,
Ehrenberg, & Reynolds, 2011; McFee, 1992; Reason & Reynolds,
2010; Stevens, et al., 2007; Strukus, 2011).

Autori koji su proucavali intelektualni odgovor publike na dela
savremene igre sugeriSu da on zavisi od toga koliko su teme prepo-
znatljive gledaocima, i da li je publika koncentrisana i da li moze do-
bro da razume i interpretira delo (Glass, 2005; Grove, Stevens, & Mc-
Kechnie, 2005; Stevens, et al., 2007). Australijski istrazivaci (Stevens
& Glass, 2005) naglasavaju da u susretu sa savremenom igrom, koja
nudi intelektualnu stimulaciju, ve¢ina gledalaca interpretira delo ne-
zavisno od toga da li je prethodno informisana o temi koju igra obra-
duje, te razumevanje dela i sposobnost posmatraca da igri da smisao,
uti¢u na njihov celokupni estetski dozivljaj. Takode, oni predlazu da
bi bilo zgodno uvesti neku vrstu razgovora ili diskusije nakon gleda-
nja odredenog igrackog dela koja bi imala za cilj da publika govori o

2* Na osnovu rezultata velikog broja studija vezanih za vizuelnu umetnost
Markovi¢ (2017) zakljucuje da je ekspertsko znanje od presudnog znaca-
ja za estetske preferencije, i da se eksperti uglavnom fokusiraju na stil i
kompoziciju, dok su ,naivni” posmatraci vise usmereni na sadrzaj likovne
reprezentacije.
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dozivljenom i Sta delo znaci za pojedince, kako bi na taj nacin uticala
na budud¢i kvalitet igrackih predstava.

Moze se zakljuciti da publika ima znacajnu ulogu ne samo u
kontekstu odredenja igre kao umetnicke discipline nego i u dome-
nu moguceg proSirivanja i izgradnje znacenja dela. Napredovanje
psihologije i porast istrazivackih rezultata na polju neuroestetike,
fenomenoloski i kognitivisticki orijentisanih pristupa stvaralastvu,
doprineo je tome da se fokus u psihologiji umetnosti, pa samim tim i
u umetnickoj igri, pomeri na dozivljaj, tj. na odnos izmedu dela i po-
smatraca (Skorc, 2012). Publika koja vise nije samo pasivni primalac,
dobila je zna¢ajanu ulogu u dvosmernom komunikacionom procesu
sa umetnic¢kim delom i stvaralackim poduhvatom. Sve to bi moglo da
se sazme u divnu misao Miroslava Antic¢a (1989): ,Stani pred delo i

&n

zahtevaj da ti objasni Sta ti znacis".
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Fotografija 4: Mesecevi Siljci



Psihologija plesa i umetnicke igre | 81
Sedmo poglavlje

Znacaj plesa i umetnicke igre

Postoji mnoStvo dokaza (videti vise kod Christensen, Cela-Con-
de, & Gomila, 2017) koji upu€uju na postojanje plesa i pre nego sto je
postao predmet prouc¢avanja mnogih disciplina, i to ne samo psiho-
logije ve¢ i drugih nauka, a ¢injenica da su ljudi plesali i onada kada
se o umetnickoj igri nije znalo i kada se nije negovala kao posebno
polje stvaralastva, sugeriSe izuzetan znacaj ove aktivnosti za ¢oveka.

Radost, zadovoljstvo, dozivljaj snage, oslobodenosti tela i lepo-
te prepoznaju se kao cesti efekti koje ples i umetnicka igra imaju za
izvodace, a u velikom broju istraZivanja registrovano je da bavljenje
igrom poboljsava raspolozZenje i doprinosi blagostanju (Biddle, Fox,
& Boutcher, 2000; Biddle & Mutrie, 2001; Kent, Camner, & Camner,
1984; Kogan, 2002; Maraz, Kirdly, Urban, Griffiths, & Demetrovics,
2015). U faktorsko analitickoj studiji koja ispituje motivaciju za re-
kreativno bavljenje drustvenim plesovima kao $to su salsa i latino-
americki plesovi, grupa istrazivaca izdvaja osam faktora koji stoje u
osnovi motivacije bavljenja plesom (Maraz et al., 2015). To su: po-
boljsanje fizicke forme (fitness), poboljSanje raspolozenja (mood en-
hancement), intimnost (intimacy), socijalizovanje (socialising), trans
(trance), sticanje vestina (mastery), samopouzdanje (self-confidence) i
eskapizam (escapism). Njihovi rezultati pokazali su da se faktor po-
boljSanja raspolozenja izdvaja kao dominantniji motiv za rekreativno
bavljenje plesom.
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Kada je re¢ o posmatracima, rezultati studija Rizona i Rejnold-
sa (Reason & Reynolds, 2010; Reynolds & Reason, 2012) upucuju na
to da posmatranje igre moze izazvati zadovoljstvo kroz ,unutrasnju
mimikriju” ili kroz zamisljanje da sami izvodimo taj pokret koji gle-
damo i ¢ijoj se vestini lakoce i elegancije divimo. Kinesteticka empa-
tija, kao poseban nacin na koji se posmatra¢ angaZuje, moZe pred-
stavljati i znac¢ajan motivacioni faktor koji pokrece ljude da idu na
plesne predstave ili da gledaju umetnicku igru. Posmatraci su vrlo
¢esto motivisani oc¢ekivanjima i zadovoljstvom koje proistice iz do-
Zivljaja bliskosti sa igracem i svesti o naporu koji se mora uloziti u
skladno izvodenje umetnic¢kih pokreta. Isto tako, i neka vrsta eska-
pizma, odnosno potreba za begom iz realnosti moze da motivise ple-
snu publiku.

Univerzalnost igre i njena multifunkcionalnost inspiriSu ne samo
izvodace i publiku nego i nau¢nike razlic¢itih disciplina koji se posljed-
nje dve decenije intenzivno bave proucavanjem znacaja koji umet-
nicka igra i ples imaju za ¢oveka. Na primer, Kristensen i saradnici
(Christensen, Cela-Conde, & Gomila, 2017) naglasavaju da je ples
jedna od najvaznijih aktivnosti. Da bi prikupili indirektne dokaze o
njegovom znacaju, oni proucavaju i prave pregled arheoloskih do-
kaza o tome koliko dugo je ples bio deo ljudskog zivota. Porede re-
zultate dobijene u oblasti komparativne psihologije, kao i rezultate
dobijene u oblasti razvojne psihologije. Analiziraju univerzalne ka-
rakteristike razli¢itih formi umetnicke igre u savremenim ljudskim
kulturama. U tom smislu, posebno su interesantna njihova otkri¢a
vezana za kros-kulturnu univerzalnost umetnicke igre, tj. za univer-
zalnu preferenciju odredenih igrackih pokreta koja se moze opaziti
ne samo u razli¢itim formama igre vec¢ i u razli¢itim kulturama. Ovi
autori uocavaju da se u odredenim kulturama i razli¢itim vremen-
skim epohama mogu zapaziti univerzalne odlike igrackog pokreta
koje se estetski visoko vrednuju, a koje su nezavisne od drugih kon-
tekstom uslovljenih karakteristika kao $to su kostimi, muzika i igrac-
ko okruzenje. Na primer, u klasi¢cnom baletu pozicije i pokreti kao $to
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su druga pozicija nogu, cambré, attitude i visoki skokovi predstavljaju
stilizovane verzije tih istih poza i pokreta koje se mogu prepoznati u
starijim, tradicionalnim formama igre (videti detaljan opis kod Chri-
stensen et al., 2017, str. 12-15).

Po misljenju ovih autora, da bi igra uopste mogla da bude jedna
od centralnih aktivnosti tokom skoro citave ljudske istorije, ona bi
trebalo da ima vazne biohemijske efekte na zdravlje i blagostanje ¢o-
veka?® (Christensen et al., 2017). Kako bi objasnili znacaj igre u Zivo-
tu ljudi, ovi autori analiziraju njene neuralne i biobihevioralne funk-
cije istrazujuci neurobioloske mehanizme koji stoje u njenoj osnovi.

Drugi osvrt na pokretace —
neurobioloske funkcije plesa

Na osnovu pregleda indirektnih dokaza iz arheologije, razvojne i
kros-kulturne psihologije, Kristensen i saradnici predlazu socijalne,
kognitivne i psihobioloske funkcije plesa koje su medusobno pove-
zane (Christensen et al., 2017). Razlikuju njih Sest: fokus paznje i
dozivljaj ,toka”, bazi¢no emotivno iskustvo, mentalne slike i prikaze,
komunikativnu funkciju, samootkrice i socijalnu koheziju. Oni sma-
traju da su zadovoljstvo, blagostanje, dobra fizi¢cka forma i uspeh u
seksualnom ponasanju sekundarni benefiti dubljih bioloskih efekata
koje plesanje pruza nekoj osobi.

Kada se funkcije plesa koje izdvajaju Kristensen i saradnici (Chri-
stensen et al., 2017), uporede sa kategorizacijom pokretaca plesa
(videti prvo poglavlje) koju navodi Ana Maleti¢ (1986), moZe se uo-
¢iti relativno preklapanje.

% Pored razli¢itih navedenih pozitivnih efekata koje igra moze imati na osobu
koja se njome bavi, prepoznati su i njeni negativni efekti kao $to su iscrplje-
nost, sklonost povredama, visoka potrosnja kalorija, smanjena sposobnost da
se uoci opasnost, privlacenje potencijalnih nasilnika kao i veci rizik za mogu¢-
nost da osoba bude Zrtva seksualnog zlostavljanja (videti viSe kod Christensen
etal., 2017, str. 19).
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Socijalna kohezija

Funkcija socijalne kohezije veoma je bliska pokretacu koji Ana
Maleti¢ (1986) naziva instinkt za okupljanjem u zajednicu kao so-
cijalni motiv. Na osnovu razlicite literature moze se zakljuciti da je
ples veoma cesto bio medijum zbliZzavanja ljudi i osnazivanja poveza-
nosti izmedu ¢lanova zajednice (Abel, 1957; Deniker, 1900; Dzadze-
vi¢, 2005; Grosse, 1894; Jankovi¢ & Jankovi¢, 1949, 1964; Mauss,
1950; Neveu-Kringelbach & Skinner, 2014).

