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Apstrakt

Sve kljuene teorije, metode i tehnike glume, od Stanislagskm danas,
zasnivaju se na pretpostavci da je u kreativhorogsw glumaca veoma vazan rad sa
¢ulima, a posebno rad na glugthan mogwnostima vizualizacije. U ovom radu
ispituje se na kojim operativnim principima se Zearvizualno misljenje i
vizualizacija, i kako ti razéiti principi uticu na glumaku kreativnost, uz oslanjanje
na uvide o fundamentalnim procesima kreativne kogni U fokusu je proces
nastajanja uloga kod glumaca koji stvaraju mitketipozoriSte, zasnovano na
interpretaciji dramskog teksta.

Teorijska analiza je utemeljena u komparaciji atzhi filozofskih koncepcija
imaginacije i vizualizacije, uz poseban osvrt nalevDejvida Hjuma, Imanuela
Kanta i Johana Gotliba Fihtea. Razmotreni su tatitdavremenih psiholoskih
istrazivanja kreativne kognicije, kao i uvidi poBnih teorettara i pedagoga o
primeni vizualizacije u radu sa glumcima, posel8tanislavskog, Li Strazberga i
Mihaila Cehova. Analizom karakteristika i funkcija mentélsiika, nareito u
okviru imaginativnih procesa ispitane su mégosti njihove primene u glunikom
pripremnom radu, kao i tokom iz#§enja. Razmotrene su raate funkcije
imaginacije i vizualizacije, u svetlu evolucionmimeticke teorije, kao i teorije
blendinga, a posebna paznja je pésva teorijama projekcije. Sledstveno u radu je
provereno da li uvidi o funkcionisanju vizualnogstjenja tokom kreativnog procesa
glumaca mogu biti primenjeni u koncipiranju novilispupa usmerenih na razvoj
glumakog izraza.

U empirijskom delu istraZivanja provergadako tehnika zasnovana na
vizualizaciji utce na kreativni proces glumca i moze li menjati kealzvaienja.
Mada se rezultati kvantitativnog i kvalitativnogr&zivanja delimino razlikuju,
ukrStanje teorijskih uvida sa ishodima eksperim@mntaga punu potvrdu vizualnom
modelu mogtnosti koji ukljwcuje prekognitivne, kognitivhe i metakognitivne asiee
imaginacije, i obezhhije potpunu apsorpciju glumca u imaginarne okoirlaghada.
Predlozeni vizualni model koji glumcu omagye da poméu vizualizacije otkrije i
ispita razléite imaginarne okolnosti moZze biti temelj za razraovih izvaackih
tehnika i metoda, kako u pozoriStu baziranom nandkenm tekstu u konceptu
predstave, tako i u drugim modalitetima.

Kljuéne re&i: vizualno misljenje, vizualizacija, stvaranje nt@nih slika,
imaginacija, glumac, izvtenje, kreativni proces, vizualni model maégasti,
glumake tehnike.



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 5

Abstract

All key theories, methods and techniques of actirgn Stanislavski to date,
are based on the assumption that the work witheserespecially the work on the
acting possibilities of visualization, is very impant in the creative process of the
actors. This paper examines the operating pringiptewhich the visual thinking and
visualization are based, and how those differeimicfples affect the acting creativity,
relying on the insights about the fundamental pgees of creative cognition. The
focus is on the process of the formation of thegsabf the actors who work with
conceptualized dramatic texb)lowing the methods of mimetic theatrical frame.

Theoretical analysis is based on the comparisorvasious philosophical
concepts of imagination and visualization, with @pkreference to the insights of
David Hume, Immanuel Kant and Johann Gottlieb ichithe results of modern
psychological research of creative cognition asewussed, as well as the insights of
theater theorists and pedagogues on the applicatigisualization in the work with
the actors, especially Stanislavski, Lee StrashatgMichael Chekhov. By analyzing
the characteristics and function of mental imagespecially in the context of the
imaginative processes, the possibilities of thppli@ation are examined in the acting
work and during performance. Various functionsmégination and visualization are
further discussed, in the light of the evolutionand mimetic theory, as well as the
theory of blending, and special attention is paodthe theories of projection.
Consequently, the paper verifies if the insight®uwibthe functioning of visual
thinking during the creative process of the actans be applied in the design of new
approaches aimed at the development of acting ssiore

In the empirical part of the research, it is vedfhow the technique based on
visualization affects the creative process of tbraand whether it can change the
quality of the performance. Although the results qpfantitative and qualitative
research differ in part, the intersection of théoed insights with the outcomes of the
experiment gives a complete confirmation to theiaismodel of possibilities which
includes precognitive, cognitive and metacognitaspects of imagination, and
provides complete absorption of the actor into ithaginary circumstances of the
play. The proposed visual model that allows theraitt discover and explore various
imaginary circumstances using visualization, cduddthe basis for the development
of new performing techniques and methods, bothéntheater based on the dramatic
text in the concept of the play, as well as in othedalities.

Key words: visual thinking, visualization, mentalagery, imagination, actor,
performing, creative process, visual model of gmbses, acting techniques.
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1. Uvaod

“Vecina nas je toliko navikla da razmisljaimma, da smo izgubili sposobnost

da vizualizujemo®. (Saraswati, 1974: 231)

Re&d vizualan(lat. visualis)potice od réi visuskoja na latinskom zréa vid.
Vizualizovati znai uciniti nesto vidljivim, stvoriti sliku, preddti vizualno. Dakle,
sve Sto je vizualno odnosi se &do vida, sa zngenjem: vidljivo. Rudolf Arnhajm je
vizualno opazanje posmatrao ksaznajnu aktivnoskao sloZzeni proces koji
podrazumeva spedifiu simbiozu viSe raalitih ¢inilaca, stoga on zakl§uije:
“Vizualno opazanije je vizualno misljenje* (Arnhaji985/1970: 20). Arnhajm
izjedna&ava percepciju sa misljenjem pokaziijdo koje mere je vizualna percepcija
sloZzen dinandki proces zasnovan ne samo na prijemu informaeia aa njihovoj
selekciji, organizaciji i interpretaciji koja omoguje stvaranje celovitih i osmisljenih
slika sveta. U okviru teorije geStalta, Arnhajmgpitivao vizualnu percepciju,
posebno crteza, slika i skulptura. Slike koje nsgisane u vazduhu kao gestovi, kaze
Arnhajm, vé& ostavljaju trajni trag (na platnu, papiru), pokjaznam jasnije nego
gestovi kakve bi mogle da budu "mentalne slike'tnidajm priméuje da su tek sa
impresionistima teorija umetnosti i estetika&@le da prihvataju drugge glediste -
da je slika proizvod duha, a ne talogdka stvarnosti. Pre toga je vladalo
opSteprihvéeno uverenje da slika mora imati za ciljéano lici na prirodu Veliki
je doprinos Arnhajma i drugih psihologa geStalti6korazumevanju vizualne

percepcije kao speaiog i slozenog kognitivhog procesa. diém vizualno
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misljenje se ne moZe svesti samo na opazanje, ndnoso se javlja i u odsustvu
spoljne stimulacije - u imaginativnim procesimailsyj veoma vazni za kreativnost

izvodackih i drugih umetnika; pa je stoga i u fokusu ovada.

Vizualizacija(eng. visualization, visual mental imagejg)ojam koji se
odnosi nastvaranje mentalnih slikgpomdaiu vizualnog ili verbalnog stimulusa, kao i
pomciu ¢ula sluha, mirisa, ukusa i dodira. Tokom stvarangmtalnih slika sva su
¢ula ukljweena, ali je potwteno da je fokus uglavnom na vizualizaciji (Pearson,
Naselaris, Holmes & Kosslyn, 2015), izuzev kod @skbje su slepe ili imaju visok

stepen slabovidosti.

Najnovija istrazivanja fenomena mentaliikaskognitivnih psihologa
(Pearson, Naselaris, Holmes & Kosslyn, 2015) bel@za&u ulogu vizualizacije u
percepciji, kogniciji i mentalnom zdravlju. Nalgmtviduju vezu fenomena
vizualizacije i percepcije koji prate jedinstverrapipe funkcionisanja, opisugu
vizualizaciju kao unutrasnju reprezentaciju kojakicioniSe kao slaba forma
percepcije. Razlika iznd@ vizualne percepcije i vizualizacije je u tome $to
vizualna percepcija (u daljem tekstu percepcijajasil na opazanje spoljnih objekata
I pojava koji se javljaju u realnosti, dok je viti@acija fenomen koji se odnosi i ha

covekovu sposobnost imaginacije.

Potencijal vizualne slike za ljudsko saznanje bipiedmet Z&ne nawdne
polemike sedamdesetih godina proSlog veka, @npsihologa Stefana Koslina
(Stephen M. Kosslyn) i Zenona PiliSina (Zenon Bllyn). Debata o slikama
(imagery debate kako je u literaturi nazivaju, koja je dena izméu ova dva
istraziv&a, zauzima vazno mesto u modernoj istoriji razumpgvaloge vizualizacije

i imaginacije u saznajnim procesima. PiliSin zpatpravac lingvistkog izwtavanja



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 11

verbalnih konstrukata imaginacije, i saznajnu vasdrfvizualne) slike dovodi u
pitanje; on izdava “misao bez sliketime, kao psiholog, nastavlja filozofsku
tradiciju “ikonofobije”, ili “imaginacije bez ske“, na tragu VitgensStajna
(Wittgenstein, 1922), Sartra (Sartr, 1948), Raiglé€, 1949) i Vajta (White, 1990),
dok je Koslin i danas jedan od vdieistraZiva&a vizualnog misljenja i fenomena
vizualizacije - njenih funkcija i saznajnih vredtios

Savremeni kognitivni psiholozi, eksperinano potviduju da slika dobijena
vizualnim stimulusom ima & transformacijsku sloZenosid slike dobijene
verbalnim stimulusom (Pearson & Logie, 2004). timpici su kreativniji kada se
stimulusi izlaZzu u vizualnoj formi, u patenju sa izlaganjem stimulusa u verbalnoj
formi. U ispitivanju potencijala vizualizacije adu glumaca i izwieckih umetnika
treba voditi rduna da njihov kreativni proces u prirodnom okruaergomacesto
polazi od pisane & dakle od verbalne forme, ali se postavlja piathg li i na koji
n&in vizualizaciju koja nastaje na osnovu pdenog dramskog predloska moze
poveati stepen kreativnosti glurdleog izraza. Takie, vazno je napomenuti da se
stvaranje mentalnih slika moze posmatrati i kaorftali produkt® i kao “mentalni
proces” (Geake & Kringelbach, 2007), pa se i fopasekad prebacuje sa jedne na
drugu. Mi¢emo u ovom radu kada govorimo o mentalnom prodigtistiti termin
vizualizacija; dok kada govorimo o ragdtim mentalnim procesima sinteze,
koristicemo termin vizualno misljenje.

Mizualno misSljenjese moZe definisati kaagnitivni proces zasnovan na
vizualnim mentalnim reprezentacijama koje mogu atagejstvom spoljnih ili
unutrasnjih stimulusa, kao i dejstvom njihove iataije. To je, dakle, misljenje u
slikama, nasuprot verbalnom misljenju koje se zasnia pisanim i/ili izgovorenim

recima. U vizualnom misljenju nastaju i kombinujuraentalne slike, dejstvom
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razlicitih procesa mentalne sinteze. U kreativnom proghgmaca vizualno
misljenje se moZze pratiti kroz tok gldevih asocijacija, mentalnih sinteza i
transformacija u odnosu na splet rétlh podsticaja, direkcija i zahteva koje se
tokom procesa javljaju, gev od dramskog teksta, preko rediteljskih indikacij
dinamike samih proba, do postupaka koji mogu direktkljuivati vizualnu
stimulaciju, kao Sto je to staj sa vezbama crteza ili drugih oblika izrazavaajgh

ukljucuju vizualizaciju.

Vizualizacijaje najreprezentativnija formenaginacije. Od svih¢ula, ¢ulo
vida kodcoveka je najdominantnije (oko 80% informacija doladcula vida), pa
nije neobéno Sto se imaginacija @s'e izwava pomou vizualizacija i vizualne
stimulacije. NaSe istraZivanje fenomena imagimeicyjizualizacije u kreativnom
procesu izvdackih umetnika zasnovano je na psiholoSkim uvidinggi, tkhahom
poticu od istraZzivéa kognitivne orijentacije, i delimino se oslanjaju na filozofska
tumaenja imaginacije i vizualizacije (Hjum, Kant, Fihtdr.), kao i na tum&enja
teorettara glume (Stanislavski, Strazbetgghov i dr.). Filozofi, kao i teoretari
glume veomasesto koriste termin imaginacija, kada govore o &i@aciji, upravo
zbog toga Sto se imaginacijajce&’e zasniva na procesima vizualnog misljenja, dok
kod pojedinih autora i sam termin imaginacija dalgpsebnu odrednicu, kao na
primer kod Stanislavskog koji uvodi pojambraziljei razmatra njene funkcije u
kreativhom procesu glumg&tanislavski, 2004/1936). Zapravo svi teaaii glume
kada govore o vizualizaciji u kojoj se javljaju ganije poreklom iz drugibtula
(proces sinestezije), koriste terninaginacija pa takasesto dolazi do zabuna i

nejasnda.

Od Aristotela do danas imaginacija se pajesgaperceptivnim iskustvom

koje traje u odsustvéulnog nadrazaja (Roth, 2007Aristotel je zapravo govorio o
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fantaziji (gré. phantasia od koje je imaginacija latinski prevodmaginacijaje u
“Oksfordskom réniku“ (1989) definisana na viSe &iaa, i to kao: stvaranje
mentalnih slika (uglavnom vizualnih), zatim kao jsa@nje koje karakteriSu fantazije
i spontani tok misli - od jedne ideje do druge, kémiranje mogéih i nemoguih
radnji — protiginjeni¢no i “Sta ako?* (What if?) razmi$ljanje. Pritom kreativna
imaginacijaspecifikovana kao “snaga formulisanja visoko irtowrah ili originalnih
ideja i kulturnih produkata“ (prema, Roth, 2007: )X)U literaturi i filozofiji
imaginaciji se pripisuje “figurativno® ili “metafo¢ko razmisljanje”, gde se “jedan
koncept ili entitet tretira kao da je nesto drugtkao da“ (As if) razmisljanje” (Roth,
2007: XX). Psiholog llona Rot zakljuje da sve ove definicije ukazuju n&oVekov
umni kapacitet da elaborira koncepte, slike i idkg@e nisu u vezi séovekovom
sadasnjodu ili proSloZu, i koje se mozda nikadadeedesiti“ (Roth, 2007: XX). Mi
¢emo u ovom radu usvojiti definiciju llone Rot, ri@nom imaginacija referigg@mo
na gluntev kapacitet da generiSe, zatim i da mentalno ebradradi - pre svega
slike, kao odgovor na odteni koncept i/li ideje koje se tokom kreativnog q@sa
javljaju. Razlika izméu imaginacije i vizualizacije je u tome Sto imagiija ne mora
da ukljutuje vizualizaciju, vé se moZe zasnivati na drugtalnim modalitetima -
sluhu, mirisu, ukusu, dodiru; ali taée, kao i vizualizacija, moze biti izazvana i

verbalnim stimulusom — &g i/li tekstom.

Teorettar vizualne kulture Kosta Bogdanéwaze da su vizualne predstave
“pojave, stanja i doghaji sublimisani u uobraziljnom &enju time Sto je najvizibilnije
ono $to nije realno deno a Sto je kao takvo u svest dozvano® (Bogdan@ado5: 9).
Vizibilno je po Bogdanowiu sve Sto imanogu'nostda postane vidljivo. Bogdandayvi
vizualno razmatra kao “mognost umetnike prakse”, odnosno kao odnos

“konkretno-realnog venja i uobraziljnog venja”; realnost se “dogdaje u svetu
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uobrazilje*, gdezovek moze da ode “u prostor i vreme bez karga”. Covek tako
moze da vidi neke druge svetove “iz sebe” ne “@@abm”, i tako “spoznaje u svom
bi¢u najoljuieniji svoj realitet’(Bogdanoyi 2005: 9). Vizualna spoznaja se stvara
vekovima a produbljuje u razltim videnjima u ljudskoj uobrazilji (Bogdanayi
2007). Ovo Bogdanotevo razumevanje moge videnog, odnosno vizibiliteta,
odgovara Jungovom turdenjuArhetipa —shvatanju da sve ljudske predstave imaju
svoje ur@ene moganosti u odnosu na kolektivno nesvesno &aeekovu riznicu
nasleienog iskustva (Jung, 2003). Mdgwsti koje otvara svet uobrazilje, odnosno
vizibilnost sveta uobrazilje, veoma je vazna zainagvanjevizualnog modela

moguwnostikoji ¢emo predstaviti u ovom radu.

1.1. Teorijska polazista

Vizualizacija je veomaesto polaziste ili ishodinestezij€grc. syn- zajedno, i
aisthesis percepcija). Sinestezija je neuroloski fenomdwojem informacija
primljena jedniméulom automatski i nesvesno palje iskustvo nekog drugawila,
ili viSe njih: kada réi npr. imaju “boju” ili “ukus*, ili kada se na poya nekog
zvwenog stimulusa “vidi“ oblik ili boja, itd. Kod sirsteta (ljudi kod kojih se javlja
ovaj fenomen) mogu se javiti iskustva u kojima eeqzuju dva ili vis&ula.
Primeeno je da osobe kofesto dozivljavaju sinesteziju pokazujutuenogunost
vizualizacije (Barnett & Newell, 2008; Spiller, J8) Simner & Jansari, 2015 ), i da
na testovima: VVIQ, SUIS, VMIQ (koji sluze za mey@stepena sposobnosti za
vizualizaciju) pokazuju visoke rezultate. Zna sdmtividualni imaginativni
kapacitet stvaranja slika kod ljudi varira (Corndd/ecchi, 2003), kao i kapacitet za

kreativnost (Simonton, 2002). Test za procenpesta vizualizacije koji se nag&e
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koristi u psihologiji je VVIQ Vividness of Visual Imagery Questionnaiktarks,
1973); dok se poslednjih godina koriste i SURUbjective Use of Imagery Scale
(Reisberg, Pearson & Kosslyn, 2003), VMIQividness of Movement Imagery
QuestionnairgRoberts, Callow, Hardy, Markland & Bringer, 200&)ko je VVIQ i
dalje nage&e raieni test kod procene stepena vizualizacije. Dakagada samo
nekoliko ljudi moze da tvrdi da retko ili nikadama svesnu imaginaciju i sa njom
povezane vizualizacije (Galton, 1880, 1883; Fav@712009; Brewer & Schommer-
Aikins, 2006). Fenomen vizualizacije u psiholog# ispituje na razlite n&ine.
Otkriveno je da se vizualizacija javlja kod ljudzavisno kojoj kulturi pripadaju
(Samuels, 1972). Sto se pokeetipreovliadava misljenje da se vizualizacija javlja
podjednako kod Zena i muskaraca (McKelvie, 199%n@zs, Perez-Fabello &
Gomez-Juncal, 2004; Barnett & Newell, 2008; Badf&ifman, 2008), dok maniji
broj istraziv&a belezi da Zzene imaju bolju sposobnost vizualiedopr. Richardson,
1999; Piirto, 1991, 2004), ili da na vizualizadfod Zena utiu hormonalne promene

tokom meseénog ciklusa (Wassell, Rogers, Felmingam, Bryante&afBon, 2015).

Tokom poslednjih Sezdeset godina, kolikalgé/no eksperimentalno
istraZzuje imaginacija i vizualizacija, utteno je da postoje raziie funkcije
vizualnog misljenja m#u kojima su: implicitno kodiranje (Fink, 1989), péenje,
planiranje budénosti, donoSenje odluka (Kosslyn, 2015), iskust&earson, 2007),
mimeticka (Blackmore, 2000), i evoluciona funkcija (Mithe&®07), predvanje
posledica, kreacija i invencija (Roth, 2007), adioéen je i model mogimosti
(O’'Connor & Aardema, 2005) koge u ovom radu biti posebno istaknut zbog

primene u kreativnom procesu idaskih umetnika.
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Kao i kada se razmatraju druge sloZeneopisike pojave, i ovde se mogu
prepoznati dva mogia pristupa za istrazivanjpristup odozdo na goreoji
podrazumeva iztavanje razliitih elemenata vizualnog misljenja pristup odozgo
na dole koji izucava prirodu subjektivnog iskustvaienja (Lehar, 1999)U duhu
prvog pristupa, jedno od novijih eksperimentalsitiazivanja iz neurologije
(Kozhevnikov Maria, Kozhevnikov Michael, Jiao YuBlazhenkova, 2013) is&
postojanje dva razlita vizualna puta u ljudskom mozgu: "predmetno @pge” koje
se zashiva neentralnom putui "prostorno opazanje” koje se zasnivadwazalnom
putu (Kosslyn, Ganis, & Thompson, 2001; Mazard, Tzowiazoyer, Crivello,
Mazoyer, & Mellet, 2004; Ungerleider & Mishkin, 128 IstraZzivanje je pokazalo da
postoje dva razlita vizualna stila: "vizualisti predmeta” (objedsualizers) koji
preferiraju slikarsku vizualizaciju, punu boja, ar&kteriSe ih izrazena jasiaoslika
objekata i dogdaja; i "vizualisti prostora” (spatial visualizer&gji preferiraju
Sematski prikaz (prostorne veze) iztnebjekata. Zakljgak je da su umetnici
predmetni vizualisti - generalno pokazuju visokugmmost vizualizacije objekata;
dok su nadnici i inZenjeri prostorni vizualisti, odnosno pakgu visoku mogénost
prostorne vizualizacije (Blazhenkova & Kozhevnik@009). Nalaz je vazan jer
govori i o dve razliite vrste opazanja: opazanje koje je fokusiranoljakat i

opazanje koje je fokusirano na relacije izim®bjekata.

Americki kognitivni psiholog Ronald Fink u svojoj knji#rincipi stvaranja
mentalnih slikaPrinciples of Mental Imagery) kaze da fenomen alizacije
karakteriSe pet glavnih principanplicitno kodiranje, perceptivha ekvivalentnost,
spacijalna ekvivalentnost, transformaciona ekvinéest i strukturalna
ekvivalentnost(Finke, 1989) Finkovi principi bte detaljno razmotreni u radu kako

bi se bolje razumeo prvi i ba&zi princip vizualizacije — implicitno kodiranje, &a
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odnos percepcije i vizualnog misljenja koji mozg t@levantan za razumevanje
kreativnog procesa glumaca. Fink definiSe vizuamsljenje kao: “Mentalnu
invenciju, ili ponovno stvaranje iskustva o nekobjektu ili dogataju, koje u nekom
smislu podséa na realno opazanje tog objekta ili dd@ja, bilo u prisustvu ili
odsustvu direktnéulne stimulacije'(Finke,1989: 2). Finkovi principi
ekvivalentnosti u velikoj meri se baziraju na gi&ckoj teoriji izomorfizma
(Kohler, 1985/1947). Psiholog Volfgang Keler u svojojiknGestalt psihologija
istice zn&aj izomorfizma (geki: isos- jednak imorphe- oblik). Ideja ove teorije je
da opazanje nastaje kroz izomorfne procese dva:gmpgrafskog polja (sredina koja
nas okruzuje), i dinardkog opazajnog polja (koje je u nama), posto jejapobjekat
uvek u vezi sa nekom unutrasnjom reprezentacijonosib slikom. To je
strukturalna srodnost izrde sklopa drazi i izraza koji on nosi, ka&e kasnije
objasniti Rudolf Arnhajm (1998). Osvrt na uvid&zomorfizmu, kao izrazu
ugratenom u strukturu, moze biti koristan u nasem isteaju upravo zbog odnosa
zami$ljenog i izrazenog u glulm procesu, odnosa unutrasSnje i spoljne

karakterizacije, i njihovog naeidejstva tokom nastajanja uloge.