Kao dopunu prethodnim zapazanjima mnogih autora o funkciji
socijalne kohezije koju ples ima, Kristensen i saradnici navode re-
zultate biobihevioralne i neuronauke koji govore u prilog navedenoj
funkciji plesa (videti vise kod Christensen et al., 2017, str. 20). Oni
izdvajaju dva medusobno povezana neuralna mehanizma koja stoje
u osnovi kohezivnog efekta plesa. Prvi se odnosi na neuroendokrine
mehanizme povecanog lucenja oksitocina i prolaktina u toku raz-
mene pozitivnog iskustva, koje se odvija u igri kada se ljudi krec¢u
sinhronizovano sa ritmom, vodeni istim ciljem i zajedni¢kim raspo-
lozenjem (Christensen et al., 2017; Walker & McGlone, 2013). Drugi
neuralni mehanizam se odnosi na stimulaciju specifi¢cnih receptora
koji se nalaze u kozi koji se aktiviraju za vreme ,socijalnog dodira”,
zagrljaja i zajednickog kretanja karakteristicnog za ples.

Bazicno emotivno iskustvo

Polazeci od ideje da svako osec¢anje ima sloZzen neurokognitiv-
ni i hormonalni ,potpis”, Kristensen i saradnici sugeriSu da u osnovi
potrebe ¢oveka da igra ili posmatra ples mozZe biti bioloska ili neu-
roendokrina potreba za nekim odredenim biohemijskim agensom
(hormoni, neurotransmiteri), ili njegova eliminacija, cije je nado-
knadivanje ili oslobadanje izazvano odredenim emotivnim iskustvom
(Christensen et al., 2017, str. 17). Oni objasnjavaju da posmatranje
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umetnicke igre koja provocira ose¢anje tuge, u stvari pomaze da se
poboljsa stanje u kom se telo nalazi jer se zna da plakanje recimo
oslobada lucenje prolaktina a njegov povecan nivo povezan je sa do-
zivljajem pripadanja, utehe i zadovoljstva. Na primer, kada je osoba
tuzna, potreba da gleda tuzne filmove, igracke predstave ili sli¢na
umetnicka dela ¢iji sadrzaj provocira takva i slicna neprijatna oseca-
nja, moZze biti vrsta adaptivnog ponasanja koje sluZi ponovnom uspo-
stavljanju biohemijskog balansa.

Navedeni rezultati istrazivanja govore u prilog neuro-biolos-
kih korelata koji stoje u osnovi pokretaca plesa a koje Ana Maletic¢
(1986) prepoznaje kao potrebu za ispoljavanjem emocija.

Komunikativna funkcija

Kristensen i saradnici (Christensen et al., 2017) komunikativ-
nu funkciju plesa razumeju Sire u odnosu na shvatanje Ane Maletic¢
(1986), koja ovu funkciju prepoznaje u kontekstu potrebe za ispolja-
vanjem emocija. Po njihovom misljenju, ples je medijum preko koga
se mogu izraziti razli¢ita ose¢anja, namere, kompleksna psiholoska
stanja, razlicite pri¢e i nova saznanja. A kada je rec o ose¢anjima koja
se mogu izraziti kroz igru, ovi autori naglasavaju ulogu kinesteti¢-
ke empatije i mehanizama utelovljene simulacije koji su aktivni kad
osoba posmatra pokrete drugih, a mogu se detektovati na psihofizi-
oloskom i neuralnom nivou (videti vise u Tre¢em poglavlju). Kristen-
sen i saradnici naglasavaju da se pomoc¢u umetnicke igre profesiona-
laca ne saopstava osecanje koje izvodac u tom trenutku oseca, nego
se pokretom prikazuje ono odredeno osecanje koje je povezano sa
celokupnom pri¢om koju je osmislio koreograf.
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Samootkrice

Po misljenju Julije Kristensen i saradnika, funkcija samootkrica
odnosi se na proces samorealizacije kad osoba za vreme igre posma-
tra samu sebe, uzivajuci u njoj (videti vise kod Christensen et al.,
2017, str. 20). Oni naglasavaju da je ples aktivnost koja omogucava
osobi da prosiri svest o sopstvenom telu pomocu eksterocepcije, in-
terocepcije i propriocepcije, i da dode u kontakt sa ose¢anjima tako
Sto ¢e posmatrati govor sopstvenog tela, na primer, za vreme izvez-
bavanja pokreta. Ples takode omogucava osobi da lakse uoci sopstve-
ne namere kao i ono $ta je motiviSe, samoposmatranjem ili izborom
one igre Cije pokrete najvise voli. Autori zaklju€uju da se u toku igre
pomocu svih ovih procesa samoposmatranja uspostavlja jaca veza sa
sobom (Christensen et al., 2017).

Mentalne slike i prikazi

Pokazalo se da igra moze da izazove kompleksno emotivno isku-
stvo pomoc¢u mentalnih slika i prikaza i kod izvodaca kao i kod po-
smatraca (Christensen et al., 2017). Kod izvodaca oslanjanje na
mogucnost prikazivanja odredene ideje kroz slike a potom njihovo
transponovanje na pokret, sluzi kao moéno sredstvo u radu koreogra-
fa sa igracima (videti viSe kod: Kirsh, 2011a; Stevens & Glass, 2005;
Stevens & McKechnie, 2005). Kristensen i saradnici sugerisu da se
neuralne reprezentacije zamisljanja mentalne slike o akciji i izvode-
nja te akcije preklapaju (Christensen et al., 2017). U tom smislu oni,
primecuju da prica koja se saopStava igrom moze da stavi i izvodaca
i posmatraca u situaciju ,kao da” on sam u tom trenutku prozivlja-
va taj sadrzaj i ta osecanja koja se igrom prikazuju (videti vise u Do-
datku tre¢em poglavlju). U poredenju sa pokretac¢ima plesa o kojima
govori Ana Maleti¢ (1986) moZe se uociti samo delimi¢no preklapa-
nje sa potrebom za simboli¢kom transformacijom generisanih doziv-
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ljaja. Ono se sastoji u tome $to se veoma ¢esto u procesu simbolicke
transformacije dozivljaja koriste mentalne slike i prikazi (videti vise
kod: Jung, 193; Langer, 1990)

Fokus paznje i dozivljaj ,toka”

Dosadasnja istrazivanja (Beardsley, 1982; Csikszentmihalyi,
1990; Cupchik & Winston, 1996; Koestler, 1970; Kubovy, 1999; Ma-
slow, 1962; Markovi¢, 2017; Polovina & Markovi¢, 2006; Ognjenovic,
2003; Telegan & Atkinson, 1974) pokazala su da estetski dozivljaj i
stanje ,toka”, kao izuzetna stanja svesti prate uzivanje, fokusiranost
osobe na zadatak i potiskivanje drugih dogadaja iz svesti (detaljna
razmatranja videti u ¢etvrtom poglavlju). U tom smislu, doprinos Ju-
lije Kristensen i saradnika sastoji se u povezivanju ove funkcije ple-
sa sa bio-bihevioralnom perspektivom po kojoj usmeravanje paznje
na jednu aktivnost, tj. na igru ima pozitivne efekte nakon epizoda
stresa, senzorne prestimulisanosti, ili prezasi¢enosti informacijama
(Christensen et al., 2017). Oni naglasavaju da posmatranje ili bav-
lienje igrom, u okviru koje se paznja usmerava na tu konkretnu ak-
tivnost, doprinosi ponovnom uspostavljanju biohemijske ravnoteze
¢iji je disbalans izazavan, na primer, prethodnim stresom. Moze se
primetiti da se funkcija fokusa paznje i dozivljaja ,toka” delimi¢no
preklapa sa pokretacem koji Ana Maleti¢ (1986) naziva potreba za
estetskim oblikovanjem. Medutim, fokusiranost osobe na pokrete
koji je snazno angazuju i fasciniraju samo je jedan od niza slozenih
kognitivnih i emotivnih procesa od kojih se sastoji estetsko oblikova-
nje pokretaiigre.

Univerzalnost plesa i umetnicke igre

Na osnovu navedenih prikaza, analize i poredenja moze se za-
kljuciti da se radi o fenomenu ¢ija univerzalnost i vaznost u razlici-
tim kulturama tokom skoro ¢itave ljudske istorije ¢ine da ples bude
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izuzetno specifican i zaseban fenomen koji delom ostaje izvan do-
masaja nauke, a istovremeno biva i predmet proucavanja razli¢itih
disciplina.

Znacaj plesa kao neponovljivog, pomalo nepredvidivog i veli¢an-
stvenog vida izrazavanja Zivota u kojem su isprepletene i telesne, psi-
holoske i duhovne komponente u jedinstvenu celinu, neuhvatljiv je u
doprinosima i rezultatima pojedinacnih disciplina koje se njime bave.
Njegov znacaj moguce je sagledati samo ako se otkri¢a tih disciplina
objedine. Na primer, zauzimajuci jedan holisti¢ki pristup i sumirajuci
neuralne i bio-bihevioralne funkcije plesa i umetnicke igre i istrazu-
juci razloge zbog kojih se ples negovao od samih pocetaka civiliza-
cije, Kristensen i saradnici otkrivaju da je igra oduvek bila korisna i
vazna aktivnost u odrzanju stabilnosti socijalnog, kognitivnog i neu-
robioloskog sistema ¢oveka (Christensen et al., 2017).

Na kraju, sam fenomen plesa koji nema za cilj neku prakti¢nu ili
korisnu aktivnost, nego se njegova svrha ogleda u samom ¢inu tele-
sne aktivnosti plesanja koja je pracena samoosec¢anjem snage i oslo-
bodenosti tela, dozivljajem prosirivanja granica vlastitog tela, zatim
osvajanjem prostora, oslobadanjem od nuznih i prakti¢nih ciljeva, ra-
dos¢u i zadovoljstvom, jednom vrstom zanosa, kao i ose¢anjem lepog
koje nastaje tamo gde prestaju obaveze, prinuda i nuznost, predstav-
lja Siroko polje za izrazavanje, razvoj, istrazivanje i razumevanje pri-
rodnih i zdravih kapaciteta ¢oveka. Drugim rec¢ima, ples predstavlja
polje na kojem je moguce ,povratiti slobodu u upotrebi samog sebe”
(Ognjenovi¢, 2003, str. 238).
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Dodaci
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Fotografija 5: Mitska skrovista i riznice
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Dodatak prvom poglavlju

Crvene cipelice

Osobe koje spontano pleSu obi¢no isticu kako za vreme igre
osecaju srecu, ushi¢enje, neku vrstu zanosa, zadovoljstva i ekstaze.
Cinjenica je da ples moze pozitivno da utic¢e na ¢oveka tako $to do-
prinosi njegovom opsStem blagostanju (West et al., 2004), mozZe da
izazove ili umiri njegovo uzbudenje (Maleti¢, 1986). A kako kaze
Ognjenovic¢ (2003, str. 238) umetnost, pa tako i ples, omogucava co-
veku da kroz dozivljaj jedinstva psiholoskih i telesnih komponenti
izrazi sebe, i u tom izrazu bude slobodan.