Imaginacija kod glumaca §nje da se sistematski izava paralelno sa
gradenjem glumake teorije i prakse p@v od ruskog glumca i reditelja Konstantina
Sergejeuwia Stanislavskog. Stanislavski imaginaciju (u poevoa srpski jezik -
uglavnom “uobrazilja“) iztava vezbom “kad bi“ koja od glumca trazi da zamisl
nekakvu drugéju stvarnost, od one u kojoj se realno nalaziy. fgada bih ja bila
engleska krojéca, ja bih izgledala...ponaSala se...govorila...Zivelaimala...” itd.
Za razliku od veZzbe “kad bi“, princip rada koji fvestavlja “date okolnosti* je
proSirenje koncepta kojim Stanislavski Zeli daketada je gluméka radnja

zasnovana ne samo na imaginaciji; pestpostavlja i okolnosti sugerisane u
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dramskom tekstu, zahteve rediteljskog koncept&ladsanje sa drugim aspektima
celine. Stanislavski (2004/1936) prvi put objavljuje &uaverzijusistemal907.
godine, i uvodi koncept emocionalnog pemja koji je Li Strazberg preuzeo,
razradio i transformisao u posebnu vezbu, u ka@ggjtenuliSu glumievacula, kako bi
se kreirala realna slika koje se glumagasiz svoje proSlosti, tako Stollno oZivljava:
prostor, temperaturu, miris, ukus, karaktetasti zvuk i druge elemente zamisljene
situacije (Strasberg, 2010). Gotovo sve Strazhergezbe ukljduju vizualizaciju, i
to uglavnom kroz sinestetski pristup, obzirom d&tezberg potencirao upravo rad
naculima, i time razvio i unapredio koncept emociomg@mpantenja. MihailCehov,
izmedu ostalog, govori amaginarnoj slici odnosno o "vizualnom odgovoru” koji se
kod glumca javlja kada postavlja pitanja liktehov, 2005).Cehov sugerise da
glumac sam sebi postavlja pitanja vezana za l&kaktivnoceka vizualni odgovor;
kao produkt stvaratke intuicije, kaze&_ehov, nema pitanja na koje glumac ne moze
dobiti odgovor. Cehov je vezbu emocionalnog péenja Stanislavskog, potpuno
zamenio vezbama imaginacije i vizualizacije ¢igi: psiholoSki gest, imaginarno
telo, rad na senzacijama, arhetipove,daajeitd. Ove veZzbe koje se primarno
koriste vizualizacijom i o kojimé&e biti viSe réi u poglavlju 4, ukazuju na
oslobatanje i ekspresivnost glurtieog tela korigenjem tehnika vizualizacije. Uvidi
Li Strazberga i Mihail&ehova odnose se na analizu procesa vizualizacije i
imaginarnih slika, kroz glung&i postupak, i zbog toga su vazan oslonac u téawijijs

analizi i pripremi empirijskog istrazivanja kaje u radu uslediti.

Sve Kljdne teorije, metode i tehnike glume, od Stanislagsko danas,
zasnivaju se na pretpostavci da je u kreativhorogsw glumaca veoma vazan rad sa
¢ulima; i nar@ito rad na glumékoj sposobnosti vizualizacije koja glumca osldda

gréa i daje mu neophodnu ekspresivnost, jer g&uwjpwna radnju i pokret (spoljasniji,
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ili unutrasnji-imaginarni), dok mu je zadatak (dkt@n ili indirektan) da prati svoja

éula.

Zanimljivo je da se fenomenu imaginaciyézualizacije u psihologiji vréa
zn&aj tek u drugoj polovini dvadesetog veka, kadaageijaju mnoge vazne
glumaike tehnike i metode: Li Strazberga, Mihailahova, Stele Adler i drCitajuéi
Stanislavskog, Mihail&ehova i Li Strazberga, 8& se utisak da su oni pratili
psiholoska istraZivanja svog perioda, i svoje veaegrali kombinovanjem
psiholodkih saznanja, iskustava i svojih profesioihepreferencija.Cesto su i sami
termini preuzimani iz psihologije, na primer terneimocionalno padenje
Stanislavski preuzima od francuskog psihologa TkoR#@oa (Merlin, 2004), kao Sto
je evidentan uticaj DZejms-Langeova teorije emdaijpu Stanislavski dobro poznaje

i uvide primenjuje.

UkrStanje metoda iz ragtih nawnih disciplina prilikom izdavanja fenomena
imaginacije daje nove uvide. Kognitivha arheoladipristi artefakte i arheolosSke
ostatke iz rane praistorije kako bi otkrila raziropginativnih kapaciteta kod nasih
predaka (Mithen, 1996). Ova istrazivanja kombirelggperimentalnu psihologiju sa
antropologijom i evolucionom teorijom, otkrivdjuzvesne zakonitosti u razvoju

imaginativne misli.

Evoluciona teorijamaginacije Stivena Mitena poréiate nam da sagledamo
razvoj imaginacije homoidnih predaka; kao i da rmemo kako i kada je imaginacija
postalakreativna imaginacija odvajajuii se postepeno od primarne funkcije

opstanka (Mithen, 2007).

Mimeticka teorijaje takaie vazna za istrazivanje kreativhog procesa

izvodackih umetnika jer posmatr@veka kao ke koje &i imitacijom. Ova teorija
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predlazemim (eng. memjg nasuprot gena (eng. gene), kao glavnog repliato
covekovih ideja, misli i informacija. Mimetku teoriju je predlozio evolucioni biolog
Ricard Dokins (Richard Dawkins) kome se pridruzujoZof Danijel Denet (Daniel
C. Dennet) i psiholog Suzan Blekmor (Susan BlaclenoKako Miten kaze, ova
teorija se ne treba smatrati kao oponentna evalogieorija, vé kao dopunska
(Mithen, 2007). Nagomilavanje slika preko kultuw$kih, religioznih, i drugih vrsta
mimova i mimepleks@lackmore, 2000), izaziva svojevrsnu prezeasost vizualnim
informacijama. Tako nije uopStedno Sto se posle miméte teorije pojavljuje
teorija “meSanja“ odnosnimlending-a koju predlaze Mark Tarner (Mark Turner).
Blending teorija govori 0 meSanju svesnih i nesitesfemenata u novu celinu.
Blending prati specifnu logiku, poSto se misaoni tok prebacuje iz jedkagteksta u
drugi (Turner, 2007), Sto moze biti kijopo u razmatranju kreativnog postupka
glumaca koji tokom rada na ulozi funkcioniSu udmardva misaona okvira:

imaginarni okvir lika preptie se sa realnim okvirom u kojem se nalazi glumac.

U radu se takie ispituju razkite teorije projekcije pre svega uvidi Sigmunda
i Ane Frojd, Karla G. Junga i Hermana RorSaha.oR@n projekcije se prvenstveno
odnosi na ljudski mehanizam odbrane (Frojd, 20 Hpjekcija nas Stiti od
neprijatnih impulsa i nagona, negiréjmjihovo postojanje u nama, i pripisdjuh
drugim ljudima. lako se fenomen projekcije jayha kod starogikog pisca
Ksenofana, a zatim kod italijanskog filozdanbatiste Vikoa, u psihologiju ga je
uveo Sigmund Frojd koji iste da ovaj odbrambeni mehanizam ima veze sa
neprihva&enim mislima. Jung govori o projekciji na malo gatiji nacin, isticuc¢i za
razliku od Frojda, da se dobri sadrzaji tdé&@rojektuju, ne samo loSi. Crtez i
glumaka kreacija, kao i svaki oblik kreativnog ispoljaj@mogu se posmatrati kao

projekcije koje su povezane sa umetnikovim mislidejama i oséanjima. Stoga je
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izucavanje fenomena projekcije izuzetno &jao za ovakvu vrstu analize, jer
pokazuje kako se projektivne tehnike mogu koristiéi samo kao dijagnoskie, ve i
kao umetnike: vezba crteza koja se radi sa glumcem moze fonaiciju pokretda i
stimulacije samog procesa, kao $to brojni drugtygms zasnovani na vizualizaciji
mogu biti kori€eni u funkciji glumake kreativnosti. Jung nas podaala
imaginativno (ili fantazmatsko) misljenpeedstavlja misljenje u slikama, simbolima i
predstavama maste, nasuprot ¢é&gim, analittkom misljenju. To je misljenje koje se
koristi intuicijom i emocijama. Imaginativno miéhje je jedinstvena, arttaia vrsta
misljenja, koja ima veliki zn#j za¢oveka i njegov psiliki i duhovni zZivot (Jung,
2005). Cilj imaginativhog misljenja nije razumrazsavanje stvarnosti i uttivanje
jedne istine, nego stvaranjeceg novog, nepostajeg. Jung se bavio svim oblicima
vizualnog, najviSaktivnhom imaginacijom Crtez kao projekcija glumcu otkriva
kreativne mogénosti koje tek treba da budu isprobane. U psitijijapsihologiji u
velikoj je upotrebi projekcioni test Hermana Ro&#Rorschach, 2011/1921),
poznatiji kaoRorSahov test mrlja Ovaj Svajcarski psihijatar kanuo je kap mastda
papir, preklopio ga i tako dobio nedefinisane ielirnine oblike. Ovakvim crtezom,
odnosno njegovim tuntanjem, primetio je RorSah, iznose se potisnute zelj
unutrasnji konflikti. RorSahov test i njegova &tivanja bte ispitana jer se odnose
na tum&enje crteza (mrlje), kao Sto i glumac izvesno, bkiacrtao nesto pre
izvodenja scene, ne samo da bi bio stimulisan vizuajaac ve: bi na neki néin i

"tumacio” taj crtez svojom igrom na sceni, svesno ilivesno.

Takae, utvideno je, da nije svako pojavljivanje mentalnih shMajno -
spoljni dogdaji i unutrasnje asocijacije mogu da izazovu pojmantalnih slikagak
iako ¢ovek u tom trenutku “ne Zeli da ih vidi* (Pearsodigselaris, Holmes &

Kosslyn, 2015). GresSke prilikom opazanja (opazdjmgje) ukazuju nam da i
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vizualizacija ima svoje iluzije, odnosno da je oneka vrstdantomske percepcije:
“Dozivljavanje vizualnog sveta je zajedhki projekat memorije, trenutne stimulacije i
predvidanja buddanostl’ (Pearson & Westbrook, 2015: 278)eliki broj nasih
dozivljaja ne dolazi od retinalne stimulacijeé\sa tofantomska iskustva (phantom
experiencgunutar mozga, kazu pojedini autori. Pré@eo je da vizualizacija igra
vaznu ulogu kod mnogih mentalnih poreaja, i da se Klirtiari mogu koristiti
vizualizacijom u tretiranju takvih porerfega (Pearson, Naselaris, Holmes, &
Kosslyn, 2015).Stepen apsorpcije imaginarne okolnostnoZze biti veoma visok, a
vizualizacija moze da pomogne ponovhom uspostguljidozivljaja stvarnosti
metakognitivhog aspektéO’Connor & Aardema, 2005). Mnogi se filosofi &Ala
medu kojima i Hjum, Kant, Fihte, da imaginacija otvaelicite i novemogunostio
cemuce biti viSe reéi u poglavlju 2 Kognitivni psiholozi Okonor i Ardema
(O’Connor & Aardema, 2005) govorenmodelu mogénosti, koji podrazumeva
zajednéko dejstvo imaginacije i percepcije, Zelje i realthosadasnjosti i budnosti,

gde svest prikazuje odabrani svet kroz maksimalpsorpcijuu tu mogénost.

U radwte biti predlozen vizualni model mognosti kao glavni preduslov za
apsorbovanost u imaginarni svet likaji omogwava glumcu da se poréio
vizualizacije (narsito implicitnog kodiranja) apsorbuje u rasite imaginarne
mogunosti koje odréuje glunteva prekognicija. Ovi vizualni modeli (crtezi) thae
da omogude apsorpciju glumca u date okolnosti lika. Kakbt&ikazesopstvo
odreiuje ono Sto nijesopstvo kao Sto i ono Sto “nijgopstvd odreduje sopstvei

samim tim postaje “decsopstvaFichte, prema Rundell, 2013).

Zapisi o genezi klfiih naknih otkrica sved®e o vaznosti procesa
vizualizacije, kao Sto i umetnici u drugim disci@ima isttu krucijalnu vaznost

vizualizacije u kreaciji umetdkih dela. Veliki broj sldajeva imaginacije i
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vizualizacije zabeleZenih u literaturi bio je prekdcijski: odlazak u kosmos je
predvideo Kepler (Kepler, 1596); podmornice i rojgepredvideo je Zil Vern u
svojoj knjizi “20 000 milja pod morem* (Verne, 18)7nternet je predvideo Mark
Tven (Twain, 1898.) u krimi pi “From the London Times of 1904”; ideja o robotu
se pojavljuje WCapekovoj natno-fantastinoj drami “R.U.R*, (Capek, 1920), mada
ideja o0 meharkom slugi vodi poreklo jos iz gke mitologije; sistem satelitske
komunikacije predlozio je Artur Klark (Clarke, 1948lok genetski inZenjering
anticipira Haksli u noveli “Vrli novi svet” (Aldousiuxley, 1931). Primeri su brojni:
platne kartice, diskovi, mobilni telefoni, IT teHongija - sve se to kao produkt
imaginacije prvo pojavilo u romanima risne fantastike joS pre nego 5to je realni
patent osmisljen (ITN Team, 2012). Na osnovu puutid teorija, eksperimenata,
zakljutaka, @igledan je potencijal rada na slici u kreativnoragasu glumaca i
drugih izvatackih umetnika, i ima mnogo razloga koji idu u prilpgetpostavkama da

vizualizacija igra vaznu ulogu tokom kreativhogmagljanja.

1.2. Predmet, ciljevi i hipoteze istraZivanja

Predmetistrazivanja u ovom radu je vizualno misljenjerghca u procesu
nastajanja uloga zasnovanih na dramskom teksabramom konceptu, kao i principi
na kojima se vizualno misljenje zasniva i koji ora@gju razvoj imaginativnih okvira

i kreativnih ishoda.

Cilj rada je da se ispita na kojim operativnim princiise zasniva vizualno
misljenje i vizualizacija kodoveka, da bi se uporednom analizom mogaoditiou

potencijal vizualnog misljenja i vizualizacije udaglumca izvdata.

Specifiéni ciljevi rada su ispitati:
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» kako i na koji nain vizualno misljenje i vizualizacija funkcioniSu u
kreativnom procesu glumca prilikom istraZzivanjguaevanja, i kreiranja
imaginarnih okolnosti;

* mogu li se tehnike zasnovane na vizualizaciji $driu kreativnom procesu
glumca tako da njihova primena moze uticati naikstaglumakog
izvodenja (i kako).

* na koji n&in se principi vizualnog misljenja i vizualizacijeogu primeniti u

razvojunovihtehnika za razvoj glunt&og izraza i/li uloga.

Po glavnoj hipotezirada vizualno misljenje je stoZer generativnihcesa
tokom nastajanja glunike uloge koja se zasniva na imaginarnim okvirindg i
kreativni proces glumaca i drugih iziakih umetnika moZze biti stimulisan posebnim

tehnikama koje se zasnivaju na razvoju vizualieacij

Pomane hipoteze rada su:

1. Vizualno misljenje i vizualizacija omogavaju glumcu apsorpciju u
date okolnosti lika tokom pripreme scena, kadoto izvaienja.

2. Vizualno misljenje i vizualizacija omogavaju glumcu da pde kroz
novo iskustvo, da predbsebi lik, i da istrazi raztite mogunosti
vezane za njegove fie i mentalne karakteristike.

3. Vizualno misljenje i vizualizacija podsti culno pantenje, ukljlEujuci i
ostaleculne modalitete u imaginativne procese, i izaziieginestetska
iskustva koja mogu biti klgna u radu sa emocionalnim p&njem i

aktualnim emocionalnim dozivljajem.
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4. Projektivne tehnike koje aktivno ukfuju i podstéu vizualno misljenje
stimuliSu gluméku kreativnost.

5. Vizualizacija izazvana dijaloSkim stimulusom, opeoaalizovana kroz
crtez koji postaje vizualni stimulus, podstiistrazivéke, imaginativne i

generativne procese i menja kvalitet idenja.

1.3. Metodoloski pristup

IstraZzivanje je zasnovano na teorijskoj analiznp&ijskoj proveri uvida
putem kvalitativne i kvantitativne analize podatakdijenih iz izvedenog

eksperimenta.

Teorijska analiza je podeljene u viSe posebnimedli kojima se ispituju
razliciti teorijski okviri i koncepcije usmerene na razewanje principa vizualnog
misljenja, kao i povezanosti imaginacije i vizuakje. Analiza je fokusirana na
ispitivanje razléitih filozofskih koncepcija imaginacije i vizualizge, zatim na
psiholoska istrazivanja vizualnog misljenja, kamiuvide pozorisnih teorétira i
pedagoga o primeni vizualizacije u radu sa glumciidozofsko polaziSte o
imaginaciji i stvaranju mentalnih slika je u radarisno jer se kasnija istrazivanja
kognitivnih psihologa u velikoj meri oslanjaju ish@vezuju na predlozene filozofske
koncepcije. Kognitivistiki model mogdnosti pomai ¢e nam da razmotrimo i
predlozimo vizualni model mogunosti u kreativnom procesu glumca, na kojem je
zasnovano eksperimentalno istrazivanje prikazapoglavlju 9. Takde u
teorijskom delu ke prikazana i komparativnim i anatkim metodima obrdena
glumaka istrazivanja vizualnog misljenja kroz pra&kie vezbe pokretanja

imaginacije i vizualizacije, koje su predlagali Sidavski, MihailCehov, Li
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Strazberg, Stela Adler, Erik Moris i DZoan ##cs. Ispitivanje je zasnovano na
interdisplinarnom pristupu u kome se fenomen vizaalije i vizualnog misljenja
analizira ukrStanjem raziliih teorija, kao i diskusijom relevantnih teorijgkuvida

koji pronalaze potvrdu u nalazimi savremenih enghiin istrazivanja.

Interdisciplinarni pristup je izabran kako bi s®/pzala znanja iz oblasti
filozofije, psihologije i dramskih umetnosti u furik razumevanja vizualnog

misljenja kod¢oveka, a sledstveno i primene znanja u ¢éa¢kim umatnostima.

Empirijsko istrazivanje zasnovano je napeksnentalnom nacrtu i
kvalitativnoj analizi. Eksperimentalno istrazivarga glumcima koje je u radu
prikazano usmereno je na proveru vizualnog modelgumosti uz pomoé
projektivnih tehnika. U obradi rezultatatbiprimenjen&onsenzualna tehnika
proceneTereze Amabile (Consensual Assesment TehniqgudT £982), kako bi se
uz poma@ nezavisnih eksperata testirali efekti primenjdpiimika zasnovanih na
vizualizaciji. Konsenzualna tehnik&astalo se koristi za procenu kreativnosti u
savremenim psiholoSkim istrazivanjima, i oslanjaasubjektivhu procenaksperata
iz odreienog domena. Konsenzualna tehnika je baziranaatpgstavci da grupa
nezavisnih procenjiva koji su dobro upoznati sa domenom (u nasSetaglu
dramske i izvdacke umetnosti) - jesu najbolji procenjtiiaa takvu vrstu zadatka.
Pouzdanost konsenzualne tehnike se meri stepenommskentnosti procena odnosno
intersubjektivhe saglasnosti procenfigaDobijeni podaci lée obraeni statisttkom
metodom analize varijanse, &®iuraiena i kvalitativha analiza podataka dobijenih iz

intervjua sa glumcima.
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1.4. Cekivani rezultati

Uloga vizualnog misljenja i vizualizacijeadu sa glumcima nije ispitivana u
nawnim istrazivanjima, a vazno je préti na koji n&in razliciti principi vizualnog
misljenja utéu na glumaku igru i kreativnost, da bismo utvrdili, kako Kéaze: Sta
mozemo da znamo? Sta trebassamo? Cemu moZzemo da se nadamo (Kant,

2012/1781), sto sect fenomena vizualnog.

Pretpostavljamo da postupak koji se zasnasgizualnom kodiranju, kao Sto
je pravljenje crteza, moze delovati na gldikiazraz. Odnos crteza i unutrasnje
radnje moZe se posmatrati kao poseban vid izonmoafizkao Sto je to i odnos
Cehovljevog psiholoskog gesta i “dusevne radnjepak odnos same vizualizacije i
percepcije. Ako projekcijom kroz crteébvek iznosi svoj svesni i/li podsvesni
sadrZaj, onda ovakva slika predstavlja glumca uroveemenu i na ovom mestu;
karakteriSe ga bojom ili nekim skupom simbola, dgie imaginaciju. Zato je vazno
ispitati da li se i kako vizualizacija moZze koristi funkciji stimulisanja i razvoja
glumakog izraza. ©ekujemo dae izvaienje scena u kojima se vizualno misljenje i
vizualizacija stimuliSu biti bolje ocenjeno na dinzgi kreativnosti, u odnosu na
izvodenje bez stimulacije vizualnog misljenja glumca, #ioZe ukazati na prednosti
kori&enja vizualizacije kao zkajnog sredstva za razvoj gludka kreacije.

Rezultati istrazivanja mogu pruziti Zfegan doprinos glunikoj teoriji i praksi jer
otvaraju nov put glumg&om istrazivanju putem vizualne stimulacije, uz m@wst
razvoja tehnika koje se mogu primeniti u kreativnomcesu izvdaca. Kao prva
nawna analiza principa vizualnog misljenja u kreatinmpostupku izvdaca

(glumaca), istrazivanje pruza magwst izvaienja zndajnih pedagoskih implikacija,
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proSirenje i ukrStanje uvida izvedenih iz metodétriazberga i tehnika Mihaila

Cehova.



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 29

2. Filozofska tuma‘enja vizualizacije i imaginacije

Kognitivni arheolog Stiven Miten (MithenQ@7) istée da imaginacija nije
vezana samo za vise mentalne procesepra ima svoj znaj i u svakodnevnom
Zivotu. Nasi homoidni preci koristili su imaginackako bi preziveli (lov, grdenje

sklonista i td), dok j&reativna imaginacijakarakteristina tek zgHomo sapiens.

Arheoloski nalazi ukazuju da postojanjegkirenog uma datira na pre oko
200 000 godina, i kako Miten navodini se da se kreativha imaginacija razvila
potpuno sldajno, jer je imaginacija sama po sebi retko kaamet selekcijeMiten
Zeli time da kaze da u evolucionom smislu, ljudi knaju vetu sposobnost
imaginacije, nisu evoluirali u nesto drugo ili dadge. Ljudi su evoluirali u odnosu
na promenu tela i velinu mozga, istie Miten, i tako stvorili uslove da mozakzri
pod razl€itim kulturnim uticajima, kao i da omogudeci “vreme za igru; koje je
veoma vazno za razvoj. Jezik sluzi da pobolj&@sku komunikciju razmenu
informacija, i tako principom stiajnih varijacijadovodi do formiranja novih ideja,
omoguavajli na taj ngin kognitivnu fluidnost (cognitive fluidity)Miten govori o
evoluciji imaginacije kroz sedam istorijskih fanal postojanj&ovekolikih ljudi pre 6
000 000 godina, do danas. Kreativna imaginddgao sapiens-g produkt duge
istorijske evolucije. Razvoj spedifiih inteligencija:prirodno-istorijska, socijalna, i
tehni’ka, u ranoj fazi razvoja ljudskog mozga uticao je@avoj kreativnosti, kao i
nastanak teorije uma odnosno svéatieka da i drugi ljudi poseduju svest, i to
razli¢itu od naSe svesti, kao i drugja potrebe i zelje. Da li postoje granice ljudske
imaginacije i da li smo dostigli njene limite potpuje nepoznato (Roth, 2007), ali je
oc¢igledno da se obim i kompleksnost ljudske imagijeattkom istorije znatno

uvetao, i da to ima i Stetan i delotvoran uticajcoaetanstvo. Moderna ljudska
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imaginacija nije samo kreirala velika dela umethdisérature i nauke, \ei

Holokaust i globalni terorizam (Mithen 2007).

Eksperimentalna istrazivanja fenomena imagja, a sa njom i vizualizacije,
postaju intenzivna, a moze séirepopularna u drugoj polovini proslog veka, sa
razvojem kognitivne psihologije. Matim, tokom¢ovekove istorije, koncept
imaginacije korigen je u razliitim kontekstima, ne samo da objasni procese
kognicije i epistemologije, e druge procese i pojave: moralnost, fiziologijmay
efekat umetnosti, humor, duhove, uticaj zvezdanalea na ljudski um, stvaranje
strasti, proricanje, fascinaciju, vestrenje i td. (Corneanu & Vermeir, 2012). Dugo
je imaginacija izjedngvana sa fikcijom, fantazijom, ludilom, iraciona$o,
odnosno tretirana je kao esencijalna neistina kipgapovezana sa razumom i
realnogu. lako su joj tokom prosSlih vekova pojedini fitdz posveivali viSe paznje,
imaginacija je i dalje bila pod direktivom razunes, jkako Randel kaze - imaginacija
moze da prevari, pa je bolje da je kontroliSe razimaginacija je gurnuta u
podzemlje, i poistov@na sa njim, to su demoni duse i senke k@gzdvaju kada se

hladno svetlo razumevanja baci na njih* (Rund€l 2 3/4).

Razltite koncepcije imaginacije koje se zasnivaju ilimeki na&in ukljucuju
fenomen vizualizacije, i koje su istrazivane u poeinim vekovima, uglavnhom od
strane filozofa, beleze indirektno i direktno damaginacija izdava (O’Connor &
Aardema, 2005): &ao sposobnosb) kao memorija i/li slika u svestt) kao

originalnost, kreativnost i transcedentnodj;kao imaginacija bez slike.

Koncept imaginacija bez slike uglavhom dama na verbalne forme u kojima

se javlja, i to je imaginacija koja “razmislja“dgiena. Ograniena je na lingvistke
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konstrukte i ne uzima u razmatranje fenomen vizaalje odnosno stvaranje

mentalnih slika, stoga u ovom radutaditi posebno razmatrana.

Kao oslonac u analizi primarnih izvora, kéeiSa su savremena tudeaja
razlicitih filozofskih koncepcije imaginacije uklfwju¢i tumatenja REarda Karnija
(Kearney, 1988), Halija Jaldira (Yaldir, 2009), &nit Kenija (Kenny, 1993), Juane

Lemeti (Lemetti, 2006), i DZona Randela (Rundelil3).

2.1. Imaginacija kao sposobnost

Aristotel (384-322 pne.) govori o imagirja@antaziji) kaosposobnostii, on
prvi menja fokus pratavanja imaginacije sa metafikbg nivoa koji se mogao
prepoznati kod Platona i njegovih sledbenika, sihgloski. Sensus communis
(koine aesthesisyeruje Aristotel, kao neko skladiSte senzornihiinfacija petula,
povezuje nasé&ulne sisteme u jedno koherentno mentald@nje, koje naziva:
fantazam.Mastanje kao i fantazmi su zavisni od tela i a he mogu ni da postoje

(prema Kearney, 1988).

Aristotel tretira sliku kao mentalnu repeaaciju, a ne kao spoljnu imitaciju
(podrazavanije), poput sledbenika Platonove filggofMeiutim, u razmisljanju, kao i
u percepciji, fantazija ima podtenu ulogu u odnosu na razum. Slika sluzi kao most
izmedu spoljasSnjeg i unutrasnjeg; ona je prozor ka sveglledalo uma (prema
Kearney, 1988). Aristotel stavlja akcenat na ulslike kao mentalnog posrednika
izmedu senzacije i razuma, a ne kao idolopokikniimitaciju boZzanskog.
Imaginacija je vrsta senzacije koja se ispoljavamaaiji nacin, pa tako vizionari,
kaze Aristotel, meSajteprezentaciju percepcijga samom percepcijom, odnosno

poveruju u svoju viziju, miste da je imaginacija realnost. On prituge da je
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imaginacija preduslov za verovanje i da se p&kiEajedno saeljom Mnogo kasnije
ovo stanoviste potduje i Jung kada kaze da naSom imaginacijom upljawaocije

i Zzelje(Jung, 2005), kao i kognitivisti novijeg doba kk@zu da nas mentalni sadrzaj
prati naStnamerui Zelju (O’'Connor & Aardema, 2005). Kod Aristotela taieo
postoji verovanje da imaginacija i memorija ukazoguisti deo dusebe Memorig.

Slike su negde na pola puta iztné'svetacula“ i “sveta uma“. Imaginacija je stoga
viSe reproduktivna nego produktivna aktivnost, wisgduzbi zn&enja nego gospodar
znaenja, pre imitacija nego poreklo (prema Kearne®8)9 Aristotel, isto kao i
Platon, naglasava “moralnu ravnodusnost fantazge‘ona moze biti usmerena i
prema dobru i prema zlu. Slika sama po sebi nelarigje dobra ili loSa, ona trazi

interpretatora, mora biti tumiana. Imaginacija je takle preduslov za racionalno

misljenje, ali ona se po Aristotelu, razlikuje i percepcije i od misljenja.

| Dekart (Rene Descartes, 1596-1650) govamaginacji kao sposobnosti; ali
sposobnosti koja povezuje um i telo. Dekart ppisaje najednostavniji princip
refleksnog lukagde su nervi predstavljeni kao pokretiestice koje se kel od
mozga, i do mozga. Imaginacija je primena kogniigposobnosti na telo koje je
prisutno i koje zbog toga postoji. Dekart dopuajpjvobitnu dualistiku ideju o
razdvajanju uma (duse) i tela. On ujedinjuje imagiju isensus communilocira ih
u epifizu (lat.glandula pineali¥ kao ta&ku perceptivnih, memorijskih i imaginarnih
slika. Dakle, funkcija epifize kod Dekarta poredisa Aristotelovom funkcijom
sensus communi<pifiza prima slike ili informacije ponta nerava koji se nalaze u
organima tela, a koje izazivaju spoljasnji objeKiina je ustvari mesto u mozgu gde
se deSavaju senzacije i imaginacija. Te slikersadkombinuju u ovoj Zlezdi i

formiraju neku impresiju. Kada dusa ispita tu iegju (proizaSlu iz epifize) da se
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¢ulna svest (Yaldir, 2009). Dekart kaZzed&ek ima i imaginaciju i senzorne

sposobnosti, ali da su i opazaji i imaginacija ‘tsfane vrste misljenja“.

Kant (Immanuel Kant, 1724-1804) je govor&jd uobrazilja skrivena
umetnost u dubinama ljudske dusSe, kao i da ne moZizrmdemo znéaj stvari u
njima samima, wejedino u onome Sto nam se pokazuje, i Sto mimayidimo:
“poredak i pravilnost kod pojava koje nazivaprirodomunosimo mi sami u njih, i
da ih mi ili priroda naSe svesti nije unela u pejami ih tu ne bismo mogli Bé
(Kant, 2012/1781: 580). Od tri subjektivha izveeznanja po Kantu, jedno je
uobraziljakoja je sastavni deo opazanja i Spoznaje opaZymzaji u svesti su
“rastureni i odvojeni jedan od drugog” pa je potralmeka njihova veza koja ih
ujediniti , “u nama postoji jedna aktivha tsinteziranja te raznovrsnosti koju mi
nazivamo uobraziljom ” (Kant, 2012/1781: 577).dR@ koju uobrazilja vrSi na
opazajima, Kant nazivaprehenzijom Zadatak uobrazilje je da “svede raznovrsnost
opazaja na neku sliku” (Kant, 2012/1781: 578),amho da ih aprehendira.
Medutim, da se predstave ne bi nepravilno gomilalepsdo reprodukovale po
nekom slgajnom redu, jer onda ne bi bilo ni saznanja, margastoji neko pravilo
po kojem se spajanje predstava vrsi: “Ovaj subyekiiempiricki osnov reprodukcije
prema pravilima zove se asocijacija predstava” (Kam12/1781: 578). Uobrazilja je
tako po Kantu mésinteze, i zbog toga se naziva produktivna uolaaziPredstave
koje sucesto dolazile jedna za drugom ili su jedna drugilernajposle uzajamno
udruzuju, te na taj & stupaju u neku vezu“, Sto pretpostavlja da sgzanovrsnosti
predstava javlja oddenasukcesijali koegzistencij&oja odgovara pravilima; Kant
dalje objasnjava: “Ako bi cinober (Zivin sulfid,vane boje) bi@as crvertas crngas
lak ¢as tezak, ako bi s®vek pretvaradas u ovagas u onaj zivotinjski oblik, ako bi

polje jednog istog dana bilo pokrivetas plodovimaas ledom i shegom, onda moja
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empiricka uobrazilja nikada ne bi dobila prilike da sadstavom crvene boje dobije u
mislima tezak cinober” (Kant, 2012/1781: 566). Qt@nost pojmova omogava
nam memoriju (da ih zapamtimo), kao i njihovu sggar(znanje o njima), a poréo
opaZaja i njegove sinteze u uobrazilji sve pojavgubiti datosti za nekmogue

iskustvo (Kant, 2012/1781).

Pesnik Seli (Percy Bysshe Shelley 1792-1822ume imaginaciju kao
sposobnost dienja slénosti u raziitom. U svom eseju “Odbrana poezije* govori o
prorockoj imaginacijipesnika, i pesnike naziva prorocima (Shelley, 13206).
Selijeva proroka imaginacija moze se porediti sa kreativnom aijioin o kojoj
govori Polikastro (Policastro, 1995 ovekovementalne radnje (mental actioSgli
deli narazumi imaginaciju Razum je prikupljanje kvaliteta — u smislu imf@cija;
dok je funkcija imaginacije da dibznaaj tih kvaliteta. Tako je razum analiza, a
imaginacija sinteza — razum je izvrSilac imaginaciRazum vidi razlike, a
imaginacija vidi sknost u tim razlikama. Ovo Selijevo razumevanjegimacije
govori nam o mentalnim sintezama, zapravo o spassilia imaginacije da ukrsta

razlicite matrice (Shelley, 1821/2006).

Sartr (Sartre, 1948) posmatra imaginaca ¥delo svesti“ a ne kao “stvar u
svesti“. Imaginacija je aktivni deo svesti - “namme projekcija svesti“, i njena
funkcija je da kreira nestvaran (nerealni) svedrttShavodietiri “esencijalne

karakteristike imaginativne aktivnosti* (prema Keay, 1988: 226):

1. Slikase javlja kaa‘in svesti (the image is a consciousneds)nije “stvar®
skladiStena u memoriji ili umu, ¥groduktivna aktivnost, ona je svojim

prisustvom - odsutnalika poseduje’punaéu” sa odrédenom “prazninom®.
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“Imaginativna svest nam prezentuje objekte kaowaravi“ (Kearney, 1988:

226).

2. Imaginativna aktivnoste zasniva neenomenu kvazi-posmatranja (the
phenomenon of quasi-observatio®osto imaginativna svest projektuje ono
Sto zamislja “kao kad bi bilo stvarno, ona ondaikgucuje perceptivnu
opservaciju vé nerealnu kvazi-opservaciju. Zbog toga, ona nagneista
novo - nista Sto Wenismo stavili u nju; ne sadrzi niSta St@&vesmo znali.
Percepcija nam u stvari omagwa da povéamo znanje o nekom objektu,
tako Sto nam omogava da ga bolje shvatimo” (Kearney, 1988: 226). Od
imaginacije ne saznajemo niSta novo - vidljivieljje ispred mene ali ga ja
ne mogu ni videti, ni dota ni ¢uti, istice Sartr.

3. Imaginativna svest pozicionira objekt kao niStavr{tee imaginative
consciousness posits its object as nothingnesaitr stalno poredi
imaginaciju i percepciju, tvrdeda je imaginarna slika sve Sto i realna
percepcija - samo Sto “nije“. “Ova niStavnost inmagnog sveta manifestuje
se na tri nana“ (Sartr, Kearney, 1988: 228):

- nerealnost vremena (temporal unrealityyreme moze da se uspori, vrati i
ponovi voljno, kao i da se sintetiSe i kombinujexproslost, sadasnjost i
budutnost;

- nerealnost prostora (spatial unrealityyezu imaginarnog objekta i
njegove pozadine karakteriSe “méagh meuzavisnost” , gde promena
objekta automatski ute na promenu pozadine €emu su govorili i
gestalt psiholozi kada su isticali da je odnos iduniggure i pozadine

veoma vazan i n@izavisan. lako se figura prvo opaza, i noscenge, i
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osobenosti pozadine u velikoj meridutina opazanje figure, mada osoba
obi¢no nije toga svesna.

- nestvarnost unutrasnjeg sveta (innerworldly untgah slika moze
nelogitno da se okkee, cemu kasnije veliku paznju positgu istrazivai
kognitivisticke orijentaciju kada ispituju rotiraguili transformacijski
potencijal objekta: “slika moze da menja pozicijprostoru kao i da se
transformise” (Finke & Slayton, 1988; Finke, 198%ard, Smith & Vaid,
1997; Ward, Smith & Finke, 2005; Pearson i LogieQ4).

4. spontanost (spontaneity)imaginacija je “aktivna geneza koja spontanadréare
znaenje", za razliku od percepcije koja je “pasivnagen”. Imaginacija sa
jedne strane ima potpunu slobodu, dok je sa drirgaesuslovljena svésd
osobe. To je “z&arana spontanost kao u snovima*“ — diagese pojavljuju
kao da “ne mogu da se ne dese", a svest “ne moiterdazamislja“ (Sartr,

prema Kearney, 1988: 227).

Sartr vrlo dobro registruje procese kajideSavaju za vreme imaginacije,
jedino Sto je sve na nivou svesnog, dok nesvesoad#a ne postoji. Takie Sartr
istice kao Sto smo vevideli, da je imaginarna slika esencijalno “nigtaVi ne treba
je meSati sa realnom percepcijom. Njegovo potang@rniStavnosti imaginacije je
kao nekakav strah od ludila — insistiranje na ragvju i razléitostima percepcije i
imaginacije, da se stajno ne desi da se poveruje u imaginaciju. Sigeijaidrzati se

realnosti, i imaginaciju posmatrati kaim svesti.
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2.2. Imaginacija kao memorija i/li slika u svesti

Po Tomi Akvinskom (Thomas Aquinas, 1225-4pRimaginacija je jedno od
cetiri “unutrasnjatula“, koje sluzi da skladisti u memoriji raglie forme. Ljudsku
memoriju (za razliku od Zivotinjske) karakteriSesfiicha sposobnosibveka da
“prizove slike u svesti®, Sto se naziva reminisé@ncAkvinski povezuje imaginaciju
saculima, ¢ak toliko da imaginaciju svrstava u unutraShyée. Onculne sposobnosti
deli na dve kategorije: s jedne stranaigutrasnjacula (imaginacija; memorija;
sensus communidljedinjujwte culo; i vis cogitativa— moguénost prepoznavanja Sta
je opasno a Sta korisno za individuu, to je “pasintelekt”, “mesto gde se
zakljwuje"), s druge strane spoljnacula (vid, sluh, dodir, ukus, miris) (prema

Kenny, 1993).

Empirista Tomas Hobs (Thomas Hobbes, 1588}, govori gooretku
zbivanjau nasoj svesti, veze e culnim utiscima odréuju veze predstava i misli.
Ovim je Hobs postavio temelj za kasnije razvijaagecijacionizma. Hobsova
memorijska koncepcija imaginacije kaZze da: “imagij@a memorija su jedna ista
stvar koja se drugge zove kada joj je svrha drugm"“ (Hobbes, 2011/1651: 5).
Hobs vidi memoriju kao deo senzacije, ona je spgwfkompozicija materije u
nasSem telu, izazvana prethodnom senzacijom. Kewek nesto prvi put vidi, to biva
memorisano, i svaki sledigput nastaje ista kompozicija u telu kao kadaegpryi put
video (videti Lemetti, 2006). Ovo je neka vrstalddovog memorijskog izomorfizma
koja nastaje mnogo pre geStalt koncepcije izomadiz Memorija po Hobsu ima dve
komponente: memorija stvari, i memorijaslbsti i razltitosti te stvari, sa svim
drugim stvarima koje su ¢ovekovom iskustvu. Zapamtiti neSto nije samo painov

proslu senzaciju \ei uporediti je sa nem. Hobs je uglavnom govorio o imaginaciji
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kao vizualnoj senzaciji. On usvaja jezik fizikeldjaSnjava da “imaginacija nije nista
drugo negaaspadanje/nestajanjéula (decaying sense)gdnosno slabljenjéula u
odsustvu objekta (stimulusa). Hobs kaze da uvegeéulo prikriva ostalacula, kao
Sto i “Sunce zaklanja svetlost zvezda“ (Hobbes120351: 5). Imaginacija, po
Hobsu moZe biti podeljena fednostavnu (simplejnaginaciju - jedan objekt u
svesti, kao kada zamislintoveka ili konja; isloZzenu (compoundnaginaciju — sto
predstavlja “fikciju uma“ - kada se dve jednostauneaginacije kombinuju, i
dobijemo kentaura na primeli,kadacovek_itaju¢i nesto, zamisli da je Herkul ili
Aleksandar.Imaginacija je “prisutna kodioveka i mnogih drugih Zivih ba, i
pojavljuje se kada spavaju, kao i kada su budnabfies, 2011/1651: 5). Hobs ovde
izjedna&ava imaginaciju sa snovima. Taeza vreme sna mogu se javiti raité
slikeili misli u zavisnosti od toga Sta naguta javljaju”. Ako jecoveku hladno dok
spava, orte sanjati “snove straha“ — u kojima se pojavljupjedti koji izazivaju
strah. Sa druge strane, kao lfittnja izazivatoplotuu nekim delovima tela, kada
smo budni; tako i kada spavamo — kada nam je ta@liom delovima, mi sanjamo
nekogneprijatelja. Ili, ako neki ‘tin dobrote” izaziva toplotu u nekim delovima tela
kada smo budni - dof#@mo prikaz néegdobrogako osetimo toplotu u tim delovima
tela dok spavamoVizije, kaze Hobs¢esto proistiu iz strasnih misli (fearful
thoughts) kao kada je Brut (Marcus Brutus) pre jedne bitkkeostrasno privilenje
svoga oca Cezara (Julius Caesar) kojeg je ubisowaeje uvestice kao i vitanje

vila i duhova koji hodajye takate ¢esto u imaginaciji. Hobs kaze da on sam u njih
ne veruje, vé su one produkt religije koja “drzi ljude u tomadenju”, da bi oni
verovali u egzorcizam, krst, svetu vodu &sé invencije; pa ih zato ljudesto

“vide" u realnosti, i u snovima.
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Generalno, uloga imaginacije po Hobsu j&alzsoliduje (consolidate),
motiviSe (motivatel)objasni (explicateym i njegova raztita delanja. Dakle, po

Hobsu imaginacija igra vaznu ulogu u saznanju iivaatji coveka.

Po Dejvidu Hjumu (David Hume, 1711-1776pmmacija je “vrsta misli“ i
covek je “snazno wien imaginacijom®. On razlikuje dve vrste opaZajapresije
(impressions) ideje (ideas).Imati impresiju isto je Sto i imati o&anje — ili iskustvo
iz prve ruke. Impresije ukljfiuju sve naSe senzacije, strasti i emocije, dokisjei
isto Sto i razmisljanje o nekom objektu. Razliken&iu impresija i ideja je u njihovoj
snazi i Zivosti — impresije su snaznije i Zivahrugkideja (oséati bol je snaznija
impresija nego samo misliti 0 njemu). Hjum razj&jednostavne (simple)
kompleksne (complex) percepgipa tako imamo: jednostavne i kompleksne
impresije, i jednostavne i kompleksne ideje. Sagenednostavne ideje kada se prvi
put pojave proistu iz jednostavne impresije, koja korespondira gaanj ta*no je
reprezentuje. Impresije uzrokuju ideje, a ne otwniMi ne moZemo da formiramo

ideju o ukusu ananasa ako ga ustvari nismo pr@Halne, 2000/1739).
Hjum istte pet glavnih funkcija imaginacije:

1. formiranje slabih kopija impresija (forming fainbpies of simple
impressions),

2. manipulacija sa delovima ideja (manipulating trets of ideas),

3. asocijacija ideja (association of ideas)

4. transmisija snage i Zivosti i@ povezanim opazajima (transmission of force
and vivacity among associated perceptidns)

5. ujedinjenje povezanih objekata (completing the nmbrelated object).
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Svaka jednostavna ideja jéra kopija jednostavne impresije, kaze Hjum.
Ovaj fenomen kod Hjuma su kasniji nastagiljgazvali “princip kopiranja®“. PoSto su
ideje manje snazne od impresija Hjum ih nazbade slike (faint images)Hjum
takade uporéuje imaginaciju sa memorijom. ldeja k@ai memoriju je mnogo
Zivlja i jaca od ideje imaginacije. Kada &avek séa n€ega, njegove ideje i
impresije se formiraju i pojavljuju na isti &ia kao kada je to prvi put video; suprotno
tome imaginacija se ne drzi istog rasporeda ilnempreasnjih (originalnih)

impresija, one se mogu menjati (Hume, 2000/1739).