Medutim, zapisi razli¢itih istrazivaca koji su proucavali plesne
rituale primitivnih plemena svedoce i o ,mracnoj strani” plesa?® (Bir-
ket-Smith, 1960; Deniker, 1900; Maleti¢, 1986; Sachs, 1933, 1955;
Steller, 2003). Zapazena je posebna vrsta euforije tj. radosnog ushi-
¢enja, lakoce i poleta kod osoba koje su u stanju da spontane sekven-
ce pokreta uzastopno ponavljaju pretvarajuci ih u plesni ritam ¢ime
sebe dovode do zanosa i ekstaze, a da pri svemu tome ne znaju $ta
se s njima zbiva. Na primer, Dzordz Steler (Steller, 2003) svedoci o

% Mracna strana” plesa zabelezena je i u bajci Crvene cipelice Hansa Kristijena
Andersena, koja je poznata jo$ i pod nazivima Davolove plesne cipele i Vatrene
davolove cipele. Ukratko, bajka govori o junakinji koja kada obuce zacarane
crvene cipelice, ne moze da prestane da plese. Ispocetka takav ples donosi
zadovoljstvo, medutim na kraju, poSto ne moze da se zaustavi, devojku ples
koSta zdravlja i Zivota. Podrobno tumacenje znacenja bajke videti kod Klarise
Pinkole Estes (2017, str. 252-301).
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plesu ljudi sa Kamcatke, koji jednu te istu sekvencu pokreta ponav-
ljaju satima, a ponekad plesu ¢itav dan i no¢, dok se krug plesaca ne-
prestano Siri jer niko ne moze da odoli ritmu. Ono $to ose¢anje eufo-
rije kvalifikuje kao patolosku i kao laznu sre¢u jeste odvojenost ovog
osecanja od realnosti, budu¢i da se ono javlja bez ikakvog realnog
razloga (Milivojevi¢, 2005, str. 249). lako se osecanje euforije moze
javiti kod zdravih ljudi u izuzetnim okolnostima, ono se njacesce jav-
lja u pojedinim fazama dusevnih i organskih oboljenja kao i pod dej-
stvom narkotickih sredstava (Panié¢, 1998, str. 135).

Ana Maletic¢ (1986, str. 43) uocava da je euforija povezana sa ek-
stazom na taj nacin $to, kada ljudi dozive radosno ushicenje i zanos
plesom, pocinju da izvode plesne sekvence koje ponavljaju sve stra-
stvenije i u sve brzem tempu dok se ,opijenost” plesom ne pretvori
u ekstazu, koju karakterise nesvakidasnje raspolozenje i dozivljaj be-
skrajne radosti, suzenje svesti, ,napustanje” svesnog identiteta i ,gu-
bljenje” sopstvenog Ega. Primitivni ekstati¢ni plesovi u proslosti su
bili svojstveni Samanima-vracevima, za koje je ovakva igra bila nacin
da im se ,dusa sjedini sa svetim” (Birket-Smit, 1960).

Medutim, ekstati¢ni plesovi?’, koji su se upraznjavali za vreme
razli¢itih rituala, omogucavali su ljudima da izdrze napore koji pre-
vazilaze njihove normalne moguénosti te su veoma cesto bili praceni
ili su se zavrSavali samopovredivanjem plesaca (Birket-Smith, 1960;
Deniker, 1900; Maleti¢, 1986; Sachs, 1933, 1955; Steller, 2003). Ova
destruktivna plesna ekstaza, okrenuta protiv covekovog nagona za
samoodrzanjem, neretko je rezultirala samoubila¢kim transom u ko-
jem je plesac, ,opsednut” svojim demonom ili bozanstvom, ranjavao,
sakatio ili povredivao samog sebe. Upecatljivi su primeri plesa po

uZarenom pepelu, gutanja Zeravice za vreme igre u kolu, medusob-

27 Deniker (1900) ih nazva ,epilepti¢ni plesovi” buduci da njihov prizor pruza
sliku opste psihofizicke poremecenosti.
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no ranjavanje plesac¢a nozevima, kao i samokastriranje svestenika u
orgijasticnoj pomami za vreme plesnih svec¢anosti posve¢enih malo-
azijskog boginji Kibeli (videti vise kod: Maleti¢, 1986; Zamarovsky,
1985, str. 182-183).

Ekstati¢ni plesovi nisu svojstveni isklju¢ivo primitivnim plemeni-
ma proslosti. Sas (Sachs, 1933) smatra da ovi plesovi nisu ograniceni
na pojedine narode, razdoblja ili geografska podrucja, nego su posto-
jali jo$ od praistorije kroz stari, srednji, novi vek, a postoje i danas.
U danasnje vreme, ekstati¢ni plesovi odlikuju se opojnim i zaraznim
ritmom, a osoba veoma cesto pleSe do iznemoglosti. Na primer, pri-
silan ples koji dovodi do potpune iscrpljenosti i nalikuje na ,ekstatic-
no plesno besnilo”, koje je opisano jo$ u antickom periodu?, sa vrlo
malo razlike praktikuje se i danas, naj¢esce u okviru razlic¢itih ple-
snih dogadaja, festivala, rejv i trans-zurki (videti viSe kod: D'Andrea,
2007; Gore, 1997; Malbon, 1998; St John, 2008, 2004; Takahashi &
Olaveson, 2003). Praksa ekstati¢nog plesa u ovakvim prilikama ¢esto
podrazumeva upotrebu hemijskih stimulansa kao $to su ekstazi, LSD
i sl. koji osobi ,pomazu” da dozivi ,grani¢no iskustvo”. Ono po mi-
Sljenju Antonija D'Andrea (D'Andrea, 2007), u isto vreme moze biti i
uzviseno i traumaticno jer ga karakterisu i zadovoljstvo i bol i katar-
za, pojactana svesnost, ocaj i euforija, a nisu neuobicajene ni haluci-
nacije, misti¢ne vizije, disolucija Ega, dozivljaj kosmicke ljubavi i dr.

lako se ekstati¢an ples na razlicite nacine i u raznovrsnim kon-
tekstima provlaci kroz citavu istoriju (Maleti¢, 1986; Sach, 1933,
1953), ponasanje pojedinca ili grupe ljudi koji pleSuci ranjavaju sebe
ili druge, sakate se i samopovreduju ili se samoiscrpljuju do krajnjih

28 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, no¢nim orgijama i ekstaticnom
plesu, jednom rec¢ju — bahanalijama (videti vise kod: Zamarovsky, 1985, str.
51).
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granica izdrZljivosti, ne predstavlja karakteristiku samog plesa, jer
on po sebi nije ni ,mracan” ni ,svetao”. Niti je mahnit, zdrav, niti
epileptican, bozanski ili ekstati¢an. Buduc¢i da ima karakteristike izu-
zetno mocnog medijuma, covek u ples unosi i pomocu njega izrazava
svoju celokupnu li¢nost, utvrdujuci kroz igru, i svoj kapacitet za do-
zivljaj slobode, radosti, zadovoljstva, samoosecanja snage, lepote i
oslobodenosti tela, kao i razlicite destruktivne potencijale koje u sebi
sadrzi. Zbog toga ,pogledaj svoje cipele i budi zahvalna $to su obic-
ne...jer moras ziveti veoma pazljivo ako su ti cipele crvene” (Pinkola
Estes, 2017, str. 253).

Fotografija 6: Sloboda granice
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Dodatak drugom poglavlju

Jedno od lica Atikte

Zapisi o isceljujucoj funkciji plesa postoje od davnina (Koch,
Kunz, Lykou, & Cruz, 2014; Maleti¢, 1986; Margariti, Ktonas, Hon-
draki, Daskalopulou, Kyriakopoulos, Economou, Tsekou, Paparri-
gopoulos, Barbousi, & Vaslamatzis, 2012). Kao jedna od najranijih
formi lecenja, jo$s kod domorodackih plemena, koristio se kao ritual
(Kiepe, Stockigt, & Keli, 2012). U Samanisti¢ckim kulturama negova-
lo se, ali i odrzalo ¢udotvorno lec¢enje plesom koji se mogao odvijati
pred bolesnikom ili oko njega, a ponekad se ¢ak praktikovalo da i sam
bolesnik plese. Ideja je bila zasnovana na primitivnom verovanju da
se magicnim sredstvima, tj. plesom, ljudi mogu izleciti tako S$to se
igrom isteruje demon bolesti (videti viSe kod Maleti¢, 1986).