Druga funkcija imaginacije po Hjumu je mauiacija sa delovima
(elementima, objektima)ldeja se mozeazdvoijiti, ujedinitii pove‘ati, kaze Hjum.
Poveanje (augmenting) se odnosi na repliciranje jedihelg ideje i njegovo
dodavanje originalu - da bi se proizvelo neStéeved originalne ideje, kao ideja
Boga. Ovo ujedinjenje je ustvari sinteza réth “nepripadajéih® delova ideje da bi
se dobila nova “originalna“ ideja. Vilhelm Vunt (iIhelm Wundt) je kao predstavnik
strukturalizma uveo u psihologiju ovu vrstu sinté862. godine i nazvao je:
stvarala’ka sinteza Medutim, kako je raslo eksperimentalno iskustvo u @isigiji,
rasla je i koléina empirijskih podataka koji su se suprotstavijadéihanicisttkoj slici
asocijacionista. Postalo jedljovo da osobine celine opaZzaja, ne odgovarajutpros
zbiru osobina oseta iz kojih je on izgem. Celina&esto pokazuje neke karakteristike
koje ne postoje ili se ne mogu primetiti na nivéengenata. Elementi postaju mnogo
manje interesantni od &iaa njihovog povezivanja u date celine. Osetelementi iz
kojih se gradi opazaali posebnom unutraSnjom operacijom naSe svesti -
stvarala’kom sintezognkojom bivaju ujedinjeni u celinu. Istrazii&kognitivisticke
orijentacije eksperimentalno pottuju ove uvide objasSnjavajukako nastaju

mentalne slike krozamentalne sintez@-inke & Slayton, 1988) ili mehanizam
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konceptualne ekspanzivno@tVard, et al., 1997; Ward, et al., 2005) kojinpsstize
vedi stepenmentalne manipulacije i transformacijBearson i Logie, 2004),c@mu
¢e biti viSe rei kasnije.

Tré&a funkcija imaginacije po Hjumu je asocijativnaleje se povezuju ako
lice jedna na drugu, ako su blizu jedna druge u pnosiiti vriemenu, i ako su

uzrano povezane.

Hjumovo povezivanje ideja&o je pravilima povezivanja o kojima je
govorio Aristotel: zakon sinosti, zakon dodira i tée pravilo je zakon kontrasta (dok
je kod Hjuma uzréno povezivanje).Culni utisci koji se dodiruju u opazajnom
prostoru ili vremenu, po Aristotelu, bivaju zdruzemasem s&nju, isto vazi za one
koji su sleni ili suprotni. Kasnije i gesStaltisti govore oiovzakonima i njihovom

delovanju na celovitost doZivljaja i opazanja.

Cetvrta funkcija imaginacije po Hjumu je funkcijeemosa méi i Zivosti.
Jedna ideja je Ziva, odnosno im&weéransmisija snage i mioako je asocijativho
vezana za impresiju (senzaciju, strast, emocipgkle jedna od funkcija imaginacije,
a sa njom i vizualizacije je da prenese snagu, mgost i Zivot; a Hjum kaze da

mora biti povezana i sa emocijom.

Peta funkcija imaginacije po Hjumu je ujgdnje povezanih objekata. Ako
su dva objekta povezana na nekiingzbog slénosti, blizine) micemo imati ideju
da ih ujedinimo. Dese se unutraSnja sinteza sadrzaja kroz vizualizaOwpu
koncepti povezivanja razitih objekata/elemenata u svesti su dalje rdenapa su

pored sknosti i blizine priméene i neke druge uslovnosti.
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Hjum zapaza sloZzenu funkciju imaginacijetasiruje svoj koncept,
razmatrajdi nebazéne funkcij@maginacije, koje nastaju kombinacijom bah, a

to su:

a) stvaranje apstraktnih idejal{stract ideaks
b) zakljwivanje po verovatnd (probable reasoning
c) saoséanje ympathy; i

d) projekcija projection.

Po Hjumu je svaka idegpeciftna. Neke ideje su posebne po svojoj prirodi,
ali opSte po svom zianju, kao npr. iepas. Pas moZe da predstavlja jednog
posebnog psa, ali istovremeno predstavlja sverpgécitih vrsta). Posebne ideje
sluze apstraktnim reprezentacijama, i uklju dva vé pomenuta principa

asocijacije: blizine i stnosti - kako bi se povezale.

Imaginacija poseduje funkciju zakljuanja po verovatn®. To je zapravo
verovanje u nesto Sto nismo videli, kaze Hjum. Kada verujemo dée Sunce izé&
sutra ujutru, posto izlazi svakog jutra. Zakljanje po verovatn® karakterise
dokaz (proof) verovatn@a (probability). PoSto Sunce izlazi svakoga jutra, imamo
jak dokaz d&e i sutra ujutru iz&, kaZze Hjum. Velika verovatida da se nesSto desi
ukazuje na stepen izvesnosti da se to desi. lag)&kmozemo prepoznati u svim
situacijama u kojima se aktiviraju viSi kognitivmiocesi, pa tako i u kreativnom

procesu glumaca i izdackih umetnika.

Za razumevanje uloge imaginacije u kreettim procesu glumca, vazno je
razmotriti implikacije Hjumovog principa zakljivanja po verovatn®. Tokom rada
na ulozi, glumac procenjuje situaciju u kojoj derlalazi u odnosu na svoju poziciju i

znanje, pa tako odteje verovatnéu odnosno moginost da se ono Sto je zamisljeno
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zaista i desi; zapravo bira u $&biti apsorbovan - Sto potiuju i psiholoska
istrazivanja (O’Connor & Aardema, 2005) kojiravea paznja biti posvena
kasnije. Drugim r&ima, stepen mogdmosti odgovara stepenu verovaiao Hjumovo
“zakljuc¢ivanje po verovatn®“ opstaje zbog velike mogmosti da se desi. Otuda
potreba da se imaginacijom kreativno ispuni nédguostor, da se zamislja “ono Sto
nije tamo*, ali bi moglo biti. Glumac na tajdia odreiuje Sta je verovatno da lik u
odreienoj situaciji uradi, odnosno, formuliSe pitanjeaké bi senajverovatnijdik u
ovoj situaciji ponasao? Sta bi uradio? GldkereSenje koje je izabrano po
verovatnai glumcu izgleda mogie i adekvatno, pa ga na tagimaglumac i usvaja.
Verovatn@a, takae, daje glumcu sigurnost i veru da to Sto raddi dmbro, jer je
verovatn@a u osnovi verodostojnosti gludiag izraza i predstavlja kriterijum izbora

pojedinih postupaka i radniji, kao i spe@ifih glumakih sredstava.

Tréa nebazina funkcija imaginacije jsaoséanje. Saoséati sa nekom
osobom po Hjumu zradeliti ose€anja sa tom osobom. Hjum razlukugtleksivno
(reflexive)i reflektivno (reflectiveyaoséanje. Refleksivno sao&nje je na primer
kada sretnemo neku veselu ili tuznu osobu i téarge se prenese na nas - mi se
osetimo veselo ili tuzno. Primetimo veselost wsglagestovima osobe i iz te
obzervacije mi donosimo zak{ak da je ta osoba s ili tuzna. Usled zakona
sli¢nosti i blizine, dolazi do neke vrste razumevanja patinjemo da saoseamo sa
tom osobom. Iz reflektivnog sags@ja &imo, odnosno “ispravljamo” nasa
ose&anja, tako nastajgovekovomoralno oséanja. Covek bazira svoj moralni
sentiment ne na osnovu toga kako refleksivno saogecini da se os&, ve kako

reflektivno saoseanje kaze déae se oséati (u budénosti), kaze Hjum.

Projekcija je po Hjumu “Sirenje dsga determinisanosti“ koje postoji u

nasem umu, na dodaje ili objekte. Mi projektujemo svoje unutraSimgpresije na
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spoljasnje dogiaje. Razlog zaSteovek projektuje svoje impresije i determinante su
asocijacije i sklonost da se ujedine povezani dbjegkovek ne moze ni da projektuje
onocega nema, odnosno ono Sto ne moze biti, metakegaitegeno (O’Connor &
Aardema, 2005). Hjum pokuSava da na nivou razuswasti objasni princip
mogunosti. Tako svoju tvrdnju “Sve Sto imadaetak ima takde i svoj razlog
postojanja“ / “Whatever has a beginning has alsause of existence” (Hume,
2000/1739: 46), dovodi u pitanje; jer kaze da mgemo i da zamislimo stvari koje
se deSavaju bez jasnog uzroka. duten, psiholoSki gledano to i dalje ne Zhda

uzrok ne postoji. U Hjumovo vreme “nesvesno” uakanem smislu k& josS uvek

nije otkriveno, pa i sam Hjum neke svoje tvrdnjealh u pitanje jer ne vidi @n da

ih objasni razumom - ili “samo” své&s.

Hjumov princip moguénosti (conceivability principlekako su ga kasnije
nawnici zvali, veoma je vaZzan za nasSe istraZivanjig & glumcu moze da otvori
nove mogunosti za interpretaciju lika, a pre svega mawst da sebe apsorbuje u
situaciju koja s€ini najverovatnija za njegov lik. Upravo vizualcija u kreativnom
postupku glumca moze biti kijna za ispitivanje, tuntanje i procenu razlitin
mogunosti, ocemuce biti viSe rei prilikom objaSnjenja vizualnog modela

mogunosti u poglavlju 5.

Gibsonov ekoloski pristup, mada po sadrzaju viggapia psihologiji
opazanja, takie moze biti razmotren u sklopu tuteaja imaginacije kao slike u
svesti. Govori nam dadenje nije primanje senzornih stimulacija pamdula, ve
oblik aktivnosti kojim individua postaje svesna dleteristika Zivotne sredine — biti
svuda u isto vreme. Sagledavanje moze biti nffedpada je individua svesna Sta
moze da se doZivi u okruZenju sa datom akcijomticipacija slike. Covek aktivno

konstruiSe svet iz minute u minut, &nje” postaje &estvovanje <€injenje, a slike su
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planovi za dalju akciju. Imaginacija je sa drugrase forma neperceptualne svesti u
kojoj individua moze da vidi kako nesto izgledaaitd “videno* dozZivi u njegovom
odsustvu. Imaginacija jgotencijalna svesnost (prospective awarene&shjoj ne
postoji mognost direktnog prikupljanja informacija, kao u peuciji, jer objekt
nikada nije biadirektnoviden i dozivljen. Mentalna slika je derivat prethodn
iskustva, ona po Gibsonu ne podrazumeva @hkmovih informacija (iz realnog
okruzenja), vé zapazanje karakteristika same slike (Gibson, 2®I/). Gibson je
toliko preokupiran zZivahn@s percepcije da mentalne slike dozivljava kao ne&ak
fotografije preasnjih dogdaja, a ne kao kontinuum slikacgin realnoj percepciji.
Gibsonovadirektna percepcijauzima u obzir stimuluse iz okruzenja, ali ne raia
Sta se sa tim stimulusima deSava kadt“w oko posmatr&g. Gibson tvrdi da se
prostor kao i druge karakteristike okruZenja posapatdirektno bez ponioi
intervencije mentalnih procesa. Te stalne- neplipraekarakteristike pruzaju
percepciji neophodn@formacije informacije se mogu odmah upotrebiti, bez potrebe
da se transformisu, procesuiraju ili menjaju na kji nain. Gibsonowerceptivni
sistemse moZe objasniti jedino u smislu da se posratano krée kroz prostor, i
kontinuirano sakuplja informacije. To Ziaa je osoba ukligena u proces éanja

dok posmatra, ali nije jasno gde se posmatranjeSaea i kada ponje se€anje. Jer,

ako su posmatranje i memorija paralelni procesijde nije direktno posmatranje.

Gibsonov zrij kao istrazivéa vizualne percepcije je taj Sto je on izasao iz
okvira laboratorije, i percepcijgoveka posmatrao u njenom prirodnom okruzenju i u
odnosu na njega (Goldstein, 1981), posebno uzithajabziréovekov odnos prema
drugim ljudima. Uticaj imaginacije na perceptiym@cese je tek kasnije ispitivan,

posle Gibsonove smrti, kod kognitivnih psihologa.
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2.3. Imaginacija kao originalnost, kreativnost i transcalentnost

Engleski filozof Fransis Bejkon (Francis Bag1561-1626) kaze da
imaginacija nosi poruke ikula do uma - te poruke um interpretira da bi iturago.
Medutim imaginacija se mora strogo kontrolisati razomger in&e moze postati
fantazija i deluzija; mada je bas zato blagotvara@oeziju, kaze Bejkon. Ona ima
opasnu mé da iskrivi realnost, i da nas odvede na stranputiBejkona je nafsto
interesovala fizioloSka baza poreieaih mentalnih stanja i “obmanuto misljenje*.
Primarni objekat imaginacije slike koje su dobijene o&ula, i one su “idoli naSeg
uma“. Idoli sulazne slike impresijekoje su pokvarene, poredene i nesmotrene.
Imaginacija, memorija i razum olahau slike i impresije koje imaju pristup umu kroz
nasatula (Bacon, 1996). 1z Bejkonovih medicinskih spisagu se dobiti konkretni
saveti za poboljSanje imaginacije i umnih sposobnkao na primer: aplicirati na
vrat ili glavu srce majmuna, Sto je dobar lek epdlepsiju. Pa tako i vestice jedu
ljudsko meso da bi pospesSile svoju imaginacijukoi@ su nain ishrane i prirodni
lekovi veoma vazni, na primer: ako trudna Zzena phalge i seme korijandera, dete
biti genije; ali ako jede luk, ili pasulj, ili pijpreviSe vina i puSi duvan, dete se
roditi ludo. Supstance koje negativnatutna imaginaciju i izazivaju ozbiljne
poremeéaje su: vino, neke masti, opijati i provetravanjieli Corneanu & Vermeir,
2012). lako ovi predlozi u najmanju ruku danascéawuvrnuto, i zabelezeni su rukom
jednog od najweh umova toga doba, dragoceni su jer nam na zamimagin

pokazuju razvojni put imaginacije, i uopste naukeanja tog doba.

Kantovo razumevanje fiaiobrazilje je poredovekove “jedinstvene
sposobnosti“ i uslov za sticanje transcedentnogjanadJobrazilja predstavlja

poreklo transcedentalnog shematizma i sinteze o pakmatrano uobrazilja igra
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glavnu ulogu u kogniciji (saznanju) jednog objekiabrazilja je skriveni uslov
svakog znanja, ona je preduslov nasSeg dozivljaggtasvUobrazilja nije samo
reproduktivnasposobnost proizvodnje slika,éveroduktivnai kreativna mé koja
samostalno oblikuje i konstruiSe sliku realnostila bez razumevanja su slepa kao

Sto je i razumevanje bez kar@hjacula praznqKant, 2012/1781).

Fihte (Johann Gottlieb Fichte, 1762-1814ekdacovekovosopstvo (Ja) ne-
sopstvo (ne-Ja)y vezi jedno sa drugim - koegzistirajNle-Jaje sve ono Stdanije;
ali ne-Jane egzistira van sopstva,ive njemu, i uslovljeno je samim sopstvoda)(
U odretivanju realnosti koja ne pripada nama, mi istovremedreiujemo i realnost
koja nam pripada. Zapravo ono Sto nam pripadanaaitki limitira ono $to nam ne
pripada; kao Sto i ono $to nam ne pripada, limiina Sto nam pripada.
Neprihvatanjem neke realnosti mi limitiramo sopstvgegove mogénosti, pa je
tako i negacija “borba“, tamije ograntavanje sopstva. Kao Sto i neprihvatanjem
imaginacije limitiramo sopstvo i njegove magwsti (Rundell, 2013). Ziaj
imaginacije i vizualizacije se moze prepoznatiazlititim mogutnostima koje one
nude, svojim prevazilazenjem realnosti. Ovde ked&a susréemo sanodelom

moguwnostio kojem direktno govore Hjum i Kant.

Po Fihteu, snaga imaginacije je uzajampontano dejstvo sopstva, u njemu i
sa njim, koje ga pozicionira kao kaime i beskoné&no; to je napor da se ujedine
nepomirljive suprotnosti sopstva, koje Zele da austbeskonme u formi konanog.
Imaginacija ne postavlja fiksne granice, jer ni gaaa nema fiksno stanoviste. To je
sposobnost koja se koleba iztneodretenosti i neodréenosti, izmédu beskona&nog i
konanog. Fihte razlikuje kreativnu ili produktivnu imiaaciju koja stvara nesto
novo, i asocijacionu ili reproduktivhu imaginackoja je produkt - ona pomaze da se

razume ono Sto ¥egoostoji. Kreativna imaginacija je sposobnost koje svaki
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covek obdaren, a kreacija se moze izj&ithaa produkcijom Kreacija = produkcija),
jer je svakicovek sposoban da stvori nesto novo, a ne sama@dadigkuje postojee.
Cista subjektivha veza sa nasim &sgem je izvor sveg znanja, bez ésaia ne bi
postojala nikakva prezentacija spoljaSnjeg svattuicija “vidi“ ali je praznaula su
povezana sa realnfasali su slepa. Fihte ig8 dacovek stalngroveravamoguenosti
i dozivljavaSokpokusSavajui da uskladiJai ne-Jg spoljasnje i unutrasnje. Metim
pomciu tog Sokaovek dolazi do kreacije “reg drugog“. Imaginacija, kreira
covekovu realnost i razumevanje, a realnosti nemadmumevanja. Imaginacija je
prvi princip razumevanjadok je razundrugi princip razumevanjéFichte, prema:
Rundell, 2013). Fihte iste imaginaciju kao prvi princip tokom razumevanja,&
kasnije kognitivni psiholog Ronald Fink potvrdiigstavljanjem pet principa
vizualizacije, od kojih je prvi principmplicitno kodiranje —koji je uslovljen
imaginacijom i podrazumeva \danje skladiStenih informacija koégnjem mentalnih
slika (Finke, 1989). Takie Fihteovu konstataciju danaginacija kreira razum
potvrduju novija kognitivna istrazivanja, upravo uziméju obzir model mogtnosti
koji usklaiuje videno i zamisljeno (Zeljeno), i odigje stepen apsorpcije u izabrani

imaginarni okvir (O’Connor & Aardema, 2005).

Gluntev lik, postaje ono Sto glumac misli da lik tretzapbstane - u odnosu
na date mogtnosti koje neposredno nudi imaginacija i koje ssnaaju na
individualnim sposobnostima, i, kako Stanislavskié, u odnosu na date okolnosti
komada i/li rediteljske koncepcije koje glumac ktirkao polaziste imaginarnih
procesa. Imaginacija, kao Sto smo videli, pruzsidide mogunosti, ali lik postaje
samo ono Sto glumac iz svojiihih moginosti moze da objektivizuje. Naime,
glumac moZe da kreira lik samo na osnovu onogar&pkao i onoga Sto moze da

zasmisli i vizualizuje - jedino onpa Sta zna- moze mu biti dostupno u kreativnom
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procesu. Glumac mozZe da praventalne sintezieda kreira, u odnosu na svoje
prekognicijske, kognicijske i metakognicijske mégasti, dakle, u odnosu s&oje
svesno i nesvesno. Jasno je da su rfraggti koje proizilaze iz vizualnog miSljenja i
imaginacije u kreativhom procesu nuzmdrefeneglumcevim licnim mogunostima i
nemoguynostima, znanjem i neznanjem, iskustvom ili njegomanjkom,

fleksibilno&u i nefleksibilnogu; mentalnom kao i fizkom. Takde, mogénosti

koje proizilaze iz vizualnog misljenja odiene su opsegom, precizias

kapacitetom emocionalnog paemja glumca u kome je Stanislavski prepoznao temelj
imaginacija, stoga ovaj koncept zahteva posebnojpabice detaljno razmotren u

poglaviju 4.2.

Kako Rtard Karni u svojoj knjizi Budenje imaginacije“kaze: “Moramo da
se podsetimo Sta je imaginacija boladada bismo razumeli Sta je imaginacgadd
(Kearney, 1988: 17)Cini se da je u moderno vremédvekov psihiki svet, isto kao
i fizicki, preplavila industrija slika. Kultura knjige meenjena je kulturom slike, i viSe
ne znamo @&no ko proizvodi ili kontroliSe slike koje uslovljaju naSu svest. U eri
vizualizacijecitanje knjige postaje nostat@in luksuz. Sada je slika manje ekspresija
individualnog subjekta, a viSe komoditet anonirkoezumeristike tehnologije.
“Ogledalo postmoderne paradigme ne reflektuje mi&poljasnji svet prirode, ni
unutrasnji svet subjektivnosti; ono reflektuje jealsebe — ogledalo u ogledalu, koje
je u ogledalu®, kao Sto “kamera snima kameru, lsojana kameru® - tako je i
“postmoderna slika imitacija bez ¢mtka i kraja“ (Kearney, 1988: 6). Danas, “slika
prethodi realnosti koju je trebalo da predstayljat Oko modernogtoveka vise nije
nevino“, a “realnost je postala bleda refleksijagmarne slike* (Kearney, 1988: 2).
Slike koje smo videli, odriju nasu realnost, kao i nas unutrasnji svet. Kaamodi

primer jedne anegdote gde daiica hvalisavo odgovara na kompliment Geo
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njenom detetu: “Da, dete je divno, ali trebalo &ividite fotografiju” (str. 2).

Vizualni efekat slike je toliko jak, da natak televizijske serije nesvesno odligi

Sta treba da bude objekat seksualnih Zelja, kak@balo da izgleda nas emaotivni
Zivot, nas partner, prijatelji, i kako bi trebala kgleda Zivot uopsSte. #&na slika je
zamenila realnost za koju se pretpostavlja da tdablaudevidenje slike Ovaj

“obrnuti efekat slike" evidentan je na viSe nivpa,je ponekatesko razdvoijiti
realnost od imaginacije “Napredak tehnoloske slike signalizuje momematnene
sa veka produkcije na vek reprodukcije” (Kearn@8& 4). Primetno je da
“umetnicke slike” ili autorski radovi kontekstualizuju “kk komercijalnog” (npr.
Vorholova serigrafija flaSa koka—kole, ili holivdds zvezda Liz Tejlor i Merilin
Monro); dok “komercijalne slike* postaju parodijarhetntkih® (npr. parfem sa
dodatkom figure Mona Lize, ili so za kupanje na lege Bottelijeva slika “Raanje
Venere®). To je vezbanjearodije i pastiSaukrStanje kopija i reprodukcija koje prati
ideologiju simulakrumaistica Karni (Kearney, 1988)Cini se da je imaginacija u
proslim vekovima, kada se smatrala reprodukcijoepyavo bila produkcija. Kada je
napokon stekla status produkcije u modernom dotyo je postala reprodukcija, a
za to su, kako pojedini namici tvrde, “krivi* mimovi i mimepleksi (Blackmore,
2000; Dokins, 2014) koji podsti reprodukciju, odnosno imitaciju — ili,
pseudoimitaciju, @emude biti rei kasnije. Cini se da moderatovek koji je
preplavljen slikom nema viSe Sta da stvara¢-semo moze da kombinuje postage
da pravimentalne sintezpostojé€ih slika. To ne zn&a da moderagovek ima manji
kapacitet da napravi neSto novo i produktivnosgkreativnost zasniva upravo na
stvaranju mentalnih sinteza,ivéa je poslednjih tridesetak godiayek konstantno i
u velikoj meri izloZen - pre svega, vizualnim gtilesima; koji odréuju njegovo

posmatranje i razumevanje sveta, a mozda ga i eeng&gurno je da ne mozemo
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tvrditi da je npr. Kant, koji upravo govori o imagciji kaosintezj bio pod manjim
uticajem “unutrasnje slike" - naprotiv. Metim, svakako je bio izloZzen drugpm
spoljasnjim okolnostima no danas&givek koji je konstantno izloZzen nametljivim
vizualnim sadrzajima iz svih medijskih kanala. K&o utée na naSe denje i
razumevanje svetagestalost i obim spoljne stimulacije moZze uticataifenomen
vizualizacije, dakle na potencijal stvaranja unéiijdn sadrzaja i mentalnih

reprezentacija.

Izgleda da se &in proces, smena produkcije i reprodukcije, de§assam
umetnostima, kao i u kulturi, mada glumci danaswugbm birajuza koji¢e se metod
i/li tehniku odlwiti, i retko pokazuju ambicije da participiraju vopnenama
ponuienih metoda, ili u kreiranju novih. Daleke&e tu odgovornost prepustaju
drugima, preuzimajti ono Sto je pondeno. Sa druge strane, studenti glume u
ponuienom akademskom okviru u Evropi nemaju uvek vétilzor glumakih
metoda. Profesori glume u manjim sredinam&e®ag rade po jednom metodu, ili
kreiraju neki svoj glumé&i metod, koji njima kno pomaze u umeitkom radu, a
koji nekada odgovara, a ponekad i ne odgovaradamdglumcu. Zato su glumci
nekada u situaciji da moraju da traze nove metaelenike kojete im pomai u
procesu kreiranja uloga, dok ne prénane koje im zaista odgovaraju. Tomas Irmer
govori o podeljenosti glunt&ih Skola, odnosno o razitom pristupu u radu na
glumakoj ulozi, u zapadnoj i istmoj Nemakoj, posle Stanislavskog, a pod uticajem
Brehta (Irmer, 2012). Glumci se ili oslanjaju nvaje privatno iskustvo (po uzoru na
Stanislavskog), ili iscrpno analiziraju i intelektizuju likove koje tumée u komadu
(po Brehtu). Zapravo, zbog toga, glumci su sanmydeni da traze svoj izraz,
nekakvom sintezom ove dve Skole, odnosnaiawgem novih okvira i tumgenja.

Uvodi se eksperimentacija uzage natursika ili, kako ih glumci zovu “eksperata“
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iz odreienih oblasti koje tuni@, gde zapravo igraju sebe. “Paradoksalno, ovaj
naizgled neglumiki nacin izgradile su obe Skole, a oblikovalo pozorisdgeke i

dalje zahtevalo pravog glumca*“ (Irmer, 2012: 28)icnha tendencija subjektivizacije i
prilagaiavanja metoda i tehnika svojim preferencijama ns®prepoznatiiu
Americi, sa glumé&kim tehnikama i metodama koje se razvijaju po uz@u
Stanislavskog, Li Strazberga i Mihalhova. Strazberg je £&hovljevu metodu
govorio da je izrazito subjektivna; dok@ehov, kao i Stela Adler, kritikovao
Strazbergovo isticanje emocionalnog gamja. Ove glumike tehnike i metode su
vazne zato Sto sve ukfuju rad naulima i imaginaciji, ali jecinjenica da svaki
glumac ima drugdji kognitivni stil, stoga i “puteve” koji ga voddo kreativnosti.

Do odrelene mere modelovanje moze biti, i jeste, vrétnja, ali bi ovakva vrsta
ucenja morala da bude prevédena i u funkciji jedinstvene gluridlkee prirode.
Sledbenici MihailaCehova kazu da j€ehovéesto govorio: “Ako te moja tehnika ne
pokrete, ti smisli svoju”. Slika koja je zapaena, kao i glumgka tehnika ili metoda
koja glumcu odgovara relevantni su, ne zbagpiti preferencija, wezbog toga 5to
pruzaju mehanizme za oslalzenje njegove kreativnosti. Utoliko je vaznije raemti
fundamantalne principe vizualnog misljenja koji matgelovati na kvalitet izuienja,

bez obzira na metod ili Skolu u okviru koje je glagrformiran.

Izgleda daovek prodava i tumai imaginaciju na razéite n&ine josS od
trenutka kada je @@o da razumeva svoje sopstvene saznajne procexkitiiv,
razlicite koncepcije koje imaginacija poprima kroz vekok&o i povezivanje sa
“varljivim ¢ulima”, obikno su imaginaciju a sa njom i vizualizaciju veonska
kotirali na skali doprinosa saznanju i kreacijiad<to smo videli na tabeli koja
prikazuje razlkite koncepcije imaginacije, do kraja 19. veka innagija je ispitivana

pretezno u filozofiji. Mdutim, patetkom dvadesetog veka paznja koja se pagee
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imaginaciji i vizualizaciji kao i testalost protavanja, naglo opada. Period
bihejviorizma potpuno je zapostavio rad na imagjhafenomenu vizualizacije koji
je sa njom povezan, dok je Sigmund Frojd u imagjmédeo surogat zadovoljenja
bazinih instinkata, zajedno sa fantazijama i halucijaaca (Freud, 2010/1955).
Takade, postmodernizam podriva moderno verovanje u &ldaiautentinu
ekspresiju, a postmodernu sliku vidi kao imitadipz péetka i kraja (Kearney,
1988). Endi Vorhol (Andy Warhol) kao rodaienik pop arta odbija ideju da je
umetntki rad originalna kreacija u jedinstvenom vremeipuastoru. On proklamuje
postmodernistiku poruku da je slika sada postala me&leareproduktivna roba, deo
novog komunikacijskog paketa, gde globalno zamisljerenosiv stil moze da se
pokupi na svakom mestu u isto vreme, usmeravangaachi hapred sa kontinenta na
kontinent (Rosenberg, 1969). Tek u drugoj polo¥iKiveka, psiholosSka istrazivanja

vizualizacije i imaginacije proSiruju prostore samja i primene.
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3. PsiholoSka istrazivanja vizualizacije i imaginaije

Ozivljavanje interesovanja za imaginaciju i viziamisljenje, vazna je
komponenta kognitivne revolucije u psihologijigetkom 1970-tih godina.
Istovremeno nastaju teorije slikan@ge theories mada bez jasnih interpretacija
povezanosti izmi#u stvaranja slika i imaginacije, pa je dugo vliadalafuzija u
razumevanju odnosa ova dva fenomena (Kosslyn, 1980hceptmentalne
reprezentacijgredstavljen je kao centralni u teorijama kogmié\psihologije, a
mentalnim slikama se posuge nar@ita paznja (Neisser, 1967; Richardson, 1969;
Paivio, 1971). Kako Najser kaze, ponovno ozZivljgeanteresovanja za vizualizaciju
predstavlja promenu modela u psihologiji. DeSas@uove stvari, istraZzuje se
fenomen “bdenja u snu” (Bexton, Heron, & Scott, 1954), aikri
elektroencefalograma (EEG), oid@iREM faze spavanja i njene korelacije sa
snovima, istrazivanja dejstva halucinogenih dréfildova istraZzivanja stimulacije

wx

odreienih delova mozga koja posava “Zivo séanje” ili izaziva pojavu “ejdetskih
slika“ (Penfield, 1954/1951). Godine 1977. osn@/pnMetunarodna asocijacija za
vizualizaciju -International Imagery Associationpokrenut jeéasopisJournal of
Mental Imagery Sledée godine, 1978. u Americi je osnovano udruZeéajeerican
Association for the Study of Mental Imageayl981. godine osnovangasopis
Imagination, Cognition and Personalityrako je iz&¢avanje vizualizacije i mentalnih

reprezentacija tokom poslednjibtrdeset godina ponovo u fokusu tedaata i

istraziva&a, posebno u okviru kognitivne psihologije.
llona Rot (Roth, 2007) razlikuje viSe predmetnilir@ekoje su povezane sa
razlicitim aspektima imaginacije, a koje ispituje kogwita psihologija:stvaranje

mentalnih slikarhental imagery
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* razvojni fenomeni - nafito igra “pretvaranja”, definisana kaodje aktivnost
vodena dogdajima, objektima i entitetima koje imaju imaginarne
karakteristike, kao i fantagha verovanja, npr. u vile, magiju ili zamisljenog
drugara;

» teorija umatheory of mindl- kapacitet da se shvate misli i éaeja drugih; u
nekim izvesStajima razmatrana kao socijalna intelije,;

T4

* protivéinjenicno misljenje ¢ounterfactual thinkingodnosno zamisljanje: "Sta
se moze dogoditi” ili “Sta ako...”; i

+ kreativnost.

Fokus u ovom radu je izavanje vizualizacije koja se ispituje kao fenomen
stvaranja mentalnih slika, u funkciji razvoja kieaosti glumaca i izvéackih
umetnika. Stogée u narednom poglavlju biti razmotrena ré&h psiholoska
tumaenja funkcije vizualizacije i imaginacije, a zatirkljuc¢ni nalazi autora
kognitivisticke orijentacije. Prilikom opisa i objasnjenja pddskih istrazivanja
potrudicemo se da prepoznamo implikacije nalaza u procastajanja glumke

uloge.

3.1. Funkcije vizualizacije i imaginacije

Ronald Fink kao glavnu funkciju vizualiz@cistice implicitno kodiranje-
memorijski povréaj skladistenih informacija kodgénjem mentalnih slika, koje nisu
eksplicitno verbalno kodirane (Finke, 1989). Parsaglasava moguaost simulacije
svesnog iskustva percepcije (Pearson, 2007). ti¥e ida nam svesno simuliranje
vizualizacije pomaze da uvidimo posledice r&tih akcija, odnosno da je ova
iskustvena funkcija vizualizacijgena najvéa vrednost. Kada govore o vizualizaciji,

kao i kada je reo imaginaciji, autori ngp&e istiu njene adaptivne funkcije.
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Osvrtom na arheoloSke nalaze homoidnih predaksvaose da je imaginacija bila
vazna za prezivljavanje, kao i kasnije za razvepkiwnosti kodHomo sapiens
(Mithen, 2007). Suzan Blekmor govori o mint&bj funkciji imaginacije, koja se
sastoji iz kombinovanih mimova — replikatora, ywikcenja. Mimettka teorija
dopunjuje evolucionu teoriju istici mimove (eng. memes), kao posebnu vrstu
replikatora u odnosu na gene (eng. genes). Blekmaonisli da sedi jedino
imitacijom, v& samo istte mimetéku funkciju tokom denja. Ona kaZe da sve Sto
covek naudi kopiranjem/imitacijom od drugo¢gpveka je mim — koji je glavni
prenosilac informacija (Blackmore, 2000). Bojdrdsproces rane selekcijé
pitanje: “Sta ako?*, koje sluzi z&enje socijalne interakcije, odnosno za préduja
Sta neko drugi moze da kaZze i uradi, kao i Sta opEiemo da kazemo i uradimo
(Boyer, 2007). Reakcija treba da bude brza abdaek adekvatna. Cena loSeg
odrzavanja socijalnih veza velika je &aveka, jercovek zavisi od saradnje sa
drugima, radi prezivljavanja (Boyd & Richerson 19&ntis 2000). Bojer dodaje da
covek, poput glumca, moze u imaginaciji pripremdatdog moggtih interakcijskih
scenarija, oni bivaju skladiSteni u memoriji i magpibrzo aktivirati u svakodnevnoj
interakciji. U kontekstu naSe teme upravo ova @ijakmaginacije omogtava
glumcu da vidi Zivot lika u razlitim mogutnostima. Takde, ono Sto glumac uradi
ili kaze, moze da prenese nekoliko r&tlh namera, i svaka daje ratiodgovor
onome ko gleda/slusa. Ovde su imaginacija i vizaalja u funkciji socijalne

interakcije i sluze za predianje mogdih odnosa i situacija.

llona Rot istie da imaginacija omogavacoveku da funkcionisSe fleksibilno i
efektivno u izrazito kompleksnim druStvenim grupacia, da osmisli slozene
planove mogéih i manje mogtih budwih akcija, da preddia posledice.

Imaginacija omogéava ljudima da zamisle umetka dela, piSu literaturu, poeziju,
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muziku, kao i da otkriju i pror@ nove stvari u nauci i tehnologiji. Bez imaginaci
ljudsko drustvo bi bilo neprepoznatljivo i izuzetdosadno. “Sta je uopste ljudska

misao ako nije apstraktna, hipotéa, fleksibilna i kreativha?“ (Roth, 2007: XXI).

3.2. Priroda mentalnog predstavljanja i debata o slikamaKoslin vs PiliSin

U dosadasnjim istrazivanjima pokazano j@aistoji dva raztiita puta
stvaranja vizualizacije, koji se apio nazivajwizualni i verbalni puta razlikuju se
po vrsti stimulacije koja wte na njeno stvaranje. Vizualni put se aktivir&ain i
koristi kratkor@&nu memoriju, dok verbalni put kao stimulus ima & tekst), i
koristi dugor@nu memoriju (Pearson, 2007). Kod vizualnog puteasiastaje od
trenutne opazajne informacije, odnosnoyalialnog traggvisual trace). Kao kada
na primer posmatramo neku sliku, i uspemo da jetatrem zadrzimo kada pomerimo
pogled ili zatvorimo 6i. Verbalnim putem slika se formira na osnovu gas&ustva
Sta ta re (npr. slon) zn&. Niz istrazivanja belezi razlike izrde primene ove dve
vrste stimulacije kao i postojanje dva razvojnaapuizualizacije. Tako je
eksperimentalno utdeno da je slika nastala od vizualnog stimulusa tijagaojama
od one nastale verbalnim stimulusom (Cornoldi, B&musberti & Massironi, 1998),
kao i da se na taj tim zadrzava viSe perceptivnih informacija (HitchhaBdimonte,
& Walker 1995). Gubitak informacija u slikama, S@tte dugoréne memorije, Hi
i saradnici objasnjavaju aktiviranjem verbalnoggasiranja. Prim&no je da se
generalno vizualizacija poboljSava ako se ukineog@articulatory suppression) da
treba spréiti verbalni zapis erbal recoding) prilikom vizualizacije (Brandimonte,
Hitch & Bishop, 1992). Navodi se da je verbalnogasiranje uoldajena i
automatska kognitivna strategija kod ljudi, kojadeSava radidvanja postignute

vizualizacije, a u stvari ima suprotan efekat.ljigkvo oslanjanje na jezik, tokom
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kreativnogcina, moze da limitira kreativhe moguosti individue, nar&ito tokom

prve faze kreativhog procesa (Shepard 1978). kBniiprowavanja vizualizacije
potrebno je izolovati verbalno procesiranje (D&8ka, Gray, Baddeley, Allamano &
Wilson, 1999), ili ga redukovati na minimum (InteRsterson, 1996). Zakljano je
da verbalna artikulacija moze biti Stetna za vimaahisljenje, ako ispitanici
pokuSavaju da verbalno opiSu vizualizaciju dok tvage. Autori isttu da tokom
trajanja procesa vizualizacije ne treba ni pokuBalaase definiSe deno, jer se na taj

n&in ometa vizualno misljenje.

Kako je vé istaknuto u uvodu, eksperimentalna istrazivanga(Bon &
Logie, 2004) pokazuju da vizualna stimulacija rézel viSim stepenom
transformacijske slozenogtransformational complexijy Merenje transformacijske
sloZzenosti osmislili su Anderson i Helstrap (Anaders: Helstrup, 1993), i odnosi se
na procenu broja potrebnih transformacija ddreh vizualnih simbola, kako bi se
dobio neki smisleni obrazac. Kao stimulusni mgekioristi se set simbola, npr.:
slovo V, krug i kvadrat: eksperimentalnoj grupimeazuju vizualni simboli (na
kartama), dok se kontrolnoj grupi saopStavaju Medbdstrazivanje je potvrdilo da je
grupa koja je zadatak radila u uslovima vizualrezpntacije simbola (vizualne
stimulacije), pokazala znatnodrestepermentalne manipulacijetransformacije
zadatih simbola, od grupe koja je zadatak radiialavima verbalne prezentacije, kao

Sto je ilustrovano na Slici 1.
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Low transformational complexily High transtormational complexity

Slika 1. Primeri niske i visoke transformacijsk&enosti (Pearson & Logie, 2004)

Mogu se prepoznati implikacije ovog nalaza u kresim procesu glumca, a
uvidi ¢e biti testirani i u empirijskom delu ovog radailikom primene tehnike crteza
i provere njenog uticaja na kvalitet izienja. Za sada, na osnovu postihjenalaza,
mozemo pretpostaviti dge, transformacijska slozenost pri radu na ulozi veta ako
se u pdetnim fazama rada koristi vizualni simbol ili slikednosno vizualna

stimulacija.

lako postoji mnogo eksperimentalnih nalaza o fuoikisanju vizualnog
misljenja, i dalje se razvija polemika u psihojolgoja se tée nastanka slika i odnosa
sa drugim kognitivnim procesima. U fokusu je pjéada li su slike baza naSeg
saznanja ili ne. Oko ovog pitanja se vodi debatdqunjihcetrdeset godina,
uglavnom izméu Koslina (Stephen M. Kosslyn) i PiliSina (ZenonyBpyn). Debata
je usmerena na prirodu “mentalnog predstavljamgdiosno pitanje da li su nase
mentalne reprezentacijglike saspacijalnim svojstvimgKosslyn, 1980) ili su

lingvisticke deskripcijebez ikakvih prostornih svojstava (Pylyshyn, 198002).
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PiliSin istice da ne postoji niSta naiito u mentalnim slikama i da imaginativha misao
koristi istu vrstu iskaza na je&kioj, verbalnoj osnovi, pgemu je saznajna nio
lingvisti¢kih deskripcija véa. “Mi smo duboko obmanuti subjektivnim iskustvom
naSih mentalnih slika“ (Pylyshyn, 2002: 158). Glakritika updena Koslinu i
saradnicima od strane PiliSina je da mentalna siika ogranienu produktivnost i
sistemaitnost, kao i saznajnu vrednost. PiliSin kaZze dazealni sistem neznali i
neuk, i da je slika isto Sto i obmana. Problerstgeje ovaj fenomen nama intimno
poznat “iznutra®, i zato je teSko da se objektiyezui procesi suak previse brzi i
efemerni da bi se introspektivno posmatrali. Kadm se&ini da stvarividimo jasno
to je zato Sto smo poverovali u iluziju. Nista &wekvidi nije realno, sve je iluzija,
postoji jedino svet i subjektivna interpretacijg ®veta (Pylyshyn, 2003). Iz ovoga je
jasno da PiliSin ne negira postojanje mentalnesifi€ njenu istinitost dovodi u
pitanje, poput Vitgenstajna (Wittgenstein, 1922t (1948), Rajla (Ryle, 1949) i
Vajta (White, 1990}. Obzirom na Finkove principe ekvivalentnosti \afimacije i
percepcije (Finke, 1989) sigurno je da postojereéSge u vizualizaciji“, odnosno da
imaginacija i vizualizacija odstupaju od realnospo formi, i po strukturi, i po
smislu. Ali upravo je taj odstupdjupotencijal slike u umetnosti vazan. Arnhajm
kaze da misljenje o nekom predmetuipge na&inom na koji se predmet opaza:
svako opazanije je istovremeno i miSljenje, svakodiganje je intuicija, svaka
opservacija je i invencija. Do kojih krajnogtivek moze da pratidstupanjazavisi
od obima njegovog vizualnog iskustva, od paznje koy poklanja, i njegove
gipkosti u rukovanju osnovnim merilima — oblicimilislima je potreban oblik, a

oblik mora da potie od néeg materijalnog, od medijuma:

! pojamikonofobijeu filozofiji odnosi se na skepticizam vezan zacajanentalne slike, javlja se
najpre kod filozofa Vitgenstajna, Sartra, RajladjMd, i prati tumé&enje “misli bez slike".
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Cisto verbalno misljenje je prototip misljenja beisln automatsko
pribegavanje uskladiStenim vezama. Ono je koriaimeplodno. Vrednost
jezika za misljenje ne moze, dakle, da bude u emgljr&ima. Ona mora da
bude pomé koju reéi pruzaju misljenju dok ono radi u prikladnijem

medijumu, kao Sto su vizualni likoArnheim, 1985/1970190)

PiliSinovo zapazanje o subjektivnosti slike kaonjenim “greSkama“ je
svakako relevantno, ali treba i&tda imaginacija kao put u kreativnost izkaskim
umetnika, posebno glumaca, moZze biti zanimljivaauprzbog subjektivnosti i onoga
Sto se oznsva kao “greSka imaginacije“. Ako su naSe stkenanaone su
verovatno u istoj meri obmana u kojoj smo i mi satminanuti, Sto se moze
posmatrati kao svojevrsgtuma’ki izomorfizam usklaienost i doslednost kojoj
glumac tezi, u ime lika. Imaginacija nije ekvivalestini, i ¢ini se ne treba ni da bude
(razum obavlja tu funkciju). Ako posmatramo funledmaginacije u umetgkoj
kreativnosti kroz istoriju, mozZe se zakijti da je ona retko imala veze sa istinom.
Bilo koja Pikasova slika udgna kubistikim stilom, u velikoj meri odstupa od merila
istinitosti, ali je njen saznajni transfer, kade@en kreativnosti i umettke vrednosti,
veliki. Nijedna zanimljiva glumé&ka invencija nije stvorena iskijivo na osnovu
istinitosti, kao Sto nije nastala ni iskijuo kao rezultat imaginacije jer su anali
procesi u radu na ulozi podjednako vazni: u kreatim procesu generativni procesi se

uvek prepléu sa eksplorativnim, Sto omogye razvoj novih struktura (Ward, et al.,

2005).

Sa druge strane, ri@a istrazivanja teze objektivnosti, za razliku odetnickih
koji uvek brane subjektivni dozivljaj i izraz, s@gu i merila za procenu invencije u
nauci sasvim drugga. Upravo neuroloSka istraZivanja poslednjihete@ potviduju

da se fenomen mentalnih slika i vizualizacije miséeazivati i objektivno, mada u
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ograntenom opsegu, Sto nam omagje razumevanje mehanizama koji leze u njenoj

0SNoVi.

Najnovija istrazivanja fenomena mentalrikasu kognitivnoj psihologiji
(Pearson, Naselaris, Holmes, & Kosslyn, 2015) @iofur vaznu ulogu vizualizacije u
percepciji, kogniciji i odrzavanju mentalnog zdijayla vizualizacija se definiSe kao
unutrasnja reprezentacija, koja funkcioniSe kabafarma percepcijeTime se, na
neki n&in, najavljuje krajdebate o slikamazapd@ete pretetrdesetak godina iznie
Koslina i PiliSina. Tokom debate se puno sazrigkxna i druga strana radila je
eksperimente kako bi dokazala svoje tvrdnje. Spakikada bi PiliSin “napao”
Koslina - Koslin je morao da radi dodatne ekspentagene bi li ra8istio nedoumice
o funkcionisanju mentalnih slika, i obrnuto. Tipeazucavanje i razumevanje pojave
mentalne slike u velikoj meri napredovalo. PomghtStatovek poseduje i
sposobnost govora, i sposobnost stvaranja mentslikiy ¢injenica je da se te dve
sposobnosti ne isklfwju. | za svakodnevno, i za kreativno funkcionjsaoveka,

potrebna su obputa vizualni kao i verbalni put (Pearson, 2007).

Ako se osvrnemo na kreativni proces glumca, u reddramskom tekstu i
ulozi postoji faza kada je vazno sadrzaj verbatakstualno) objasniti i razumeti u
kontekstu predstave, posebno kada se uzme u abgrveeomaesto polaziste
predstave upravo dramski tekst i/ili autorska kqoga. Meiutim da bi¢ovek, kao i
glumac postigao visok stepen kreativnosti potrgbnovesti i stimulaciju zasnovanu
na vizualizaciji i imaginativnim procesima. Koo je simultano kori&nje rei i
slike, jer izgleda da samo takovek/glumac moze otkriti i ostvariti svoje kreaté/n

potencijale.
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3.3. Pet principa vizualizacije Ronalda Finka

U knjiziPrincipi stvaranja mentalnih slika (Principles ofdvital Imagery,)
Ronald Fink sistematizuje skoro tridesetogodiSngnfe o fenomenu vizualizacije i
stvaranja mentalnih slika do kojeg se doslo ekspamntalnim istrazivanjem (Finke,
1989). Fink, svojim eksperimentima, i sam dajekveloprinos iz&avanju, i predlaze
pet principa vizualizacije: implicitno kodiranjegqeeptivna ekvivalentnost, spacijalna

ekvivalentnost, transformaciona ekvivalentnostulguralna ekvivalentnost.