Sa napredovanjem nauke, mnoge studije su pokazale da bavlje-
nje plesom dovodi i do fizickog i psiholoskog poboljsanja stanja neke
osobe, te se moze smatrati da ples ima ,isceliteljsku moc¢"” jer obez-
beduje zdravlje jacanjem imunog sistema kroz akciju misic¢a ali kroz
jedan vid specificne psiholoske obrade (Christensen, Cela-Conde, &
Gomila, 2017). Pokazalo se da on pomaze individuama da ublaze, eli-
minisu ili izbegnu hroni¢ni zamor i druge simptome koji ih onesposo-
bljavaju, a koji su rezultat delovanja stresa (West, Otte, Geher, John-
son, & Mohr, 2004; Hanna, 1995). Ples, takode, ima pozitivno dejstvo
na psiholosko blagostanje tako $to poboljSava samopouzdanje i sa-
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mopostovanje (West et al., 2004). Plesni pokret poboljsava sliku tela
(Lewis & Scannell, 1995) i utice na raspolozenje (Netz & Lidor, 2003)
i smanjenje anksioznosti (Leste & Rust, 1984), a dovodi i do prijat-
nih i pozitivnih ose¢anja (Hanna, 1995; Koch, Morlinghaus, & Fuchs,
2007; Netz & Lidor, 2003; West et al., 2004). Rezultati psihoneuro-
endokrinoloskih studija pokazali su da plesanje dovodi do lu¢enja
endorfina (videti vise kod Christensen, Cela-Conde, & Gomila, 2017),
i pozitivno utice na kalorijsku ravnotezu, koordinaciju, tonus misi¢a
i zdravlje kardiovaskularnog sistema (Merom, Ding, & Stamatakis,
2016). Pored svega, savladavanje vestine pokreta i bavljenje plesom
doprinosi i razvijanju socijalnih vestina, a uz pomo¢ motornog ucenja
uti¢e i na moguénost da se razviju kognitivne sposobnosti (Hanna,
1995; Lovatt, 2013).

lako upotreba plesa u svrhe lecenja seze daleko u istoriju, te-
rapija plesom i pokretom (Dance Movement Therapy DMT) relativno
je nova profesija, koja je razvijena poslednjih decenija i koja prati
specifican pristup psihoterapijskom tretmanu. U praksi ovog vida
psihoterapije izdvajaju se dve vodece struje, jedna britanska 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 Americ¢ka plesna terapijska asocijacija (Ameri-
can Dance Therapy Association, 2014) definiSe Terapiju plesom kao psi-
hoterapijsku upotrebu pokreta kao procesa koji obezbeduje emoci-
onalnu, socijalnu, kognitivnu i fizicku integraciju individue. Veoma
slicno, britanska struja definiSe Terapiju pokretom i plesom kao psiho-
terapijsku upotrebu pokreta i plesa pomocu koje osoba moze krea-
tivno da se aktivira u procesu kojim postiZze emocionalnu kognitivnu
i socijalnu integraciju (Association for Dance Movement Therapy UK,
1977).
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Sustinske razlike izmedu ovih struja proisti¢u iz teorijskih prin-
cipa koji se nalaze u osnovi svakog od opisanih pristupa. Naime,
britanska struja, narocito autorka jednog od najpriznatijih modela
Terapije plesom i pokretom, Boni Mikams (Meekums, 2005) osla-
nja se u svojoj praksi na teoriju kreativnosti koja ima cetiri faze, dok
sledbenici americke struje svoju praksu Terapije plesom baziraju na
Jungovom analitickom pristupu (Adler, 1992; Chodorow, 1991; Whi-
tehouse, 1979). S obzirom na razlicite teorijske osnove, ove dve stru-
je razlikuju se i po osnovnim tehnikama koje koriste u radu. Britan-
ska struja koristi metaforu pokreta (videti vise kod: Meekums, 2005;
Payne, 2004), dok se americ¢ka struja oslanja na Jungovu tehniku
aktivne imaginacije 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 sastavhom delu svog pristupa.

Bez obzira na struju kojoj pripadaju, razli¢ite studije pokazale su
da je igra uspesno sredstvo tj. medijum u lecenju osoba obolelih od
razli¢itih telesnih i dusevnih bolesti (Bojner Horwitz, Theorell, & An-
derberg, 2003; Koch et al., 2014; Koch, Morlinghaus, & Fuchs, 2007;
Leste & Rust, 1984; Murrock & Heifner Graor, 2014). Naime, terapij-
ski pristupi koji koriste ples kao medijum imaju Siroku primenu u tre-
tmanu anksioznosti (Erwin-Grabner et al., 1999, Leste & Rust, 1984),
posttraumatskog stresnog poremecaja (MacDonald, 2006), depresije
(Ernst, Rand, & Stevinson, 1998; Koch et al., 2007; Murrock & Heif-
ner Graor, 2014), kancera (Dibbell-Hope, 2007), fibromijalgije (Boj-
ner Horwitz et al., 2003), Parkinsonove bolesti (Bunce, 2007; Lowatt,
2013), kao i drugih fizi¢kih ili mentalnih oboljenja.

0d toga u kojoj meri ples postoji u antropoloskom, umetni¢kom,
kulturnom, geografskom, estetskom, socijalnom, psiholoskom ili



98 | Maja S. Vukadinovic¢

psihoterapijskom kontekstu (Layson, 1994), zavisic¢e i njegova pri-
marna funkacija. Tako ¢e umetnicki kontekst zahtevati organizova-
ne i formalizovane pokrete koji su nosioci odredenog znacenja, dok
¢e ples u terapijskom kontekstu naginjati ka spontanom plesu, jer je
usmeren na proces ozdravljenja i promenu. Bilo da je re¢ o umetno-
sti, bilo o psihoterapiji, ples sadrzi izuzetan potencijal, na koji misli i
Pol Valeri?® (Valéry, 1923) kada ples opisuje kao Cist akt metamorfo-
ze koji u svom vecitom menjanju unistava licnost i stvara je u novom
obliku.

2 Pol Valeri (Valéry, 1923) u svom delu Dusa i igra razmatra prirodu plesa iz ra-
zlicitih perspektiva i to kroz likove trojice Atinjana (filozofa Sokrata, lekara
Eriksimaka, pesnika Fedra) i plesacicu Atiktu.
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Fotografija 7: Isceljivanje lepote
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Fotografija 8: Zlatna kiSa
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Dodatak tre¢em poglavlju

Ko stoji pred ogledalom?

Mnoge studije neuroestetike ukazale su na to da posmatranje ra-
zli¢itih formi umetnicke igre moze da stvori unutrasnji utisak kao da
osoba koja posmatra i sama izvodi igru (Calvo-Merino et al., 2005;
Calvo-Merino, Jola, Glaser, & Haggard, 2008; Calvo-Merino, 2009;
Cross et al., 2006; Montero, 2006). Postojanje takavog utiska moze
se objasniti delovanjem sistema ,ogledalo” (mirror) neurona kada se
osoba za vreme posmatranja odredene akcije stavlja u istu ,unutras-
nju” situaciju, kao da ona sama aktivno izvrsava radnju koju posma-
tra (Gallese, 2005; Umilta, Kohler, Gallese, Fogassi, Fadiga, Keysers, &
Rizzolatti, 2001). Drugim rec¢ima, kao da se i sama ,ogleda” u aktivno-
sti koju vrsi druga osoba.

Najvaznija otkri¢a vezana za ,ogledalo” neurone rezultat su istra-
Zivanja vrsenih na majmunima, u kojima je prezentovano kako in-
struktor izvodi neke jednostavne radnje sa objektima kao $to su parce
jabuke ili papir. Za vreme tih aktivnosti zabelezena je elektri¢na aktiv-
nost u onom delu premotornog korteksa majmuna koji je aktivan kada
majmun sam izvodi istu tu radnju (Gallese, Fadiga, Fogassi, & Rizzo-
latti, 1996; di Pellegrino, Fadiga, Fogassi, Gallese, Rizzolatti, 1992;
Rizzolati, Fadiga, Fogassi, Gallese 1996; Rizzolati, & Craighero, 2004).
Kasnije, neurofizioloske studije i studije magnetno-rezonantnog sni-
manja mozga pokazale su da je delovanje sistema ,ogledalo” neuro-
na svojstveno i ¢oveku (Fabri-Destro & Rizzolatti, 2008). Magdalena
Fabri-Destro i Dakomo Ricolati smatraju da direktna transformacija
senzornih informacija u motorni format, odnosno u mehanizam ,ogle-
dalo” neurona, igra vaznu ulogu u mnogim kognitivnim funkcijama,
od razumevanja motornih akcija drugih, do razumevanja namera tih
motornih akcija, od prepoznavanja tudih emocija i empatije, do imita-
cije i govora (Fabri-Destro & Rizzolatti, 2008).
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Navedeni rezultati, da su odredeni delovi mozga osobe, za vre-
me posmatranja odredene akcije aktivni kao da ona sama aktivno
izvrasava tu posmatranu radnju, naveli su grupu istrazivaca da ispita
koji delovi mozga su aktivni dok osoba posmatra igru, zatim, da li se
i u slucaju posmatranja igre moze identifikovati dejstvo mehanizma
,0gledalo” neurona, kao i koji su delovi mozga aktivni kada se estet-
ski procenjuju pokreti igre (Calvo-Merino, et al., 2005; Cross et al.,
2006; Calvo-Merino, et al., 2008).

Na primer, upotrebom funkcionalnog magnetno-rezonantnog
snimanja mozga (fMRI), Beatris Kalvo-Merino i saradnici (Calvo-
Merino et al., 2005), merili su razliku u aktivnosti mozga osobe dok
posmatra pokrete koje je naucila da izvodi i one koje nije naucila da
radi. Njihovo istrazivanje imalo je za cilj da otkrije da li se mozdani
procesi, koji se odvijaju dok se posmatra neka akcija, modifikuju u
zavisnosti od ekspertize i ,bogatstva” motornog repertoara posma-
traca. Profesionalni igraci klasi¢nog baleta, eksperti u kapueri i kon-
trolna grupa subjekata koji nemaju iskustva u ovim disciplinama, po-
smatrali su video-snimke baleta i kapuere. Rezultati su pokazali da
mehanizam ,ogledalo” neurona integrise posmatranu akciju sa li¢-
nim motornim repertoarom posmatraca, i da ljudski mozak razume
akcije pomoc¢u motorne simulacije. U poredenju aktivnosti mozga,
kada igra¢i posmatraju onu disciplinu kojom se bave i onu kojom se
ne bave, utvrdeno je da postoji uticaj motorne ekspertize. Pronadena
je veca aktivnost u premotornom korteksu, intraparijetalnom sulku-
su, desnom superiornom parijetalnom lobusu i levom posteriornom
superiornom temporalnom sulkusu, dok igraci posmatraju pokrete
discipline koju su trenirani da izvode. Pokazalo se da mehanizam
»o0gledalo” neurona u parijetalnom i premotornom korteksu, tran-
sformise vizuelni imput u specifican motorni kapacitet posmatraca.
Regioni sa ,ogledalo” neuronima odgovaraju razli¢ito u zavisnosti
od toga da li osoba moZe ili ne moZe da izvede akciju. Autori su za-
kljucili da posmatranje odredenog pokreta budi individualno stecenu
motornu reprezentaciju u regionima mozga u kojima se nalazi meha-
nizam ,ogledalo” neurona.
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Emili Kros i saradnici (Cross et al., 2006), u studiji sa profesional-
nim igracima, istrazuju nivo do kog je potrebno imati fizicko iskustvo
u izvodenju nekog igrackog pokreta kako bi se aktivirao mehanizam
»ogledalo” neurona izvodaca kada posmatra pokrete igre. Upotre-
bom funkcionalnog magnetno-rezonantnog snimanja mozga, ovi
istrazivaci ispituju kvalitet i razlike u aktivnosti mozga vezane za
mehanizam ,ogledalo” neurona i mehanizam utelovljene simulacije,
igraca dok posmatraju, s jedne strane, pokrete moderne igre koje su
skoro naucili i fizicki su im poznati, a s druge, kada posmatraju po-
krete istog plesnog stila, koji im nisu poznati, odnosno koje nikada
nisu ni vezbali, niizvodili. Nalazi ove studije, pokazuju jacu aktivnost
mozdanih regiona vezanih za mehanizam ,ogledalo” neurona kada
igraci posmatraju poznate pokrete koje su vezbali i izvodili, nego
kada posmatraju igracke pokrete koje nikad nisu izvodili. Ovi auto-
ri (Cross et al., 2006) zakljucili su da vreme provedeno u uvezbanju
pokreta, vizuelna i kinesteti¢cka poznatost pokreta nisu dovoljni da bi
se pokrenuli glavni regioni u mozgu koji su odgovorni za utelovlje-
nu simulaciju. Li¢na sposobnost osobe da proizvede odreden igracki
pokret ima najveci uticaj na aktiviranje onih delova mozga koji su,
pomocu mehanizma ,ogledalo” neurona i utelovljene simulacije, od-
govorni za razumevanje akcija.