3.3.1. Implicitno kodiranje

Prvi princip vizualizacije jemplicitno kodiranje(implicit encoding principle)
- vratanje skladistenih informacija koé8njem mentalnih slika. Vizualizacija se
instrumentalizuje viganjem informacije (pomim memorije) o fiztkim
karakteristikama objekata ili o figiim vezama izmdu objekata, koje nisu
eksplicitno kodirane nikada ranije. Jos je Aristat svom del® dusj isticao znaaj
ovog primarnog enja slike. Da bovek bio u stanju da razmislja o matertiatn
konceptima kao Sto su “pravo” ili “veliko&ovek mora da ima sliku gega Sto je

pravo ili veliko (Aristotel, prema Kearney, 1988).

Fink navodi Separdov primer (Shepard, 1366 nas neko po prvi put pita
koliko prozora ima tvoja kia ili stan. Mi moramo da vizualizujemo svaku poogt
da bismo mogli da izbrojimo prozore i odgovorinasnije mi ovu informaciju
mozemo da zapamtimo i da je verbalno preuzmemagpmEne memorije kada nam
zatreba. Ukoliko karakteristika nekog objekta eisplicitno kodirana prevedena
na verbalni jezik i skladiStena u memoriju, stvg@anentalnih slika je od presudnog

znataja. SlEno je i sa pitanjem: Sta je é& ananas ili kokos®ovek mora da
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vizualizuje oba objekta, n@&e zajedno, jedan pored drugog, da bi mogao da ih
uporedi. Sto su manje razlike izdweobjekata teZe i sporije se odgovara na pitanje, i
mogu se javiti potpitanja, kao na primer kolikigeanas, i koliki je kokos. Stvar je
drug&ija kada se na primer porede slon i mis, na ovgkteaja se mnogo lakse i

brze odgovara, jer su razlikeigledne i eksplicitno kodirane.

Stanislavski (2004/1936) govére glumakoj imaginaciji upravo govori o

implicitnom kodiranju:

Ako vas upitam jednu najprostiju stvar: “Je li daumdadno ili nije“- vicete

pre nego Sto odgovorite “hladno® ili “toplo* ili ‘isam primetio®, u mislima

biti na ulici, settete se kako ste isli ili se vozili, provégte svoja os@nja,
setitete se kako su umotavali i podizali okovratnikelgmnici koje ste sretali,
kako je Skripao sneg pod nogama i tek téete reéi tu jednu potrebnu te Pri
tom, sve te slike, moze biti, projae ispred vas trenutno i onome ko posmatra
sa strane izgleda da ste vi odgovorili skoro bez razmisljanja stike su
postojale, vaSi osaji su postojali, njihovo proveravanje je takopostojalo i

tek kao rezultat tog sloZzenog rada svoje uobraziljste odgovorili.

(Stanislavski, 2004/1936:87-88)

Neki natnici takaie pominjuimplicitno wenje (implicit learning)- znanje
koje se sastoji iz reprezentacija nastalih kaoltazimplicitnog wenja naziva se
precutno znanjdtacit knowledgejTorff, 1993). Princip implicitnog kodiranja
koristi mentalne slike da povrati informacije kaje uzgredno naiene (incidental
learning),to je ono znanje kojeg aimio nismo svesni (Sheehan, 1971). Ovo ukazuje

na to da se koré&njem mentalnih slika mogu povratiti informacijgédsucesto
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nepovezane u éanju, odnosno da slika ima jak mneminiefekat, kaze Fink

(Finke, 1989).

Kao Sto je vepomenuto Stanislavski je uvideo 2apimplicitnog kodiranja
koje glumcu omogtuje da pruzi konkretan i precizan odgovor, Sto gkladu sa
Separdovim zakljgcima. | ne samo to, implicitno kodiranje poreda vida ukljéuje
i ostalacula; nara@ito ako su bila karakterigta za situaciju “denja“. Ako bi neko,
na ulici, u kojoj je “imaginarniiak” Stanislavskog bio naparfemisan, ili suprotno
tome proSao pored osobe ne bas prijatnog mirisaylghy prostora, pa i same
hladnae bio bi drugaiji - svakako prijatniji u prvom skaju nego u drugom. |
mozda bi taj miris (prijatan ili neprijatan) podseglumca na neku drugu situaciju iz
proslosti. Dakle implicitno kodiranje je za glumeaZno jer ga pontwol ¢ula, tano i
precizno povezuje sa ozivljenim ddggem iz proslosti. To nije samo pitanje
vracanja informacija iz dugotrajne memorije, jer imgho kodiranje pretpostavlja i
povezivanje sa emocijom koja se javila u demoj situaciji. Postoji odnos
meduzavisnosti pojave mentalnih slika i odgovaé#djuemocija Sto je kljono za
koris¢enje emocionalnog pamnja u glumakom radu. Da bi se emocija koju je
glumac iskusio ponovo javila, kao i da bi se pajaaktualni emocionalni odgovor na
evocirano séanje, kljlieno je vrganje u svest opazaja od kojih je vizualni
najdominantniji, kao i emocionalnog doZivljaja kigiopazajem izazvan. Da bi se
emocionalno pagenje aktiviralo potrebno je imlicitno kodiranje kapmogiuje
vizualizaciju, kao bazni princip u vezbama “kad bi“ i “date okolnosti*kmjima je
Stanislavski pisao. Stela Adler je potenciralamad“okolnostima“ (preuzet od
Stanislavskog) u kojima se lik nalazi, gde se psteeno odréuju prostorno-
vremenske karakteristike imaginarnih okolnosti @gdP000). | dok je Strazberg

prepoznao u emocionalnom pé&mju koje je zasnovano na implicithom kodiranju
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veliki potencijal za rad sa glumcima (Strazbergl®Q965), MihailCehov je bio
oprezniji, prepoznajt potencijalnu opasnost (Chekhov, 2002/1953).m g&a
primetio da zapada u depresivne krize posle inteiogy rada na emocionalnom
pantenju; Sto je i Stanislavski pred kraj Zivota priroet rad na emocionalnom
pantenju zamenio radom na fékioj radnji. Po tom pitanju, Strazberg se ogradio
isticu¢i da je uvek bio veoma obazriv u radu sa glumciaka: bi primetio da se “iza“
emocionalnog s&nja krije neka velika trauma, prekidao bi takay. ra

Ako razmotrimo mnemouki efekat slike, vazno je napomenuti dadaiaje
postoje&ih struktura iz memorije (kroz sliku i ¢epotviduje postojanje generativnih
procesa (Ward, et al., 2005). Istorijska studijanBis Jejt&metnost séanja (The
Art of Memory)govori 0 mnemortkim tehnikama zasnovanim na vizualizaciji i
razlicitim varijacijamaMetoda mestdYates, 1966). Jejts govori kako su ovu tehniku
koristili joS govornici Stare ke, mnogi evropski intelektualci, edukatori i drugi
Ona tvrdi da je znanje i koti8nje mnemortkih tehnika uticalo na razvoj néue
misli, zapadne filozofije, kao i teologije. Metatesta poznat je i ka®alata
se‘anja, Palata uma, Metod putovanjaRimska sobaa primenjuje se na slede
n&in: Osoba zapamti raspored zgrada na imaginarngum itr raspored radnji u
nekoj imaginarnoj ulici, ili raspored statua i slik sobi, i za svaki objekat veze
odreienu ideju, réili ono poc¢emu Zeli da ga zapamti. Nakon memorisanja, osoba
moZe da ponovo stvori mentalnu reprezentaciju ufieg ili sobe, i kroz zamisljenu
Setnju od jednog do drugog objekta, da opigédeju koju je ranije povezao sa tim
objektom. Tako s&letodom mestadnosno vizualizacijom, poboljSava mnend&ni

kapacitet, zapravo vizualizacija je ovde u funkeigmorije.

| Gordon Bauer istraZzuje kako vizualizacijatetna memoriju, uz ponéo

parova réi (Bower,1970). Ispitanicima se daju dveéimazlicite po znéenju (npr.
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krava i drvo), a onda se kasnije ponovi samo pavada se vidi da li je ispitanik
povezuje sa drugom. Bauer je primetio da su ismitannogo lakSe pamtili tekada
im je re&eno da vizualizuju ova dva objekta u interakcigpkpr. zamisliti kravu koja
pase ispod drveta. Kasnija istraZzivanja su poliavidi Sto je situacija koja se zamisli
bizarnija, to je ispitanicima lakSe da je zapar@d§yne & Lucas, 1974; O'Brien &
Wolford 1982; McDaniel & Einstein, 1986); npr. zahiti kravu kako sedi na drvetu.
Izgleda da i sama memorija voli inovacijwiai se da i glumci daleko lakSe pamte
neobtna reSenja do kojih dolaze, no rutinu svakodnevidge to samo nase
zapazanje \eje delimitno i empirijski potvdeno. Naime, u nizu eksperimenata
pokazano je da kreativni ljudi, a posebno umetrigie novitete koji pov&avaju
stepen pohienosti (Houston & Mednick 1963; Martindale, 200&o i da je

kreativnost snazno povezana sa potrebom za stijiag-arley, 1985).

Studija sléaja ratena na mnemonisti Sere$evska@oveku koji je imao
abnormalnu vizualnu memoriju, svailo kori&enju sopstvene verzijetoda mesta
(Luria, 1968). Eksperimenti su uskoro potvrdiliskavizualizacija, korienjem
takvog metoda, pokazala ekstremno efikasnom ulaiogu memorije kod obnih
ljudi (Ross & Lawrence, 1968). Mnemohi efekat slike potwtuju i ljudi modernog
doba, ocemu danas svedoslucaj njujorskog tinejdzera Tima Donera koji govori 20

jezika i koristiMetod mestdTEDx Talks, 2014).

Predvodnik istrazivanja mnemc¢kog efekta slika bio je kanadski psiholog
Alan Paivio (Paivio, 1971). Eksperimentalno je dpko da osobe koje koriste
vizualizaciju kako bi zapamtile verbalni materijpbkazuju véi kapacitet memorije
od osoba koje ne koriste vizualizaciju, Sto su pbla | druga istraZivanja (Neisser &
Kerr, 1973). Takde, Paivio je doSao do zakéjka da konkretne imenice (npr. tka)

imaju vetu “vrednost slike” imagery values dok apstraktne imenice (npr. istina)
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imaju niZu “vizualnu vrednost”, uz izvesne izuzetkdentalne i realne slike imaju
mnogo slénosti, ali su evidentne i razlike. Tal@Fink istte da za imlicitno
kodiranje nije vazno da li mentalne slike imajuuaine ili spacijalne karakteristike.
Ovim prvim principom Fink zapravo dokazuje razligmeiu mentalnih slika i

verbalnih deskripcija.

Mentalne slike teZze da budu dobro organimevaogatije zn&njem, icesto su
obojene jakim emocijama. Princip implicitnog kadija ne vidi sliku kao
reprodukciju, vé kao kompleksno unutraSnje kodiranje. Osim belgzezualnih
detalja, objekata i njihovih prostornih relacij@atvo kodiranje snazno je povezano
sa kvalitetom emocija koje odiena slika vriatesto nosi. Stoga je emocionalna
osetljivost veoma vazna karakteristika glumcapjev Sto je doZiveo u opazenim
situacijama, sve one “uskladiStene” emocije kojpeuezane sa razitim slikama,
mogu biti primenjene u kreativhom procestine njegovo emocionalno paenje na
koje se oslanja kada pokuSava da prizove emocjgesovezane za odieni opazaj.
(dominantno vizualan). Mieitim, kao Sto je vepomenuto, implicitno kodiranje nije
iskljucivo vezano za vizualni opazaj,eakljucuje i sva ostaléula, i zavisi od
osetljivosti i sposobnosti glumca da selektujedleaira razltite stimuluse iz

okruzenja.

3.3.2. Perceptivna ekvivalentnost

Drugi princip vizualizacije se odnosi na vizualregdkteristike mentalnih
slika, i to jeprincip perceptivne ekvivalentnosti (principle @rpeptual equivalence)

koji potvrduje jednakost izmi# formiranja mentalnih slika i opazaja stvarnih
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objekata i dogdaja. Vizualizacija i opazaj su funkcionalno jednakmeri da se isti
mehanizmi vizualnog sistema aktiviraju kada se pretddogdaj zamislja ili opaza.
Studije iz neurofiziologije opazanja su pokazalesdadréenecelije vizualnog
korteksa specijalizovane da néito detektuju oblike odi@ene Sirine i orijentacije,
dok su drugéelije specijalizovane za detekciju prostora. Qu@&jcip je prvenstveno
eksperimentalno potvrdio Ulrik Naiser (Neisser, @p@roveravajti hipotezu o
perceptivnoj anticipacij{perceptual anticipation hypothesi&pja govori o
anticipacijskoj funkciji imaginacije odnosno o ofalvanju perceptivnih procesa
pomciu slike. ZamiSljanje nekog objekta ubrzava pergepako Sto unapred
pokrete prikladne procese opazanja. Formiranje slikekiom objektwini da se on
lakSe prepozna kad god je osoba u kontaktu sarpralsjektom. Ovo su potvrdili i
Kuper i Separd (Cooper, 1976; Shepard, 1978), attakMarta Fara u svojim
eksperimentima sa slovima (Farah, 1985). Finkdakwavodi primer zamisljanja
vizualnog kontekstgde vizualizacija pomaze percepciji tako Sto obéaje vizualni
kontekst u kojem se bitni perceptivni procesi defaefikasnije, stino kao u
Ponzovoj iluziji — gornja linija izgleda duzZe odrge linije, iako su obe linije iste

duzine, Sto predstavlja opku iliziju (Slika 2).

Slika 2. Ponzova iluzija

Vizualizacija ne samo da olakSava pergapproces, vé se i meSa sa njim.

Prvi eksperiment koji je potvrdio ovo “meSanjet@kozvaniPerkijev banana
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eksperimen(Perky 1910). Perki je ispitanicima rekao da zbananu a onda im je
na praznom ekranu prikazao sliku slabo projektovzareane. Rezultat je pokazao da
ispitanici nisu mogli da razlikuju svoju imaginarsliku banane od one koja je
prikazana na ekranu. Najnovija istrazivanja iz2Qotviduju svojevrsnu jednakost
vizualizacije i percepcije, odnosno pokazuju daigualne mentalne slike opisne
unutrasnje reprezentacije koje funkcioniSu kaoafabma percepcije (Pearson,
Naselaris, Holmes & Kosslyn, 2015). llustracijanoda vizualizacije i percepcije

prikazana je na slici 3.

Vizualizacija Slaba percepcija Vizualizacija Normalna percepcija
i Z = o "

Slika 3. llustracija ekvivalentnogizualizacije i opazajéPearson, et al., 2015)

Glumac posmatra objekte, disja i odnose u imaginaciji, na istidia na
koji posmatra objekte, dodaje i odnose u realnom Zivotu. Lik, kao umékai
konstrukcija koju je dramski pisac ponudio, otvaragutnost za kreiranje oddenih
karakteristika, koje glumac prepoznaje i prildgea im se.Medutim ostale
karakteristike i tok psilikog Zivota lika glumac treba da nadogradi svojom
imaginacijom (Stanislavski, 2004/1936). Glumactuggjava ista reSenja koja moze
da upotrebi i u privathom Zivotu, odnosno, ona@ja kna. Drugi princip perceptivne
ekvivalentnosti nam sugeriSe da je imaginacijawgna onim Sto glumac zna (5to je
video,¢uo, doziveo). Glumac kreativno sintetiSe stvajekana i koje su mu
socijalno aktualne (Sawyer, 2005). Td&otreba ovde iséavaznost preferencija u

kreativnhom procesu glumca. Imaginacija glumcavigoa je i njegovim
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sklonostima, onim Sto on voli ili ne voli; Sto meizanimljivo ili nezanimljivo;

poznato ili nepoznato.

Kako kaze Kari, menjanjetacke glediSta/point of viewtpvek stvara
odreienoraspolozenjéCurrie, 2007).Tako i glumac “preuzima &&u gledista lika*“,
i uime lika moze odrediti da je neSto npr. dolepp ili korisno, iako bi to privatno u
istoj situaciji drugdije ocenio. Ako glumac preuzme glediSte koje njggovo, kao i
verovanja i stavove koji su napisani u dramskon @ieho tekst njegovog lika — iako
se glungevi stavovi i verovanja mogu razlikovati od napisgreksta), glumac
ponekad moze vrednovati napisani tekst i tako niusgtaje tuméenje aktualne

problematike, ili pak na opravdanje za takvo turdanje.

3.3.3. Spacijalna ekvivalentnost

Treci princip ukazuje na prostorne karakteristike minileslika, i to je
princip spacijalne ekvivalentnosti (principle ofesjial equivalence)Prostorni odnosi
izmedu objekatauvaju se poméu slike, iako ponekad ti odnosi mogu biti
“iskrivljeni”. Vizualizacija zadrzava prostornurgkturu realnih (fizékih) puteva,
povrSina i prostora. Prostorna de@ost elemenata mentalnih slika, korespondira sa
nainom na koji su objekti i njihovi delovi udeni u fizikkom prostoru. Upravo je
ovo Separd nazvamomorfizam drugog redéShepard & Chipman, 1970Rrostorni
opseg(spacial extentpbjekata moze se opaziti bez direktnog gledamjbjekte, a
prostorna struktura slike moze da se Siri i n&utgimenziju. Princip spacijalne
ekvivalentnosti vazi podjednako za trodimenzionativodimenzionalni prostor.
Eksperimenti sa ispitanicima koji su zamisljaligkeniraju (vizualizuju)
dvodimenzionalne slike i mape (Kosslyn, 1973), klkodimenzionaln@amisljeno

skeniranje slikekoje ukljutuje dubinu(Pinker & Kosslyn, 1978; Pinker & Finke,
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1980) -cije dimenzije odgovaraju dimenzijama u realnom slkanu prostora,
potvrduju princip spacijalne ekvivalentnosti. Fink égtida se skeniranje slike moze
koristiti spontandkada godtovek odréuje prostorne veze koje nisu eksplicitno
kodirane. Stoga princip implicitnog kodiranja maigese proSiri na funkcionalnu
upotrebu skeniranja mentalnih slika, odnosno oviacip predstavljazbornu
strategiju —koristi se kad&ovek treba da oceni direkcije predmeija pozicije nisu
eksplicitno kodirane. TieFinkov princip nam sugeriSe odenost prostora i
relacija, i moZze uticati na odnos koji glumac osty@ sa objektima i osobama tokom
kreativnog procesa. N na koji glumac vizualizuje prostor, ili zamiSkareiene
okolnosti, uttu na odnos prema tom prostoru i osmisljavanje ppasia kojice biti
kori&eni u izvatenju. Ako je glumcu zadata okolnost da se nalaimi, njegov
dozivljaj prostora, kao i svih detalja koje u tonogtoru moze zamisliti (ima li trave,
liS¢a, zemlje, drvéa, Zivotinja), bie speciftno i svakakde uticati na osmisljavanje
postupaka i radnji. Takie, polozaj i orijentisanost objekata u zamisljeriom
vizualizovanom prostoru, upuje na odnos sa njima. Zapravo mozZzemo pretpostavit
da pozicioniranjem ili promenama pozicije u vizaaltanom prostoru, glumac moze
ispitati odnos prema objektima, pojavama ili drudjikovima, moZze istraziti
prostorne i relacijske mognosti u odnosu nha zamisljeno zbivanje, a ntogsti
ostaju verovatne i bliske realnim, jer j@$aana spacijalna ekvivalentost kako je to

opisano u tréem principu vizualizacije.

3.3.4. Transformaciona ekvivalentnost

Cetvrti princip je principtransformacione ekvivalentnogirinciple of
transformational equivalence)maginarne i fiztke transformacije pokazuju &tie

dinamike karakteristike i viene su istim zakonima kretanjgksperimentmentalne
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rotacije (mental rotation)koje su izveli Separd i Mecler (Shepard & Metz[E371),
prvi su potvrdili ovu transformacionu karakteristikizualizacije. Jedna od
neverovatnih stvari koje ljudi mogu da rade u vizziji je da rotiraju objekte.
Alfanumeriki karakteri(slova i brojevi) rotiraju se mentalno na istcimakao i realna
slova i brojevi. Ako se ispitanicima prikaze nglovo P naopike ili kao odraz u
ogledalu, onte biti u stanju da ga prepoznaju, Sto se prepragjetalnoj rotaciji
slova tokom procesa vizualizacije. Transformacmmcip vizualizacije uglavnhom
pokazuje holistike karakteristike (rotira se ceo objekat), ima dumjtinuitet, i moze
da menja vetiinu, oblik i boju, kaze Fink. Mada je ovde re fundamentalnim
procesima, implikacije se mogu prepoznati i u kveam procesu glumca. Fika
transformacija glumca zavisi, ne samo od njegoetina, znanja i prethodnih
iskustava, véi od njegove perceptivne osetljivosti, kao i odgumosti imaginarne
transformacije zasnovane na vizualizaciji. Zaprakenformacione mogumosti
glumca mogle bi da predstavljaju ekvivalent njegowhogunostima da vizualizuje
odreienu transformaciju, zapravo da préidarocese (oni se mogu prvo i verbalno
analizirati) koji se deSavaju u tel€ini se na prvi pogled da glumac koji ne ume da
igra ¢arlston, ne mozZe ovu igru ni da ponudi liku; ilicake ume da se popne na drvo i
visi naglavéke, to ni njegov lik née mai da uradi. Mdutim, ako glumac moze da
vizualizuje i zamisli odréeni fizicki postupak — za koji poseduje izvesne vestine i
sposobnosti, preciznije ako moZe da pazljivo posamatzatim da, oslanjajuse na
opazaj, zamisli sebe u odenoj fizickoj poziciji ili pokretu, ili da oseti unutrasnju
telesnu dinamika, tée biti polaziSte eksperimentacije utemeljeno u &i@aciji, i
srazmerno njenim mogoostima, postignte u fizickoj transformacijice biti brze.

Drugim r&ima, glumac moze da transformiSe lik onoliko kolikoze da zamisli i
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vizualizuje sopstvenu transformaciju - mégasti glumca ekvivalentne su

mogunostima lika.