Navedene studije pokazale su da su mehanizam ,ogledalo” neu-
rona i mehanizam utelovljene simulacije najaktivniji dok osoba po-
smatra one pokrete koje je sposobna da izvede. Za razliku od toga,
nikakva aktivnost ovih mehanizama nije zabelezena za vreme po-
smatranja, za ljudsko telo, nemogucih pokreta (Costantini, Galati,
Feretti, Caulo, Tartaro, Romani, et al., 2005), kao ni za vreme gleda-
nja onih pokreta koji nisu svojstveni [judima (Buccino, Lui, Canessa,
Patteri, Lagravinese, Benuzzi et al., 2004).

Kada je rec¢ o estetskim preferencijama vezanim za pokrete igre,
Kalvo-Merino i saradnici (Calvo-Merino et al., 2008) istrazivali su
neuralne korelate implicitnih svojstava estetskog dozivljaja igre
osoba koje nemaju nikakvo prethodno igracko iskustvo. Ispitivali su
kako mozdane regije koje su aktivne za vreme posmatranja plesnih



104 | Maja S. Vukadinovi¢

pokreta ucestvuju u reprezentovanju stepena implicitnih svojstava
estetskog dozivljaja koji ima posmatra¢ dok gleda ove pokrete. Im-
plicitna svojstva su bila: jednostavno — komplikovano; interesantno
—dosadno i sl. Tragali su za fizickim opisom plesnih pokreta koji pro-
izvode jaci ili slabiji odgovor i na subjektivnom i na neuralnom nivou.
Rezultati njihovog istrazivanja pokazuju da su, na neuralnom nivou,
regija vizuelnog korteksa i regija premotornog korteksa bile aktivnije
kada su subjekti posmatrali pokrete koji im se svidaju. Na nivou po-
kreta, identifikovani su pokreti igre koji dovode do maksimalnog ili
minimalnog aktiviranja dve pomenute mozdane regije. Pokreti celog
tela kao $to su, na primer, skakanje u mestu ili horizontalni skoko-
vi, dovode do jaceg aktiviranja ovih regija. Ovi autori su zakljucili da
regija vizuelnog korteksa i regija premotornog korteksa igraju zna-
¢ajnu ulogu kod pozitivnih implicitnih svojstava estetskog dozivljaja
plesa. Pored toga, na osnovu otkri¢a da postoji takav senzomotorni
odgovor koji se automatski aktivira dok posmatramo igru koja nam
se subjektivno svida, autori su zakljucili da to moze biti jedan od su-
Stinskih razloga zbog Cega se igra izuzetno dopada, ali i ceni u mno-
gim kulturama.

Postojanje neuralnih mehanizama u mozgu koji reprezentuju telo
i telesne aktivnosti druge (posmatrane) osobe, navelo je mnoge istra-
Zivace na zaklju¢ak da ovi mehanizmi stoje i u osnovi empatije (Bastia-
ansen, Thioux, & Keysers, 2009; Gallese, 2001, 2003; Gazzola, Aziz-
Zadeh, & Kaysers, 2006; lacoboni, Molnar-Szakacz, Gallese, Buccino,
Mazziotta, & Rizzolatti, 2005; Morosin, 2007; Rand, 2002). Kao Sto su
pokazali Fridberg i Galeze (Freedberg & Gallese, 2007), empatija se
javlja automatski i predstavlja bazi¢nu reakciju na slike i na umetnicka
dela, dok u umetnickoj igri, kinesteticka empatija igra klju¢nu ulogu u
poducavanju i razumevanju pokreta igraca i estetskom dozivljaju pu-
blike (Foster, 2007, 2008, 2011; Hagendoorn, 2004; Jola, Ehrenberg, &
Reynolds, 2011; Lipps, 1906; Reason & Reynolds, 2010, 2012; Strukus,
2011). Koncept kinesteticke empatije dobio je podrsku i u neuroestet-
skim studijama (Videti viSe kod: Calvo-Merino, Jola Glaser, & Haggard,
2008, Calvo-Merino, Ehrenberg, Leung, & Haggard, 2009; Christensen
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& Calvo-Merino, 2013; Cross, Kirch, Ticicni, & Schiitz-Bosbach, 2011;
Jola, Ehrenberg, & Reynolds, 2011).

Nasuprot svemu re¢enom, postoje razliciti istrazivaci, kriti¢ki na-
strojeni prema otkri¢u mehanizma ,ogledalo” neurona. Oni ukazuju
na to da je priroda ,ogledalo” neurona, u najmanju ruku sporna zbog
toga $to ne postoji dovoljan broj empirijskih dokaza koji bi podrzali
otkri¢e da je ovaj mehanizam razvijen kod ljudi i u slu¢ajevima kada
se radi o razumevanju znacenja i namera za vreme posmatranja ak-
cije drugih ljudi (Dinstein, Thomas, Behrmann, & Heeger, 2008).
U kontekstu umetnicke igre pokazalo se da je dejstvo mehanizma
»0gledalo” neurona veoma tesko primenljivo na posmatranje dueta
ili grupne igre (Hagendoorn, 2011), budu¢i da je utvrdeno kako po-
stoji gornja granica u broju objekata koje ¢ovek moZe simultano da
prati (Alvarez & Franconeri, 2007; Cavanagh & Alvarez, 2005).

Moze sa zakljuciti da bez obzira na to koji istrazivacki pravac ima
egzaktnije pokazatelje u vezi sa (ne)postojanjem mehanizma ,ogle-
dalo” neurona, prethodno iskustvo u izvodenju igrackih pokreta ima
znacajnu ulogu u estetskom vrednovanju, razumevanju i koris¢enju
igre u svakodnevnom Zivotu (Golomer & Dupui, 2000; Hugel et al.,
1999; Stevens & Glass, 2005; Stevens et al., 2007; Thomas, 1980).
Drugim recima, nije vazno u ¢emu se osoba ogleda, vazno je ko je
ona i koje ¢e pitanje eventualno postaviti. Razlika je upecatljiva jer
nije isto da li to pitanje postavlja Snezanina maceha®, Kerolova Ali-
sa’!, ako su to Kendijevi ,Ljudi”?? ili Markesov Florentino Arisa3:.

%0 Radi se o ¢uvenoj bajci Bra¢e Grim — SneZana i sedam patuljaka.

3" Odnosi se na dela Luisa Kerola Alisa u zemlji cuda i Alisa sa druge strane ogleda-
la (Kerol, 2016).

32 Radi se o pesmi ,Ljudi” koju je Kendi objavio u okviru svog albuma 2014. go-
dine — Van dometa, u produkciji Bassivity Digital (Tekst pesme se moze pogle-
dati na ovom linku: https://genius.com/Kendi-ljudi-lyrics.

3 Florentino Arisa je glavni junak Markesovog romana Ljubav u doba kolere
(Garcia Marquez, 2003).
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Fotografija 9: Krvotok ogledala
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Dodatak cetvrtom poglavlju

Telo Narcisa i odjek
nimfe Eho

.lgra je Narcisovo opravdanje. Ona obuhvata interesovanje
usredsredeno na svoju licnost. Igra¢ ne dejstvuje na svet, on se u nje-
mu ponasa. A njegovo ponasanje ima znacenje samo kada se izvodi
za druge. Stvaralacka tastina preoblikuje izgled svoga Ja u lik sveta”
(Arnhajm, 2003, str. 261). Ali koliko je ovaj ,Narcis” sam sebi lep? |
po kom idealu lepote se ravna?

Veliki broj studija ukazuje na to da je za izvodace estetski ideal
vezan za igracko telo baziran na njegovoj vitkosti** (Anshel, 2004;
Garcia Dantas et al., 2018; Langdon & Petracca, 2010; Ravaldi et al.,
2006). Stepen u kom se insistira na vitkosti igraca, toliko da je ona
nekad cak i preduslov igre, zavisi najvise od tehnickih zahteva for-
me igre kojom se osoba bavi, pa se pokazalo da je ona od izuzetnog
znacaja za klasi¢an balet (Kresi¢, 1997; Langdon & Petracca, 2010;
McEwena & Younga, 2011), dok recimo u modernoj igri (Langdon &

3* Po misljenju Markovica (2017), razli¢ite analize estetskih kriterijuma vezanih
za lepotu i privlacnost ljudskog tela zasnovane su na evolucionim modelima
koji sugeriSu da su lepe one telesne karakteristike koje su olicenje dobrog
zdravlja, fizicke snage i reproduktivnog kapaciteta. U tom smislu, insistiranje
na vitkosti izrazeno je u bogatijim zajednicama dok se gojaznost vrednuje po-
zitivnije u siromasnijim kulturama, socijalnim slojevima ili etni¢kim grupama.
(Detaljnu analizu efekta kulture na varijabilnost privlacnosti ljudskog tela vi-
deti kod Markovica, 2017, str. 91-97).
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Petracca, 2010) i razlicitim formama uli¢nih plesova kao $to su hip-
hop, brejkdens i dr., vitkost tela ne igra znacajnu ulogu (Swami &
Tovée, 2009). Sustina estetskog ideala utemeljenog na vitkosti po-
vezana je sa pogresnim uverenjima da niza telesna masa obezbeduje
izvodacu ne samo bolji nastup na pozornici nego i vecu verovatnocu
da ¢e dobiti bolju ili vazniju ulogu u predstavi (Anshel, 2004; Garcia
Dantas et al., 2018; Reel et al., 2005). Budu¢i da je telo osnovni in-
strument igrackog izraza, nosilac ekspresije, i s obzirom na to da su
njegove anatomske, konstitucionalne, morfoloske i fizioloSke karak-
teristike izuzetno vazne, ipak, ako se uzmu u obzir rezultati razlici-
tih studija (Langdon & Petracca, 2010; Notarnicola et al., 2014; Reel
et al., 2005; Swami & Tovée, 2009) ¢ini se da niza telesna masa nije
klju¢ni faktor koji izvodacu obezbeduje bolji nastup. Savremeni pro-
grami Skola u kojima se poducava igra ohrabruju pedagoge i koreo-
grafe da upotrebljavaju termine iz anatomije i da svoje instrukcije o
tome kako pokret treba da izgleda daju tako Sto ¢e fokus staviti na
funkcionalnost tela u kontekstu izvodenja pokreta a ne na njegov
spoljni izgled (Alleva, Veldhuis, & Marijn, 2016; Garcia Dantas et al.,
2018). Drugim recima, insistira se na kompetenciji a ne na izgledu
izvodaca (Langdon & Petracca, 2010).