3.3.5. Strukturalna ekvivalentnost

Peti princip je principstrukturalne ekvivalentnosti (principle of strucalr
equivalencekoji potvrduje da mentalne slike mogu da pomognprepoznavanju
objekata iz verbalnih deskripcija ili iz prezenjaaijegovih delova i odlika — gho
kao perceptivna anticipacija (Neisser, 1976). I&tna mentalnih slika korespondira
sa strukturom realno &&nih objekata; u smislu da je struktura kohererdoayo
organizovana, a talde moze biti reorganizovana i reinterpretirana. iaastruktura
podrazumeva raziite oblike mentalne sinteze: mentalno sklapanjevdebbrazaca,
mentalne konstrukcije geometrijskih obrazaca, meatkonstrukcije
trodimenzionalnih obrazaca, padirranje objekata iz njihove deskripcije. Vreme
koje je potrebno ispitanicima da bi zavrsili nekentalnu konstrukcijaavisi od
strukturalne kompleksnosti formm@dnosno od tezine zadatka - koliko je delova
ukljuceno. Takde je eksperimentalno potigno da slike ne nastaju odjednoni; ve
da se delovi generiSu pojedém, kao Sto sevelika slikageneriSe duze oaale
slike. Filozof Kristijan Erenfels govori o principguanspozicijekoji se moze lako
primetiti i objasniti muzikim fenomenima (Ehrenfels, 1890). Jednu istu @uzi
frazu ili melodijsku celinu, modie je postti razli¢itim skalama, tj. transponovati je:
ista celina moZze biti odsvirana u C-dur skali iBtdur skali kao i svakoj drugoj.
Tonovi (elementi) koji je grade sasvim su réilj a celina je ista. Ma&utim, ako se
promeni redosled tonova, celina postaje sasvimadijagako su svi elementi i dalje
tu. Postalo je &igledno da sami elementi ne determiniSu celinuoviag principa

transpozicije celine Erenfels je izvgestalt princip koji ¢e kasnije iztavati jedna od
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najuticajnijih Skola u psihologiji. OpaZzaj je ceita, smisaona forma (nergestal).

Ako uopste i treba tragati za delovima, onda sobidk i smisao (Ehrenfels, 1890).

U traganju za poreklom geStalta u psihgilogfiaks Verthajmer izvodi seriju
ogleda (koristé tackice, crte i prosta geometrijska tela), tragapga opStim uzrokom
celovitosti dozivljavanja. OpaZaj celine nije deteisan unutrasnjim dodajima,
kazu gestalt psiholozi, ¥&onstelacijom, rasporedom stimulusa u svetu inas)
koji se zasniva na sleéien zakonimablizine glementi koji su prostorno grupisani i
blizi jedni drugima, imaju & Sansu da se doZive kao celirsdiy;nosti(ako se
blizina eliminiSe kao faktor, tada njihovacsiost odlg¢uje), zajednikog kretanja
(predmeti koji se zajedno ke doZivljavaju se kao celindjpntinuiteta(elementi
koji imaju tendenciju kontinuiteta dozZivljavaju kao jedno),zatvorenost{ako
jedan deo oblika nedostaje figuri koja jedaeaelovita, popuiemo te delove kako
bismo videli celinu), konao i dobre formeodnosno - harmonije, ritma i
pregnantnosti (pragnanzkoja se ogleda u tome da uravnoteZzene formard gnaju

vecu Sansu da se dozive kao celine.

Takade, za gestaltistko prowavanje percepcije veoma su Zagi uvidi o
odnosu izméu figure i podloge/pozadine. lako moze da izglédge podloga
zanemarljiva, eksperimenti su pokazali da njendesosti uttu na opazanje figure,
da je prisutna u celovitosti opazaja i onda kada tasmo svesni. Eksperimente su
radili Kofka i Keler, a naréito su znéajni nalazi Edgara Rubina (Rubin, prema

Ognjenové, 2002/2011), koji istie osobenosti figure i pozadine.

Zakon blizine i zajedeke sudbine (spajanje elemenata u istom pravcu i
vremenu), koje je Verthajmer eksperimentalno utyr#ioslin sa saradnicima je

eksperimentalno dokazao i kod vizualizacije (KossReiser, Farah & Fliegel, 1983).
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| u vizualizaciji se celina razlikuje od zbira dedg a priméeno je i da neki delovi
cesto izostanu ili da poprime iskrivljeni oblik urambu na realnu sliku. Peti vizualni
princip strukturalne ekvivalentnosti trebalo bigtanate formu u kojojce se kreacija

prepoznati i izraziti.

U kreativnom procesu, strukturalna ekvivalentnestdiu izgovorene r& |
slike je u stvari “vizualni odgovor*, kako kakkhov, koji dobijamo na pigtani ili
izgovoreni dramski tekst. Tade, istée Cehov “treba postavljati pitanja®, i slike
se formirati. Glum&a vizualna sinteza svakako zavisi od&ma koje donosi
dramski tekst u kontekstu predstave. Kao Sto ¢a@&no, ovakav tekst u velikoj
meri odreluje taku glediSta glumca, odnosno definisS&kiagledista lika - i
“usmerava"“ vizualizaciju, kao $to i vizualizacijarnerava sami tekst i daje mu
znaenje. Ova iskustvena funkcija slike, za glumcegema vazna. Glumac &ti
imaginarno iskustvo, koje se, ako je maksimalna#dms/ano, izjednsva sa pravim,
realnim iskustvom. Slika moZe biti reorganizovanginterpretirana u odnosu na
njene elemente. Deo se moZe dtijgashvatiti i interpretirati u odnosu na celinu.
Glumac moze prordanekakvo drugo i druggje znaenje objekta ili partnera (uloge
koju tumai) na sceni, oni mu pomazu da se koncentriSe udaksug paznje, da
usled restrukturisanog gestalta preformuliSe&enpku strukturu objekata na sceni i
da na njih emotivno reaguje. Or@gwnostkombinovanja i restrukturisanja
geStalta, ukazuje na potencijal imaginacije, jem s@aginativnim procesima stvaraju
novemoguwnostikoje su neophodne kreativnosti. Ono $to jeckifuza razumevanje
vizualizacije u kreativnom procesu jeste da jed,dtao i opazaj, uslovljena
strukturom iz koje potie zn&enje, kako to sugeriSe peti princip strukturalne

ekvivalentnosti.
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3.4. Koncept kreativne kognicije

Vard, Smit i Fink razvijaju koncegteativne kognicijé&oja akcenat stavlja na
covekove mentalne operacije, ne negiéajritom uticaj sredine i unutrasnjinilaca
koji po njihovom misljenju svakako deluje na kogmi aspekt osobe (Ward, et al.,
2005). Koncept kreativne kognicije treba da pongogizumevanju kreativnosti
coveka, kao i samog kreativnog procesa. Pomentdrauazvijajugeneplorativni
mode)] koji ukljucuje dve vrste procesa: genezu i eksploraciju. hegaivnim
procesima se deSava razpoginventivnih struktur&oje nose stvaratti potencijal.
Proces geneze ukfjuje: povratak skladistenih informacija iz memoripghovu
sintezu, kombinovanje i stvaranje novih asocijacgdaju se ideje, konstruiSu se
mentalne predstave, nastaju kreativni konceptiqwgeSe kategatka redukcija na
primitivne sadrzaoce - odnosno selekcija. Preitivea strukture mogu biti
jednostavne, viSeztiae i konceptualno fokusirane, mogu se javiti kaaini
modeli ili kao verbalne kombinacije. “Inovacija s®Ze podsia razvojem
preinventivnih struktura koje nisu kontaminiraneajem o speci¢inom cilju ili
zadatku” (Ward, et al., 2005: 204). Eksploracigai@zumeva evaluaciju strukture iz
razlicitin perspektiva i méu razlitim kontekstima. U geneplorativnom modelu
teSko je odvoijiti genezu i eksploraciju, one sénstaikrStaju, proZimaju i cikéno

kombinuju i tako vode do kreativnhog ishoda. Owicaiudodaju:

Mi takode imamo kapacitet da kombinujemo raité koncepte kako bismo
generisali joS kompleksnije koncepte, da mapiramm &io posedujemo preko
analognih oblasti, da razumemo i produkujemo figunajezik, i da
obavljamo mnoge druge funkcije koje se kriju izeekinih i bukvalnih

informacija. (Ward, et al., 2005: 190)
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Generativni procesi, i&ti kognitivisti, su karakteristhe normativne funkcije
svakog ljudskog mozga - karakteriSu i svakodnevnezetne oblike kreativnosti
kakve se mogu sresti u umetnosti i/li nauci. @vpsocesi deSavaju kod svih ljudi,
razlika je u stepenu, a ne u vrsti procesa. Svaklakpostoje razlike u individualnoj
kreativnosti, fleksibilnosti skladiStenja ragtih kognitivnih struktura, kapacitetu
memorije, intrinzékoj motivaciji i dr., ali se ovi kognitivni procegieneze i
eksploracije deSavaju u svakom ljudskom mozgu.tdpospsSte kreativne vestine
koje se mogu stei primeniti na mnoge probleme i situacije (Fink&90, Guilford,
1968; Koestler, 1964), mada su kreativne néogsti blisko povezane sa ekspertizom
koja omoguava ljudima da dobiju relevantne informacije i dagoznaju kada je
nova ideja zn&jna (Clement et al., 1989). Ishodi generativnagesa imaju vaznu
svrhu, i zadovoljavaju dva kriterijuma kreativnosiovinui primenljivost lzuavanje
primera geneze pokazuju da je kreativna imaginatsi@ko strukturisana aktivnost a
ne proizvoljan proces koji rezultira nas@mim asocijacijama iznd ideja.
Nasuména selekcija komponenti i njene interpretativnesgatije mogu poveti
kreativnost jer teraju na napustanje konvenciohghuiteva istrazivanja i
interpretaciju preinventivnih struktura (Ward, &t 8005). Covekov kapacitet
kombinovanja raztitih koncepata ispitan je i u vizualnom misljenjkrez
istrazivanje generativnih procesa i nastajanjidiéih vizualnih sinteza prilikom

projektivnog crtanja, koje nas vode do vizualnoglela mogudnosti.
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3.5. Istrazivanja konceptualne ekspanzivnosti

Da bi objasnili mehanizme koji leZe u osrikaeativnog procesa koji je opisan
geneplorativnim modelom, Finkove kolege kognitivistode pojankonceptualne
ekspanzivnostiao esencijalnu produktivnhu snagu ljudskog mokgg Siri granice
postojéeg znanja i pov&ava Sansu za kreativni ishod (Ward, et al., 199@rd)et
al., 2005) ili konceptualno kombinovanje (Wisniewsl096). Istrazivanje principa
strukturalne ekvivalentnosti kognitivni psiholorieSna izé¢avanje kreativne
vizualne sinteze (creative visual synthesig) nas posebno zanima prilikom
razumevanja kreativnog procesa idsa. Fink i Slejton su sproveli eksperiment u
kojem su ispitanicima dali mogunost da slobodno istrazujnentalnu sintez(Finke
& Slayton, 1988). Na petku eksperimenta ispitanicima su pokazani &dili
graficki elementi kojice se koristiti u eksperimentu - geometrijski obliwiije i

alfanumertki karakteri (Slika 4).

OOA!D
— L. TC
T8 X VP

Slika 4. Elementi koji su koriéni u eksperimentu kreativne mentalne sinteze
(Finke & Slayton, 1988).

Prilikom svakog pokusSaja kreativne vizualne sintispg&anici bi zatvarali &,

nakoncega bi eksperimentator imenovao tri elementa, kpug, slovo T i trougao, ili
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kvadrat, trougao i broj 8. Ispitanici su imali aéak da upotrebe sva tri pomenuta
elementa i da probaju da zamisle neki prepoznathiik ili obrazac. R&no im je da
mogu da kombinuju i raspateju elemente potpuno slobodno, kao i da menjaju
poziciju, orijentaciju ili velginu bilo kog elementa, ali da ne smeju da menjajiko
pojedin&nog elementa. Take je naglaseno da taj oblik ili obrazac koji seigob
sintezom, treba da bude prepoznatljiv nekoj dragopi kada ga vidi. Procenjiia
su zatim odlaivali da li su dobijeni oblici/obrasci prepoznailjii ako jesu, ocenjivali
su stepen njihove kreativnosti. Ispitanicima sa jgdnom delu eksperimenta nije
pominjala kreativnost, niti im je sugerisano dd&ela budu kreativni. Rezultati
odgovora procenjiva su pokazali da je oko 40% svih vizualnih sintelzgkata
prepoznatljivo, a 15% je ocenjeno veoma visokokadi &reativnosti. Tricetvrtine
svih ispitanika je tvrdilo da su koristili strat@ggkombinovanja zadatih elemenata,
sistemom pokuSaja i greSke, trddee da “vide" da lce se iSta poznato pojaviti. Na

slici 5 vide se neki primeri najuspesnijih sintéz#g eksperimenta.

(1) Bug (2) Bowling Ball
{3} Chalice {4) Hamburger

<

Slika 5. Primeri mentalnih sinteza na osnovu piamih elemenata (Finke & Slayton, 1988).

Eksperiment pokazuje da se vizualizacijaerkadristiti za istrazivanje mogiin

kombinacija pojedingnih elemenata kako bi se otkrili objekti, obli@hrasci sa
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znaenjem. lako se krée od néega Sto je poznato, horizonti se Sire, kao i genic
postojéeg okvira, i tako nastaje novi produkt. Nalaznselovezuju na uvide
Mendelsona koji je pokazao da Sto je Siri opsegjeaieke osobe, ona je i
kreativnija, jer moZe da pravi &iebroj kombinacija (Mendelsohn, 1976). Priéeao
je da kod ljudi koji dostizu zrk@ajna kreativna dostigita, postoji jedna zajedtka
tendencija: da budu zarobljeni prethodnim iskustvirda sa sobom nose prethodno
ste&eno znanje koje strukturiSe i njihove ideje u kingaim procesu (Ward, et al.,
1995). Eksperimenti koji ispituju efekstirukturisane imaginacijeupravo pokazuju
kakocentralna svojstv@oznatih koncepata dti na razvoj novih ideja. Vard (Ward,
1994) je od ispitanika trazio da zamisle Zivotikgge Zive na drugoj planeti veoma
razlicitoj od planete Zemlje (slika 6). lako su ohrahrivda nacrtaju potpuno
drugd&ija i nepoznata b, rezultat ukazuje na prisustvo poznatih karasti&a u
crtezima, kao Sto je bilateralna simettijanih organa i udova, sto karakteriSu ljude i
zemaljske Zivotinje. Zakljtak je da ljudi, i kada dobiju priliku da nacrtajadto
potpuno novo i imaginarno, oni to rade zadrZagigpostojee forme i koncepte u
funkciji komunikacije sa drugim ljudima. Kao Sw®ijvizibilno moguénost vidljivog

u odnosu na spoznaju staru vekovima: “Jos uvekea®ji’ u Ratovima svetova
kosmickim prostorima doSminkavaju po ugledu na srednjovek vitezove*

(Bogdanow¢, 2007: 9), usled nemog@uiosti da se drugge prikazu i/li zamisle.
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Slika 6. Primeri crteZza vanzemaljaca u eksperimstrukturisane imaginacije (Ward, 1994).

Eksperimenti koje je izvela Sifonis (19¢®}vrduju Vardove nalaze. Ona je
od ispitanika trazila da osmisle restorane za wahrzemaljaca kojadi na ptice.
Jedan tip restorana je restoran gde mogu neStzmaulgla pojedu, a drugi je lezerniji
tip restorana. Svi restorani za pticolike vanzgoeakoje su nacrtali ispitanicicii
su na ljudske restorane brze hrane i lepe rest@aidaske. Sini rezultati su
dobijeni i u istrazivanju sa decom uzrasta 5 i @@iga. Deca su crtala zivotinje i
kuce koje ne postoje (Cacciari, Levorato & Cicogné7)9 | kod njih su u
imaginarnim zadacima prindeni odreeni standardi i norme, ali doduSe u nesto
manjoj meri kod mlde dece (od 5 godina). Prideno je da ohrabrivanje ljudi da
predu na apstraktno reSavanje problema daje boljetedrul Kada se pristupi
apstraktnom nivou znanja dolazi se déeg potencijala za inovativnostaovek se
oslobata konkretnosti (Arnhajm, 1985/1970), Sto nam godarkod umetnika treba
podsticati apstraktno misljenje, jer pored koncafrte ekspanzivnosti koja pomva

igru mentalne sinteze, postoje svakako i individaakzlike méu ljudima - razléite
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individue imaju razltite kognitivne stilove pa su i kreativne strateggelicite

(Weber & Perkins, 1992).

Eksperimenti kognitivnih psihologa otkrivaju vazaméde i pomazu nam da
razumemo kako funkcioniSe ljudska imaginacija sipgr inovaciju. Implicitno
kodiranje se istie kao prvi i osnovni princip vizualnog misljenjaj& takate
karakteriSe perceptivna, spacijalna, transformiaijstrukturalna ekvivalentnost. Za
dalju analizu koja je fokusirana na kreativni pga/aiackin umetnika zn&jno je
saznanje da transformacijska sloZenost nastala fowipualnog stimulusa ostvaruje
bolje mentalne sinteze u odnosu na verbalni stigydto nam govori da fenomen
stvaranja mentalnih slika moramo uzeti u ozbiljngematranje u odnosu na
potencijal koji ostvaruje. Konceptualna ekspanastnnargito Vardov efekat
strukturisane imaginacije (Ward, 1994), govori nderljudi i pored otvorene
mogunosti za invenciju, nagge polaze od poznatih struktura, radi bolje
komunikacije sa ljudima, kako Vard kaze — ili iZong drugog razloga? Mimeka
teorija istte da se uglavnom sveiumitacijom - pa tako i nén komunikacije sa
ljudima, a sigurno, i sa sobom. Reprodukcija mimavje podjednako jaka kao i
reprodukcija genima. “Ogledalo gleda ogledalokae bi Karni (Kearney, 1988: 6),
cak i kada zamisljamo kako izgledaju Zivotinje sagdr planete. O postulatima
mimeticke teorije bée viSe reéi kasnije kada budemo razmatrali njihovu povezanost
sa kljwnim teorijama glume XX veka. Mehanizam konceptaakspanzivnosti
uocava se i tokom kreiranja uloge. | glumac, dadmknicirao sa partnerima na
sceni ili publikom, mora da prati odiene “kodove komunikacije, koji su nam
implicitno i eksplicitno dati. Obzirom da se istheanje pre svega odnosi na glumce
izvodace, nastaviemo sa istrazivanjem glurtiah vezbi koje teoretari glume

razmatraju, a pedagozi koriste u radu sa glumcankaje pre svega ukiuju vezbe
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vizualnog misljenja i imaginacije, kako bismo utVirdjihove specifénosti, i mogli

da odemo dalje put novog vizualnog modela misljenja
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4. Uloga vizualnog miSljenja i imaginacije

u kreativnhom procesu glumaca i izvdaca

4.1. Specifiénosti kreativnog procesa glumaca i izvéackih umetnika

Pojedini autori istiu da se glumci ubrajaju u interpretativhe umetazikgedno
sa muztarima, pleséma i izvaiackim umetnicima, koji tumé& dela drugih
stvaralaca kakvi su pisci i kompozitori (Amabil®8B, 1990, Nemiro, 1997).

Ovakve zakljgke ne mozemo prihvatiti u potpunosti obzirom dglijgna autohtona
umetnost pozorista i nije iskiivo interpretativna vepre svega autorska umetiea
disciplina, na&emu se radilo joS osistemaStanislavskog. Nemiro govori o tri faze u
glumakom kreativnom procesu, to ueriod generalne pripreme, probe, i predstave
Ove faze se podudaraju sa fazama koje je joS Blacho:razumevanje, prevod, i
kreacija(Blunt, 1966). Blant kaze da je za fazu razumex@piipreme), pored
prikupljanje znanja o liku kroz iziavanje ljudi i kulture, karakteristha odluka o

vrsti tehnikekoja ¢e se primeniti. U fazi prevoda dolazi do transfisanja materijala

u dramsku radnju sa ztenjem, dok se faza kreacije odnosi na darge pred

publikom, odnosno predstavu.

Nemiro (1997) govori o z&éaju socijalnih uticajana glumaku kreativnost
sumira viSe faktora koji mogu delovati na poragtativnosti, méu kojima su:
podrska(Amabile & N. Gryskiewicz, 1989hutonomija i slobod#Amabile & S.
Gryskiewicz, 1987)kreativni izazoAmabile & N. Gryskiewicz, 1989);
raznovrsnost, fleksibilnost i kreativna tenzZlRunco, 1994)jasne direkcije
(Amabile, 1988; West, 1990ppverenje i participativha bezbedndsija se odnosi na
dozivljaj dagrupa ostvaruje bezbednu klima z#&e i predlaganje novih ideja

(West, 1990).
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Nemiro (1997) takte istce gluma&ku tenziju izmeéu strukturei spontanosti
tokom kreativnog procesa, kao i tenziju izlaglumakog identiteta i identiteta lika.
Spontanost se definiSe kao otvorenost, prepustatjatku i instinktima, kao i
aktivnostima u kojima samaifiost glumca postaje instrument za rad. Dalja
istraZzivanje potwtuju zna&aj spontanosti za kreativni proces glumca, a kaoaj
glavna funkcija navodi sgoigravanje sa formomGlumci u opisima uslova za
pojavu spontanosti naglasavaju “vaZznost slobadedrenosti, a potom isti
strukturu i r@e vestinu“ (Risit, 2010: 96). Spontanost je povezana sa dimenzijom
otvorenosti za nova iskustva - ukazuje na sprenutese poslusa i oslusne
“unutrasnji glas* koji glumca i izuta¢a podsite na akciju. Visok stepewntrole

inhibira spontanost i moZe negativno delovati reakiwni proces.

U pozorisnom okviru, stepen kontrole zavisi mahahregitelja i ndina na
koji radi sa glumcima. Prevelika rigidnost, kdaajnje permisivni rediteljski pristup,
podjednako loSe mogu delovati na glumca. PonekadSe “malo strukture” dakle
odsustvo rediteljskih indikacija, moZze biti inhifmibo; a ponekad se to isto deSava
kada reditelj nami@ suviSe rigidne okvire pa se struktura doZzivljkaa ogranienje.
Medutim, glumci se po pravilu oéaju sigurnije kada su im podene jasne
direkcije. Glumac retko preuzima inicijativu darsarsi selekciju novih reSenja, i
ocekuje od reditelja indikacije kako da ulogu postaarradi, ili uskladi. Jasno je da
evaluativnu funkcijw procesu glumac ne moZe da obavlja sam, i zattga

reditelja veoma vazna.

Pored zn&aja rediteljske uloge u kreativnom procesu, gluistaiu i vaznost
grupne dinamike. U grupnom radu glumci su istoweemi umetnici - kreatori svog
dela, ali i neka vrsta publike odnosno posntattaieg dela, kao i kritiari

zajedntkog rada u grupi. Glumac je u stalnoj interakggjiostalimtlanovima grupe,
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Sto nekada olakSava a nekada oteZava proces. aB@vijorba iznil subjektivnog i
objektivnog, spoljasnjeg i unutrasnjeg, glumc&ajirazltitin likova ali i partnera.
Prime&eno je da konflikti unutar grupe mogu dati kreativezultate kada su
fokusirani na zadatak, mada su konflikti promejsrtuacije i mogu eskalirati do
“nereSivih sudara vezanih zane relacije” (Risit, 2010: 94). Stoga je vazno da u
svakom kreativnom timu postoji osoba koja preéogsi povezuje raztite
kognitivne stilove gesnika pridger), a u sl¢aju nastajanja predstave, to jedege
reditelj. Po sved&enju glumaca, grupa u kojoj rade je najvazniji gei faktor koji
mozZe uticati na kreativnost. Glumci ne prepozipajdsticaje u Sirem druStvenom
okviru; a dogdaji iz spoljne sredine mogu na njih delovati demidtice. Tokom
rada na ulozi fokusirani su na materijal i na uaupg ljudi sa kojom rade, dok
aktuelne i problemske situacije iz realnosti ugtawremete njihov kreativni proces, i

ne podstiu kreativnost (Risé, 2010).