Po misljenju Arnhajma (2003, str. 263), iako je igra¢ vezan za
datu formu ljudskog tela, i iz njega izvlaci svaku koreografsku kom-
poziciju, ,izgled, u sustini, sluzi kao klju¢ za ono $to se nalazi iza nje-
ga". Tako zadovoljstvo izvodaca izgledom sopstvenog tela za njega
predstavlja vazan ¢inilac uspeSnosti nastupa jer igrac ima za cilj da
pomocu tela izrazi odredena osecanja ili duhovni sadrzaj i da delu
da realnost na pozornici (Arnhajm, 2003; Duncan, 1981; Dzadzevi¢,
2005; Kresi¢, 1997; Maleti¢, 1986). Naglasavajudi istu ideju, Isadora
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 izraza-
vaju osecanja i dubine duse " (Dankan, 2001, str. 139). lako se i u kla-
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sicnom baletu u delima kao $to su ,Don Kihot", ,Zizela", ,Labudovo
jezero”, ,Silfida” i dr., izrazavaju osec¢anja koja prate sadrzaj price,
druge forme igre ne insistiraju toliko na vitkosti tela, kao preduslo-
vu dobre tehnicke izvedbe, nego se akcenat sa izgleda tela pomera
na kompetentnost igraca i njegovu izrazajnosti tj. na sposobnost da
telom docara razlicite sadrzaje (Kresi¢, 1997). U tom smislu, poka-
zalo se da je telo izuzetno mocan i nezavisan medijum u ljudskoj ko-
munikaciji, narocito kada je re¢ o ose¢anjima (Sakata, et al., 2004).
.lgracevo telo mora ne samo da nam dopusta da razumemo da se tu
radi, na primer, o tuzi, nego i da nas natera da je dozivimo pomocu
pokreta ¢ija vidljiva svojstva odgovaraju svojstvima tuge” (Arnhajm,
2003, str. 263).

Ako igra i jeste ,Narcisovo opravdanje” koje sluzi da bi se on di-
vio samom sebi tj. vlastitoj slici ¢iji se odraz ogleda na mirnoj povr-
Sini gorskih voda, onda je jo$ lakse zaljubiti se u njega, kao Sto se to
dogodilo gorskoj nimfi Eho**. U prici o ljubavi prema Narcisu, Eho
nije mogla da mu izjavi svoju ljubav, jer je bila kaznjena zbog svoje
pricljivosti, zbog cega je mogla samo da ponavlja reci koje je izrekao
neko drugi. Ukoliko se povuce paralela izmedu ovog gr¢kog mita i
konteksta igre, koliko god apsurdno da deluje, Eho moze da bude i
publika ali i sam izvodac. To je onaj odjek koji izvodac¢ ¢uje od publi-
ke ali je i odjek svega Sto igrac dozivljava o sebi. Na taj nacin igra nije
samo ,Narcisovo opravdanje” nego i spas od ,neuzvracene ljubavi”,
od ispraznog i uzaludnog samoljublja.

3> Mit o Narcisu i gorskoj nimfi Eho detaljno je opisan kod Zamarovskog (Zama-
rovsky, 1985, str. 81 i str. 227).
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Fotografija 10: Svojina sopstvene ceznje
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Dodatak petom poglavlju

Izidin dar

Kao prva i jedinstvena tendencija oslobadanja od forme i strogih
pravila klasi¢cnog baleta, pocetkom XX veka javlja se moderan balet
(videti vise kod: Au, 2002; Kresi¢, 1997; Savi¢, 2006). On obelezava
razli¢ite stilove koji se ne zasnivaju na zakonitostima klasi¢nog bale-
ta i u tom smislu predstavlja skup razli¢itih moguénosti za promenu,
pre nego jedan jedinstven sistem. U pitanju je izrazito drustveno an-
gazovan pokret koji tezi da igrom promeni svet i obezbedi slobodu,
mir, ljubav, kreativnost i medusobno razumevanje. Moderan balet je
insistirao na znacenju, izdvajao duhovnu komponentu iznad tehnike,
naglasavao vise Cistu igru, bavio se razli¢itim apstraktnim sadrzajem
koji je obuhvatao univerzalne psiholoske teme kao $to su strah, le-
pota, Zelja za zivotom, patnja. Princip duhovne i formalne slobode
izdvaja se kao zajednicki za sve varijante i razlicite stilove u okviru
modernog baleta.

Mnogo pre onog $to ¢e kasnije u istoriji umetnosti biti prepo-
znato kao pravac modernog baleta, Isadora Dankan (1877-1927)
utemeljila je tom pravcu osnovne vrednosti i ideje (Duncan, 1981).
Inspirisana pesnicima kao $to su Blejk, Vitman, Kits, Seli, Bajron, Po,
stvaraocima francuskog romantizma i simbolizma, Isadora’® je u igri

36 U zbirci razlicitih govora i eseja koje je prikupio i uredio Frenklin Rouzmont, Isi-
dora izjajvljuje: ,Zovem se Isadora. To znaci Izidino dete ili Izidin dar” (Duncan,
1981, str. 21). Izida je bila egipatska boginja, olicenje zemaljske snage, koja se
povezuje najc¢esce sa plodnoscu, ljubavlju, maj¢instvom i mesecom, a neretko
i sa medicinom (Witt, 1971). Ona je veoma Cesto prikazana i kao isceliteljka,
mocna ¢arobnica, koja je svoje carobne sposobnosti koristila da bi lecila bole-
sne, pomagala porodiljama (videti vise kod: Pinch, 2002; Witt, 1971).
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prepoznavala univerzalan, simboli¢an akt kreacije, protiveci se sve-
mu $to je u njoj ,isprazno”, ogranicavajuce za slobodan duh i $to nije
na strani zivotnog erosa. Prezirala je restriktivne kostime koji sputa-
vaju telo igraca na pozornici. Vodena ovim uverenjima, artikulisala
je svoj stil igre prepoznatljiv po prirodnim i slobodnim pokretima.
Verujuci da svi igracki pokreti koji su moguci za izvodenje ljudskim
telom primarno proisti¢u iz prirode, intimnu i duboku povezanost
umetnika sa prirodom izdvajala je kao preduslov onog $to se moze
nazvati ,istinitim” u umetnosti (Duncan, 1981, str. 46). Naglasavala
je veoma posebnu vezu muzike i igre: ,Poslusajte muziku. Oslusnite
je vasom dusom. E, sad, dok je slusate, zar ne osecate kako se duboko
unutra u vama nesto budi. To je mo¢ muzike, koja podize vasu glavu,
pokrec¢e vam ruke i vodi vas da lagano hodate napred prema svetlu!
Po mom shvatanju, to budenje predstavlja prvi korak u igri” (Dankan,
1927/2001, str. 61). lgrajuci u tunici i bosih nogu, povratila je ljud-
skom telu njegovu vitalnost i istakla njegovu istovremenu tananost i
slozenost kao instrumenta izrazavanja. Vracajuci se anti¢ckim mode-
lima lepote i povezujuci pokrete sa kosmogonijom i magijom, trudila
se da otkrije izvore duhovnog izraza i da ih artikuliSe kroz telo (Vide-
ti vise kod Dankan, 1927/2001, str. 60-63). Posebno su snazni njeni
stavovi vezani za koreografisanu igru: ,Ja nisam igrac¢. Nikada nisam
odigrala nijedan korak u Zivotu. Sve $to vidim u onom $to ljudi nazi-
vaju igrom je beskorisna agitacija ruku i nogu. Zbog toga ne volim da
gledam pozori$nu igru. Ono $to mene zanima je da pronadem i izra-
zim novu formu zivota” (Duncan, 1981, str. 119).

Njen najvec¢i doprinos ogleda se u nacinu izvodenja i shvatanju
igre, stilu poducavanja i licnom primeru, pre svega. Svrha njenog
poducavanja sastojala se u ponovnom pronalazenju ritmi¢nih i lepih
pokreta ljudskog tela, artikulisanih u njihovoj idealnoj formi, koji
bi bili u harmoniji sa uzviSenom lepotom, i ,,¢ija se sustina ogleda u
vaskrsavanju anticke umetnosti koja je spavala dve hiljade godina”
(Duncan, 1981, str. 37.) Ono Sto je revolucionarno u njenom peda-
goskom pristupu moZe se prepoznati u stavu: ,,Nikada nisam svoje
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ucenike poducila nijednom koraku. Ja sama nikada nisam naucila
nijednu tehniku. Ono $to govorim svojim ucenicima je da apeluju na
sopstveni duh, kao $to ja to ¢inim obracajuci se svom. Umetnost nije
nista drugo.” (Duncan, 1981, str. 58).

Uticaj stvaralastva Isadore Dankan, doZivljaj tela oslobodenog
stega i usmerenog na prirodno izrazavanje osec¢anja i duhovnog sa-
drZaja, inspirisali su mnoge njene savremenike ali i generacije igra-
¢a i koreografa koji su stvarali posle nje (Videti vise kod Dankan
1927/2001). Njena kreativnost doista je na neki nacin bila ,,I1zidin
dar”, umetnosti igre. Edukuju¢i bezbroj devojcica Sirom sveta, raz-
menjujuci svoje ideje sa mnogim umetnicima i izvodeci svoju igru u
razli¢itim zemljama, predala je taj dar covecanstvu. Njen autenti¢an
i slobodan duh, liberalan i radikalan u svemu i danas se prepoznaje
u stremljenju ka idealu onog $to €ini razigranu ,,zenu buduénosti”:
,nova Zena mnogo uzvisenija nego ijedna koja je postojala do sada
predstavlja olicenje najvise inteligencije u najoslobodenijem telu”
(Duncan, 1981, str. XIII).
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Dodatak Sestom poglavlju

Irodova Kkci

Publika je jedan od vaznih ¢inilaca koji odreduju kontekst umet-
nic¢ke igre, njoj je delo namenjeno i to najcesce sa ciljem da u posma-
trac¢ima izazove dozivljaj. Medutim, postoje razlic¢iti tipovi publike.
Jedna od najpoznatijih je Adornova podela po kojoj se razlikuju ek-
sperti, obrazovani primaoci, ljubitelji umetnosti, potrosaci, oni rav-
nodusni, emotivni i negativni primaoci (Adorno, 1979 ; Pani¢, 1997;
Skorc, 2012).

U literaturi i u istraZivanjima se veoma lako prepoznaje ek-
spertska publika koju najcesce ¢ine profesionalni igraci (Calvo-Me-
rino et al., 2009; Jola, Ehrenberg & Reynolds, 2011; Montero, 2016).
Pored izvodaca ekspertsku publiku ¢esto mogu ¢initi koreografi ili
pedagozi igre. Zbog toga bi, zapravo, jedna od posebnih kategorija
publike u plesu mogla biti — stvaralac kao publika. Medu ,naivnim”
posmatracima tj. onima koji nemaju prethodno iskustvo u bavljenju
igrom veoma Cesto se nalaze ljubitelji igre.

Veoma je interesantna specificna kategorizacija koja je karak-
teristicna za umetnost flamenka, u kojoj je publika uvek aktivna
tako da ucestvuje tokom manifestacije (Barrios, 1995; Vukadinovi¢,
2002). Ucesce se najcesce svodi na usklikivanje razli¢itih uzvika u
trenucima ushi¢enja a rede i na tapsanje zbog sloZenosti ritma. Pu-
blika se deli na tri grupe ljudi koji su u razli¢itim stepenima naklonje-
ni flamenku (Barrios, 1995; Vukadinovi¢, 2002).
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Prva grupa obuhvata publiku koja se zove ,afisionados” (aficiona-
dos). To su ljubitelji flamenka koje ne zanima puno tehnika izvodaca
i drugi tehnicki detalji, oni pevanje, sviranje ili igru, spontano doziv-
ljavaju uzivajuci u njima. Ovaj tip publike, u podeli koju je predlozio
Adorno, odgovara ljubiteljima umetnosti, koji su i u flamenku i prema
Adornu najpozeljniji tip publike (Adorno, 1979).

Sledec¢a grupa naziva se ,entendidos” (entendidos). To su znalci i
upuceni, oni koji se razumeju u flamenko tj. oni koji su stekli izvesno
obrazovanje i barataju ve¢im brojem informacija o ovoj umetnosti
nego ljubitelji flamenka. Ovakav tip publike Adorno naziva ,obrazo-
vani primaoci”, i oni se sa publikom flamenka poklapaju samo kada
je u pitanju obrazovanost. Ovi ,obrazovani primaoci” umetni¢kim
delom se bave kao po nekoj ,intelektualnoj” duznosti, ali bez veceg
uzivanja u njemu i bez narocitog razumevanja, sto kod ,entendidosa”
u flamenku nije slucaj.

Grupa koja je najekstremnije naklonjena flamenku, obuhvata tip
publike koji je pevac¢ Sorderita nazvao flamenkoholic¢ari — ,flamen-
kolikos" (flamencélicos). To su ljudi koji poseduju vrlo visok stepen
znanja o flamenku, mnogo visi nego grupa ,entendidosa”, ali su isto-
vremeno tim znanjem i optereceni i tako liSeni spontanog i nepri-
strasnog dozivljavanja flamenka. Adorno ih u svojoj podeli nazivaja
.eksperti”, s tom razlikom $to kod njega ovaj naziv ima pozitivnu ko-
notaciju jer pored visokog stepena znanja, vide, osecaju i shvataju
ono Sto je bitno u delu, dok se za flamenkoholi¢are vezuje izrazito
negativno znacenje. Umetnici im zameraju $to, u vecini slucajeva, ne
umeju ni da sviraju i pevaju, niti da igraju. Oni samo znaju. Flamen-
koholicari nisu omiljeni zbog toga $to, na neki nacin, predstavljaju
i jedan deo kriticara flamenka. Umetnici ih ne vole najverovatnije
zbog straha da bi teorijsko znanje, ekspertizam i stru¢nost, mogli
umanjiti i demistifikovati magiju njihovog stvaranja i stvorenog. Me-
dutim, veoma su vazni u celokupnom sistemu flamenka, jer su upra-
vo flamenkoholicari ti koji najvise doprinose njegovoj popularnosti
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zato $to grade njegovu reputaciju. Pepe Luis Karmona za njih kaze:
~Flamenkoholicari su civilna straza flamenka” (Barrios, 1995).

Bez obzira o kojoj se formi igre radi, izuzetnu i posebnu katego-
riju ¢ini emocionalna publika koja ima tendenciju da vrednuje igru u
odnosu na to kakav emocionalni odgovor ona u njima izaziva (Ador-
no, 1979). Onoliko koliko ih je odredeno igracko delo dirnulo, raspla-
kalo ili ushitilo, utoliko je ono za njih kvalitetnije. Jedan od ekstre-
mnih primera je pri¢a o Salominom plesu koja je inspirisala mnoge
umetnike. Kralj Irod u svom emocionalnom ushi¢enju njenom igrom
ponudio joj je da mu trazi $ta god pozeli. Saloma je za svoj ples trazi-
la tud zivot. Irod joj je ispunio Zelju i poklonio odrubljenu glavu ispo-
ru¢enu na tanjiru. Glava je pripadala Jovanu Krstitelju.
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Fotografija 12: StraZari igre i Salominih Zelja
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Dodatak sedmom poglavlju

Apolonovo prorociste

Kreativnost u igri dolazi do izraZaja ne samo za vreme stvara-
nja odredene koregrafije nego i za vreme improvizovanja (Kirsh,
2011a). Improvizacija u igri objedinjuje u sebi kreativnost i izvode-
nje jer osoba u isto vreme stvara i izvodi pokret iako ga je prethod-
no nije isplanirala. Blom i Caplin (Blom & Chaplin, 2000, str. x) ovu
vrstu stvaralastva nazivaju ,kreativni momenat pokreta” i pod njim
podrazumevaju jedan od nacina da igra¢ dode u kontakt sa nesve-
snim i to bez intelektualne cenzure ili pripreme pa mu je tako do-
zvoljeno da istovremeno i istrazuje i kreira i izvodi razlicite pokrete
slede¢i mastu i impulse. Po njihovom misljenju, improvizacija u igri
implicira mnostvo razli¢itih moguc¢nosti pokretanja, oslobodenost od
stega svakodnevnice, te tako igra postaje dobit sama po sebi i cilj za
sebe. Improvizaciju porede sa slobodnim asocijacijama u misljenju
i U njoj prepoznaju instinktivnost, spontanost i stvaralacki proces.
Blom i Caplin primecuju, takode, da ukoliko osoba zauzme stav da
je instrument sopstvene improvizacije i svog kreativnog procesa, a
ne njen voda, ona ima mogucnost da se poveze sa dubljim slojevi-
ma psihe i svojom instinktivnom prirodom (Blom & Chaplin, 2000).
Povezujuci instinktivnu prirodu i princip stvaralastva sa bogovima
grcke mitologije, autori Apolonu pripisuju ulogu krotitelja koji vra-
¢a u ravnotezu intuitivnog, strastvenog i opijenog Dionisa (Blom &
Chaplin, 2000, str. xi). Zaklju¢uju da pored toga $to je kontakt sa
unutrasnjim impulsima i instinktima izuzetno mocan i nadahnjujuci,
akt njihovog oblikovanja daje jo$ vec¢u snagu oslobodenim kreativ-
nim potencijalima.
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U istrazivanju pokreta kao glavnog medijuma igracke improvi-
zacije, Blom i Caplin naglasavaju znacaj tri vazna elementa medu
kojima su kineticko-kinesteti¢ki dogadaj, instrument tj. igrac i for-
ma (Blom & Chaplin, 2000, str. 4). Kineticko-kinesteticki dogadaj
povezuju sa ¢injenicom da igrac¢ pokret percipira ¢ulima, dozivljava i
kinesteticki propriocipira. Drugi aspekt improvizacije u igri je pokret
koji je nerazdvojan od samog igraca, njegove konstitucije tela, slike o
sebi, licnih naklonosti, stila pokreta i estetskih izbora. Oni smatraju
da citava li¢nost definise ,instrument”, a njena prethodna iskustva,
vrednosti, izbor odredenih pokreta, kao i njene Zelje, uti¢u na to ka-
kav c¢e kvalitet osoba pokretom tela izraziti za vreme improvizacije.
Igracka tehnika, takode, igra znacajnu ulogu jer se pomocu nje arti-
kuliSu vestine tela, njegove snage i slabosti u integrisan i koordinisan
igracki ,odgovor” u toku improvizacije. Trec¢i aspekt se odnosi na for-
mu pomocu koje se veoma cesto ,kristalizuje” tj. pojasnjava sadrzaj
improvizacije” (Blom & Chaplin, 2000, str. 20). Ona moze biti sadrzZa-
na u uputstvima za improvizaciju ili u ve¢ zadatoj slici, a moze i sama
po sebi biti tema®’. Pored toga, nije neobi¢no da forma nije unapred
sugerisana, nego ona u toku improvizacije rezultira iz dinamike po-
kretanja izvodaca. Dakle, forma, koja je jedan od vaznih elemenata
improvizacije, predstavlja vazan okvir kojim se saopsStava odredeno
osecanje, ideja ili se izrazava i prikazuje lepota forme po sebi. Autori
zaklju€uju da se sva tri aspekta medusobno dopunjuju, ali da je naj-
cesce jedan od njih vodedi u formiranju kona¢nog izgleda igracke im-
provizacije (Blom & Chaplin, 2000).

Budu¢i da igracka improvizacija podrazumeva ,ucesce osobe u
kreativnom procesu kojim se daje forma impulsima tela i duha”, ona
se praktikuje ne samo u umetnickoj igri nego i u spontanom plesu,

7 Na primer, forma moze biti unapred sugerisana pomocu instrukcije kao $to
je ,Pocnite sa sitnim pokretima, potom ih uvecajte, istraZite a zatim se vrati-
te” (Blom & Chaplin, 2000, str. 20). Pored toga forma moze biti sadrzana i u
slici kao Sto je na primer Zivotni ciklus koji treba igrom docarati (Detaljnije o
elementima improvizacije i idejama za nju videti kod Blom & Chaplin, 2000).
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ulaze u igracku ili plesnu improvizaciju da bi uZivali u pokretu i nje-
govim kvalitetima, ritmu i obliku, da bi energizovali i zagrejali telo ili
ga oslobodili tenzije i inhibicija. Improvizuju kako bi dosli do li¢nih,
emotivnih i psiholoskih samo-otkrica, i stekli puniji dozivljaj svog
tela i prosirili njegovu upotrebu. Improvizacija im pomaze da istra-
Zuju drugaciji tip komunikacije i izraza, i tako postanu deo grupe ili
razviju izvodacke vestine.

Pored znacajne uloge koju ima u umetnickoj igri, improvizacija
je veoma cesto deo spontanog plesa koji se praktikuje u socijalnim
situacijama, na zabavama i veseljima (Lovatt, 2018; Vukadinovi¢,
2016b). Deo je, takode, razlic¢itih psihoterapijskih pristupa, a naroci-
to je moéno sredstvo u Terapiji plesom koju neguje americka struja
psihoterapije®. Kroz poseban psihoterapijski pristup — Autentican
pokret (Authentic Movement), koji se oslanja na koncepte Jungove
analiticke psihologije, plesna improvizacija se posebno podrzava i
ohrabruje. Ona se shvata kao proces kroz koji osoba prolazi i veoma
cesto se razume kao nosilac slika i poruka koje ne poti¢u uvek iz li¢-
nog nivoa nego su izraz kolektivno nesvesnog (videti vise kod: Adler,
1992; Chodorow, 1991; Whitehouse, 1979). Po misljenju Junga, poru-
ke koje dolaze iz dubljih slojeva psihe tj. iz Sopstva a koje se izrazava-
jukroz simbole i prikaze u pokretu, mogu se integrisati uz pomo¢ Ega
i svesne obrade (Jung, 1916). U tom smislu improvizacija se mozZe po-
istovetiti sa nekom vrstom ,prorocista” povezanog sa dubokim zna-
njem cije simboli¢ne poruke saopstene pokretom osoba kasnije moze
protumaciti uz pomoc¢ svesne obrade (Bauer, 2007, str. 364). Sledeci
ove asocijacije, moze se zakljuciti da, ako bi Apolon imao hram u igri,
tada bi igracka improvizacija bila slicna nadahnué¢u koje su Bogovi
slali u Delfe. Tako bi svaki izvodac¢ koji se odvaZzi da u nju zakoraci,
mogao za sebe u isto vreme biti i Pitija*® i posetilac.

3% Detaljno razmatranje o upotrebi plesa u psihoterapiji videti u Dodatku dru-
gom poglavlju.

39 Pitija nije bilo licno ime odredene osobe, nego titula svesStenice kojoj je bilo
povereno objavljivanje proro¢anstava u Apolonovom hramu u Delfima (videti
vise kod Zamarovsky, 1985).
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Fotografija 13: Zanos buducih svetova
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Zakljucak

Buduénost umetnicke igre

Osnovna ideja ove knjige odnosila se na analizu psiholoskih as-
pekata plesa i umtetnicke igre. Posto je ovo polje izuzetno Siroko da
bi se razmotrila sva pitanja na koja nauka moZze da odgovori, pristup
fenomenu plesa suzen je na njegovo proucavanje sa stanovista psiho-
logije umetnosti. U tekstu su obradene brojne teme, a dati su i mno-
gi odgovori na pitanja koja se ti¢u neurobiolo$kuh funkcija i znacaja
koji igra ima za ¢oveka, stvaralackog procesa koreografa, estetskog i
telesnog dozivljaja izvodaca i publike, kinesteticke empatije i meha-
nizma utelovljene simulacije koji stoje u osnovi propriocepcije i re-
cepcije plesa i umetnicke igre. Pazljivo su razmatrane razlike izmedu
znacenja koja se vezuju za termin ples kao spontanu aktivnost i onih
koja se podrazumevaju pod terminom umetnicka igra tj. stvaralacki
produkt na sceni. U posebnim delovima knjige, u Dodacima, analizi-
rani su neki specificni aspekti igre kao $to su ,mracna strana” plesa,
njegova ,isceliteljska moc”, estetski ideal vezan za igracko telo, kate-
gorije plesne publike i karakteristike igracke improvizacije.

Kada je rec o igri, interesantno je da postoje i ona pitanja koja u
ovom trenutku mogu samo da se postave. Takvo je ono koje se tice
buduénosti umetnicke igre. Sigurno ¢e umetnicka igra i ponuditi od-
govor na to pitanje. Verovatno je da ¢e budu¢nost umetnicke igre u
sebi sadrzati refleksiju razvoja ljudskog duha i odraz napredovanja
tehnologije. Neke od tih prisutnih tendencija su uocljive ve¢ sada.
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Ne primer, jedna od njih vidi se u postoje¢em trendu da se jedna for-
ma igre kombinuje sa drugom?, ili se odredena forma igre izvodi uz
muziku ¢iji je Zanr karakteristican za neki sasvim drugi tip igre*'. Sle-
deca se sastoji u tome da se dve umetnicke discipline spoje u novu,
trecu, kao $to je na primer slikanje plesom u kojoj se spajaju igra i
slikarstvo*?. Tre¢a tendencija je vidljiva u konceptu ,univerzalnog
izvodaca"” koji se sastoji u osposobljavanju igraca da kvalitetno izvodi
koreografije Sto vec¢eg broja razlicitih igrackih formi iako ekspertizu
ima u samo jednoj od njih. Ova ideja je izuzetno promovisana kroz
americki takmicarski televizijski Sou-program So You Think You Can
Dance®, aktuelan u medijima tokom poslednje decenije. Sledeca ten-
dencija koja bi mogla da odredi buduc¢nost plesa sastoji se u eksperi-
mentisanju izvoda¢a ne samo sa razli¢itim formama, Zanrovima mu-
zike, materijalima i sl. nego i sa savremenom tehnologijom koja ide
u korak sa kreativnom ekspanzijom na polju izvodackih umetnosti**.

Kada bi jednom recju trebalo da ozna¢imo glavnu tendenciju ve-
zanu za buduénost igre, to bi zasigurno bio trend spajanja. Spajanja

%0 U umetnosti flamenka koreografije se prosiruje elementima savremene igre
(videti vise kod Castafio Hervas, 2008).

" Na primer, koreografija hip-hopa se izvodi uz klasi¢nu muziku ili onu koja pri-
pada Zanru tanga.

*2 Tokom plesnog performansa umetnik stvara sliku koriste¢i pokret, svoje telo
i slikarske alate.

3 Radi se o americkom takmicenju igraca koji pripadaju razli¢itim formama
igre kao $to su klasican balet, savremena igra, hip-hop, dzez latino-americki
plesovi, indijski, africki i drugi. Ovo takmicenje u formatu televizijskog Sou-
programa prikazuje se na Fox kanalu od 2005. godine. Svake godine prikazuje
se jedna sezona koja obuhvata 13-16 epizoda, a autori i producenti emisije
su Najdzel Litgo (Nigel Lythgoe), Alen Sapiro (Allen Shapiro), Beri Adelmen
(Barry Adelman) i Dzef Taker (Jeff Thacker). O konceptu i samoj emisiji videti
vise na linku https://www.fox.com/so-you-think-you-can-dance.

* Na primer, Jamaha je konstruisala uredaj na bazi vestacke inteligencije
koji prevodi pokret igrata u muziku (videti viSe na https://www.aol.com/vi-
deo/view/new-yamaha-artificial-intelligence-device-turns-movement-into-
music/5b4519fa523dc358a2219d97)
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sa drugim formama, Zanrovima muzike, umetnickim disciplinama i
tehnoloskim otkri¢ima i dostignu¢ima. Razmisljajuci o duSevnom pro-
blemu modernog coveka, jo$ je Jung (Jung, 1928/2006) uocio da u psi-
holoskom smislu postoji odredena vrsta rascepa izmedu duha i tela
i da ,telo postavlja zahtev za jednakost prava, da i ono upraznjava
fascinaciju kao dusa” (Jung, 1928/2006, str. 96). Na nivou ,svetske
duse”, on primecuje da je promocija sporta doprinela da se telo mno-
go vise ceni. To takode potencira i moderna igra $to je uticalo na stav
savremenog coveka da ponovo otkrije znacaj tela koje je dugo bilo
potcenjivano u odnosu na duh (str. 95). Po njegovom misljenju, ,.ako
je covek jos rob stare ideje o suprotnosti duha i materije, onda ovo
stanje znaci rascep, jednu nepodnosljivu suprotnost. Ako, naprotiv,
mozemo da se izmirimo sa misterijom da je dusa iznutra sagledani
zivot tela, a telo spolja otkriveni zivot duse, da oba nisu dva nego jed-
no, onda razumemo kako teznja za prevladavanjem danasnjeg ste-
pena svesti vodi kroz nesvesno do tela i obrnuto” (Jung, 1928/2006,
str. 96).

Bez obzira na to na koji od nacina ¢e se buducnost igre manife-
stovati, u kontekstu razvoja ljudskog duha, igra sadrzi nadu, i neku
vrstu obec¢anja da je moguce prevazici i dalje postoje¢u podeljenost
izmedu duha i tela. Na nama ostaje da igru podrzimo kao legitimnu
moguénost transcendencije suprotnosti materijalnog i duhovnog u
coveku.
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