Nemiro istte zn&aj specifénih relacija izmédu identiteta glumca i identiteta
lika. Postoji pretpostavka da profesionalni gluineaju problem “stvaranja slike o
sebi“ (self-image problem), i da im “igranje ulégeomaze da stvore dozivljaj
identiteta koji im nedostaje (Henry & Sims, premaniNro, 1997). Jedno drugpe
istraZzivanje govori da uticaj drugjgeg “identiteta” koji glumac ostvaruje kroz ulogu,
mozZe uticati na doZzivljaj sopstvenog identitet@mné&kad glumci svede o jakom
uticaju dozivljaja uloge koju tundana njihovo IEno izrazavanje i ponasSanje, mada su
zabeleZeni i potpuno drugjp primeri, gde je uticaj dozZivljaja uloge na idéet
glumca neprimetan (Hammond & Edelmann, prema Neri®67). Nemiro analizira
psiholoski fenomen koji moZzemo nazvati glutk@opsednutosfpossessionulogom,
isticuéi istrazivanja koja opisuju iskustvo glumaca zanveegranja predstave.

Navodi sl¢aj glumca koji, u vaznom trenutku scene, doZivljdaaga je uloga u
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potpunosti zaposela, i da emocije kojedaseisu njegove (Bates, 1991: 13-14, prema
Nemiro, 1997). Pisci taki® svedoe da imaju snazan dozivljaj da likovi koje su
zamislili i o kojima piSu kao da ponekaddogu da vode svoj Zivot. Ove primere
mozemo analizirati upravo porfwapsorpcije glumca u date okolnosti i imaginarni
svet lika. Kada je glumac potpuno apsorbovan winani svet, i pod jakim

uticajem dozivljaja svoje uloge, moze primetitigl®inje da se “ponasa kao lik".
Zapravo glumac u imaginaciji menja svoje stavovis)jemnje i ponaSanje —a sve u
funkciji i radi “ozivljavanja“ uloge. Psikiki zdrav glumac ovo svesno radi i nema
strah od gubitka kontakta sa reaké&lgSmada sigurno postoje izneiguci i

zastraSujti momenti i za samog glumca, obzirom da prolazzkskustvo koje je

glumcu novo — kreirano uz pofionaginacije i na osnovu datih okolnosti.

Kit Sojer (Sawyer, 1992, 2006) analizira&ivni proces izvdackih
umetnika, istiu¢i da je kreativnost bagmo socijalna i kolaborativna, da
podrazumevapripremu, trening i posveni rad i da seprocesdozivljava kao da je
vazniji i od produkta i od samog umetnika. SojaglaSava socijalnu i kulturoloSku
uslovljenost procesa - mitovi o kreativnosti suakdugraeni u nasu kulturu, toliko
da uttu i na nadno objasSnjenje kreativnosti. Glumci u pozoriStugmse posmatrati
kao eksternalizacija unutrasnjih objekata i prodegase deSavaju za vreme kreacije,
kaze Sojer (Sawyer, 2006). Probe i pripreme oh#tgbeaislove da se kreacija desi.
Kroz glumako izvadenje mogu se posmatrati razvojni putevi kreacge, s
naizmenénim usponima i padovima. Sojer kritikuje evropatar koji je potpuno
strukturisan dramskim tekstom i radnjom, i naglaSdwve vrste kreativnosti:
kompozicionu i improvizacionuKompozicionu kreativnost karakterise
dijahronizovana interakcija u kojoj je produkt rsen pre samog izlaganja javnosti

(npr: knjiga, slika), dok improvizacionu kreativindsrakteriSe sinhronizovana
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interakcija u kojoj se kreativni proces i iziemje deSavaju u isto vreme. Dakle,
izvodenije je kreativni proces, jer se kreacija ne de$petpuno u glavi“ ona se
deSava tokonobavljanja scenske radnje. Pritom, nijedan kreafiwvoces ne moze

biti potpuno predvidiv, i uvek je donekle prisutiaprovizacija, koja se moze
posmatrati kao esencijalna karakteristika scensikomienja. Predstava se deSava
pred publikom i publika moze da prati kreativni eg ali takaie i “razataravajuée
pokuSaje koji propadaju” (Sawyer, 2006: 256). Bgfvom modelu svaka
glumaka proba se moze posmatrati kao kreativni procesjerili viSe uspeSan, dok
izvodenje predstave treba da obezbedi okvir u kajerse kreacija kontinuirano
deSavati u odnosu na postavljenu strukturu, i swegrisustvu publike. Kako Erika
FiSer Lihte istte, predstava je dodaj ucijem izvodenju (nastajanju)destvuju svi - i
glumci i publika. Da bi se desila predstava, glukao i gledaoci moraju da seda
“na speciftnom mestu na (u) odteno vreme* (Fischer-Lichte, 2008:32). Predstava
se deSava “izmi glumaca i gledalacagak izmetu samih gledalaca“ (Fischer-
Lichte, 2008: 33). Kreacija zavisi od komunikadge publikom, a zadatak reditelja je
da razvije odréenestrategije —preliminarno odréen plan odnosno uslove za
eksperimentStrategije (instrukcije za igru) imaju tri glavneopesazamena uloga
(glumaca i gledalaca3tvaranje zajednice kreiranje raziiitih uzajamnihfizickih
kontakata (dodirakoji se odrduje time da li je nesSto blizu ili daleko, javno ili
privatno, vizualno ili taktilno (Fischer-Lichte, @8). Kontakti se ostvaruju raZitiim

vrstama dodira — i ragitim transferima znanja, udanja, kao i transferom emocija.

U analizama kreativnog procesa glumacagitirumetnika, istrazivasu
posebnu paznju posvetili razumevanju uloge inteicizgleda da svesno razmisljanje
nije presudno da bi se izveo kompleksni zadatakii®las, et al., 1989). Istrazivanje

aspekata imaginacije Okonor i Ardema, @ammetakognitivnog aspekta, ukazuje na
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postojanje intuicije kod ljudi (O’Connor & Aardem2(05), kao Sto psihometrijska
istrazivanja dokazuju postojanje intuitivnog tijpadi (Briggs & MecCaulley, 1986;
Policastro, 1995) o kojem je joS Jung pisac@ugiida imaju “fin njuh za ono Sto klija

i obetava buddnost” (Jung, 1921/2013: 272).

Polikastro kreativni proces povezujeistuicijom, koja se razlikuje odvida,
iako se ova dva fenomena nekada preklapaju. ifgyodrazumeva nejasno i
pretutno znanje, dok uvid ukljwje iznenadno i jasno razumevanje. Kreativha
intuicija funkcioniSe kao forma generisanih farnih obrazaca koji za sobom posda
i organizaciju novih struktura. Stoga Polikastregmznaje dva mehanizma intuicije:
obrazac prepoznavanjeobrazac generisanjaObrazac prepoznavanja predstavljao
bi sam¢in vizualizacije, koji se potom transformiSe u ndwmcepte i vodi ka
kreativnom ishodu. Dakle, kreativna intuicija ggrha percepcije, odnosno puena
forma znanja koja kreativnoj potrazi odege preliminarni okvir. Intuicija kao jedan
od aspekata veoma kompleksnog fenomena kognicgestge izznanja i iskustva
nasuprot ustaljenom verovanju da “dolazi niega“ - ljudi mogu reagovati
diskriminaciono na koherentnost koju ne mogu dageeaju (Bowers, et al., 1990).
To je ona apsorbovanost u ¢tiom znanju®, odnosno u onome Sto glumac zna, ili ne
zna (O’Connor & Aardema, 2005). Istrazivapjacutnog znanjali implicitnog
ucenja(Torff, 1993) ukazuju da ljudEesto stu i koriste znanja kojih nisu svesni i
ne mogu ih racionalno objasniti, “jer su uzgrednes{yesno) naena“ (Sheehan,
1971). Jos uvek nije jasno da li implicitnéenje funkcioniSe na bazi apstraktnih
formalnih pravila ili pomoéu memorije koja automatski identifikuje &@lie obrasce iz
poznatih iskustava. Zapravo ne zna se do kojgrgeica implicitno genje u
interakciji sa eksplicitnim formama znanja. Izgiedh implicitno denje kao i neke

forme intuicije funkcioniSu kao péatni obrasci prepoznavanja iz iskustva, koja su
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sli¢cno strukturisana, i da se kreativni proces odvdja kazvojna sekvenca
reprezentacionih promena iz nejasnih, sinkkdtii implicitnih formi znanja u one
koje su viSe izdiferencirane, integrisane i eksles (Policastro, 1995). Kreativni
proces poinje generativnom intuicijona zavrSava seksplicitno artikulisanim
produktima Intuicija nije sve 5to umetniku treba, kaze Radtro, “rana intuicija traZi
podrsku ostalih kognitivnih procesa i dugi periodganog rada pre nego Sto moze
biti uspesno artikulisana u vredni finalni produi®olicastro, 1995:104). Sve ove
specifenosti glumakog izraza i situacija u kojima se javlja, pomazmnda bolje
razumemo glumiki kreativni proces. Vizualno misljenje pored paragh socijalnih
faktora ili upravo zbog njih, u velikoj je meri wntivan proces. Glumac u odnosu na
svoje znanije i iskustvo, kao i trenutno emocionatamje usmerava svoju imaginaciju

i vizualizaciju, oslanjajéi se na opSte principe vizualnog misljenja.

4.2. Uobrazilja i vizualizacija usistemuStanislavskog

“’0O ¢emu da masStam’? smisljao sam. Ali uobrazilja digmala. Ona mi je
slikala vrhove velike borove Sume, koji su se ramemo i polagano ljuljali na
tihom vetru. To je bilo prijatno. Riinilo mi se kao da osam dah svezeg

vazduha® (Stanislavski, 2004/1936: 70).

Stanislavski je duboko verovao da je imaginacgana za glumu igru, i
isticao da je istina na sceni drdga od istine u zivotu - na sceni glumac gradi
imaginarne okolnosti koje su drugje od realnih, i treba u njih da poveruje tako da

zamiSljene okolnosti postanu gldava realnost, Sto se gage deSava kroz
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rediteljsko reSenje i elaboraciju teksta koji omagu da se princip “kad bi“ proSiri u

“date okolnosti“.

Stanislavski razlikujeobrazilju (imaginaciju) ifantaziju “Uobrazilja stvara
ono Sto jeste, Sto postoji, Sto mi znamo, a fajtazono Sto ne postoji, Sto u
stvarnosti mi ne znamo, $to nikada nije bilodenbiti. A mozdae i biti. Ko zna?“
(Stanislavski, 2004/1936: 68). Ova podela na uolua fantaziju je u stvari podela
na dogdaje koji su viSe i manje verovatni, u odnosu nanieavot. Uobrazilja bi
bila zamisao koja se u odnosu na realne okolnastenostvariti, ona se zasniva na
memoriji i “predvida“ — “zna“ Sta se moze ostvariti; dok fantazijajuklje ideje za
koje se procenjuje da nisu realne niti verovatnadari'’ko zna?", kaze Stanislavski
jer, ¢ovek zna da sé&esto u budénosti dese stvari koje se u sadasSnjtisg

nemogudim.

Klaséna vezba Stanislavskog za razvijanje imaginacijpitikala bi
poistoveéivanje glumca sa oddenim objektom. Na primer, Stanislavski bi predioZi
glumcu da zamisli da je drvo — hrast, koji je sti@r godina. Glumac prvo treba da
odredi gde se hrast nalazi: u Sumi, na livadi, nia planine ili na nekom drugom
mestu, davizualizujekakav je to hrast — kako izgleda, do detalja.oRotla
vizualizuje prostor oko sebe i da detaljno opigetdf hrast vidi u svom okruzenju.
Stanislavski istie da se radom na imaginaciji stvara navika dawsaat svesno bori
sa njenom “pasivn@s i tromogu“. Ponekad se imaginacija ne odaziva ni ha
najednostavnije pitanje, kaze Stanislavski, jeda@e nikakve “vizualne predstave®,
vet predstavlja “nesto mutno, rasplinuto”. Staniskaws/de daje savetditeljima
glume da oni, u borbi glomomimaginacijom sami ponude&eniku/glumcu odgovor
na svoje postavljeno pitanje o imaginarnim okolmoat Wenik tada “primajdi tude

vizualne likove, pdinje na svoj né&n nesto da sagledava“. Kada se ponavlja “slika se
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sve viSe urezuje u &anje i enik se sazivljava s njom" i na tajdma “nesto Zivo se

nagovestava i fiksira" (Stanislavski, 2004/1936).83

Glumac koristi “kad bi“, da bi otvoriolsgout u mogunosti koje pruza
imaginacija, a taj proces nesvesno poé&rsadrzaje iz memorije koji evociraju
emaocije ili su sa njima povezani, Sto Stanislavekiivaemocionalno padenje
Pitanje “kad bi* Stanislavski je pozajmio od svégstogodisSnje sestime sklone igri
koju je nazvala “kad bi bilo*: “ 'Sta radi§?’ — pitnene devgjca. 'Pijemdaj’ —
odgovaram ja. —'A kad to ne bi béaj nego ricinus, kako bi onda pio?’- Ja treba da
se setim ukusa tog leka. Kad to uspem i namr&indete ispuni celu sobu kikotom*
(Stanislavski, 2004/1936: 71). Glumac pita seB&p’bih ja bio u toj situaciji, kako
bih se ponasao?’ Jedino tako, u imaginaciji, ma&eazume okolnosti koje su
drug&ije od onih koje percepcija belezi u realnosti.tddakolnosti detaljnije
odreiuju imaginarni prostor, situaciju u kojoj se glunreadazi, odnos sa drugim
likovima, emociju ili neki specifian dozivljaj. Okolnosti pomazu glumcu da
vizualizuje prostor — glumac to gage radi poméu indikacija koje nudi tekst i/li
rediteljski koncept, kako bi sebe apsorbovao adérane okolnosti, i Ziveo neki “kao

da..."ili “ja sam...” Zivot. Zadatak glumca i njegestvaraléke tehnike sastoji se u
tome da zamisao komada preobrati u und&tnscensku stvarnost: “Treba izmisiliti,
dopuniti ono Sto nedostaje {...} Tako je potrebno kipestupati u skkajevima kada

pisac, reditelj, i drugi tvorci predstave nisu rekle Sto je neophodno da zna glumac

stvaralac” (Stanislavski, 2004/1936: 78).

Stanislavski zakljéuje da glumac svojom imaginacijom treba da nadomest
stvari, bta, pojave, okolnosti koje nisudene, ili napisane u dramskom tekstak i
ono $to je u tekstu napisano mora da bude dam@glumakom imaginacijom.

Vizualizacija u ovom skaju moze biti od velike koristi. Ako se u samorkste npr.
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pominje da lik sedi u nekom parku, glumac mozeajgvmaginaciji da tano
zamisli kako izgleda taj park, da’te odredi detalje i raziite culne senzacije, da

dopuni neizréeno (nenapisano).

Glumac mora da vidi ili ono Sto se deSava izvagajea pozornici (to jest:
spoljasnje date okolnosti koje su stvorili reditsljkar i drugi tvorci

predstave), ili ono Sto se deSava unutra, u udprsainog glumca, to jest, ona
videnja koja ilustruju date okolnosti Zivota uloge.svih tih momenata
obrazuje se i van nas i u hama neprekidni, beskoenac unutrasnjih i
spoljasnjih momenatadenja, svojevrsna filmska traka. Dok se stvara@astv
razvija, ona se stalno ok prikazujéi na ekranu naSeg unutrasnjeg gledanja

ilustrovane date okolnosti uloge (Stanislavski,0036: 79).

Filmska traka daje glumcu neophodni kontinuitetinghc moZze da vizualizuje
dogataje, po njihovom imaginarnom redosledu deSavakgke ih on sam vidi.
Praté&i te dogdaje - tu “logiku filmske trake" - glumac postajeadijiv i
verodostojan. Vizualizacija postupaka u zavisnodthamere koju ima, glumcu
pomaZze i u padenju samog dramskog teksta. Ako je glumac npohii s kojoj je
kamin, i po napisanom tekstu treba da kaze reptikako tutnji u p&€i“; on ¢e pre
nego Sto izgovori repliku - vizualizovati gpenjene varnice i tutnjavu; i tek ondatre
repliku. Ovo je primer implicitnog kodiranja o kop govori Fink.Covek prvo vidi
sliku, koju vizualno kodira, i tek onda je moze glkstno (verbalno) kodirati, Sto je u
skladu sa vizualnom logikom filmske trake o kojoygri Stanislavski. Manje je
vazno da li je glumac zaista féki pogledao p& od stvaranja mentalne slike koja mu
je u datom trenutku potrebna: “Sama filmska traka #a prolazi kroz mene, a sliku

koju ona baca ja vidim izvan sebe. {...} zamiSljebjekti i slike, mada se stvaraju
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izvan nas, ipak svi oni prethodna@uiu nama, u nasoj uobrazilji i&ju”

(Stanislavski, 2004/1936: 79).

Imaginacija i vizualizacija su glumcu neoghe, ne samo da bi stvarao¢ve
da bi mogao da obnovi ono Sto j&\stvoreno, pa zaboravljeno. NiSta na sceni ne
treba da bude mehaki, ni jedan korak ne sme da bude izveden bez asnijieg
opravdanja, odnosno bez rada imaginacije. Ako gluingovori ré ili uradi neku
fizicku radnju, a ne zna ko je, odakle dolazi, zaStazipkta mu je potrebno, gde
odavde otii i Stace tamo raditi; delovao je bez imaginacije. Tu bije istine,
glumac je bio na sceni kao “navijena masina“ (Stianski, 2004/1936: 87).
Imaginacija bez percepcije ne moZze sama, ona nooaikaguje na percepciju, mora
biti isprovocirana na neki gm. Kako Kant kaze: mi spoznajemo sebe jedino ako
smo “pogdeni” neim sa strane (Kant, 2012/1781). Zatcoiala i njihova sinteza u
imaginaciji veoma vazni za glumca; glumac reagaje 2to je “pogden” nekim
prizorom (slikom), zvukom, dodirom, a ponekad i sémn i mirisom.Cula su vazni
pokreta&i vizualnog misljenja kod glumca, u komielo vida svakako dominira. Da bi
oseanja prilikom svakog igranja predstave bila istiriitstovetna sa ulogom
(Stanislavski, 2004/1936) mora s&hn@eki stimulus kojice stalno pokretati oéanja
i emocije; takav stimulus bi sigurno mogao bitinami — n&i neSto novo u onome
Sto je uobitajeno. Mi ovde Zelimo da istaknemo psiholoskicap&izualnog
misljenja za glumca i njegov kreativni proces. &ifr zbog glurdeve sposobnosti i
potencijala vizualnog misljenja, kao i lalei spontanosti u glunikom izrazavanju
(verbalnom, telesnom, emocionalnom), giewviog jedinstvenog tunianja sveta,
koje mu omogéuje autorski p&at - vazno je raditi na odtenimzakonimakako kaze
Kreg (Kreig, 2010/1911). Pored radlih psihotehnik&oje je Stanislavski uveo, kao

Sto su: “kad bi“, date okolnosti, emocionalno ganje, unutrasnje, kao i spoljasnje
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radnje, istinitost ili ja jesam (ja sam), Stanislave isticao i vaznost proZivljavanja
(Stanislavski, 2004/1936). Prozivljavanje se vezg iskustvo koje glumac prolazi,
kao i njegovo prisustvo na sceni. Prozivljavaesj&gmpleksno — ono ukkuje i
fizicku radnju i psiholosko uzivljavanje glumca u uloderoZzivljavanje je u vezi sa
gluméevim razumevanjem stvarnosti, kao i sa njegovim@jaima. ProZivljavanje je
veoma vazno zato Sto glumac padmmjega unosi svojdni sadrzaj, i to je upravo
ono Sto u velikoj meri razlikuje napisani lik i ghdevu ulogu. ProZivljavanje se
deSava jedino iz uloge, tako glumac unosi u ulégo,i u tumé&enje same predstave,
svoje iskustvo, istinu, i speaifan dozivljaj i emociju. Slika moZze, kao 5to smo ve
istakli u Finkovom implicithom kodiranju (Finke, &9), da pored vizualnih
karakteristika i relacija objekata u prostoru, 2abie(kodira) i emociju. Tako glumac
pris&€ajwi se odrédene situacije (slike) evocira i emociju koja jedsigena sa tom
situacijom ili dogd@ajem. Ove emotivne sinteze &sto potpuno néekivane i
glumcu neznane, pa se zbog toga ne mogu ni preadvitigko se deSava da neka
srena situacija - ne izaziva asg sree, ve& budi konfliktno stanje u glumcu; umesto
stapanja sa situacijom, prozivljavanje moze bittaro nekakvom druggom

unutrasnjom istinom.

Po tumé&enjima modernih teorétira poslednja psihotehnika koju je
Stanislavski ponudio je rad na fikoj radniji i/li “aktivna analiza uloge“. Dva
najistaknutija studenta Stanislavskog koja su sa rgdila na poslednjem projektu,
neposredno pre smrti Stanislavskog, se ne sladuiseé radi o istoj tehnici ili se ove
tehnike ipak razlikuju. Nime, Mihail Kedrov je iistirao na fizékoj radnji “do
njenih krajnjih granica“, dok je Marija Knebel akad stavljala na “analizu kroz
akciju® ili “aktivnu analizu® (Merlin, 2004: 33), &0 zasebnu tehnikuAnaliza za

stolomkoju je Stanislavski upraznjavao na’ptku rada na predstavi, u ranijim
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fazama svoga rada, nije se pokazala sir@roduktivna. Glumci su detaljno
analizirali uloge, posevali muzeje, istrazivali o epohi, ljudima u preahgt pisali
biografije likova, médutim, kada bi izlazili na scenu nisu znali Staisagakupljenim
znanjem da urade. Takoijaprovizacijauvedena u gluntki proces rada, mada ju je
Mejerholjd upraznjavao joS od 1905 (Merlin, 200Glumci bi praitali scenu,
odredili osnovneinjenice, kao i glavnu radnju scene, i krenuli aigoiovizuju - bez
znanja teksta, zapravo uz minimalno kéeigje jezika i réi. Takaie: “logika delova
je bila manje vazna od iskustvenih oélrido kojih se dolazilo kroz aktivno
istrazivanje” (Merlin, 2004: 34). Zapravo, kako Me navodi smenjivale su setiri
faze:¢itanje, diskusija, improvizacija i ponovo diskusijéelja Stanislavskog bila je
da osmisli tehniku kojae istovremeno da angaZzuje telo, um i emocije. &veaka
improvizacija koristila bi vise “detalja dodaja, jezika i slika“ (Merlin, 2004: 35).
Dakle, glumac bi mogao da doda (upotrebi) slikfizgku radnju, i tako angazuje
telo i imaginaciju. Ako iskustveno prolazi krozitiku radnju — rezultate svakako
biti i emotivni dozivljaj: “treba stvarati svesnastinito. Timece se dobiti najbolji
teren za javljanje podsvesnog i nadataiyStanislavski, 2004/1936: 31). Aktivha
analiza uklj¢uje improvizaciju i iskustveno razumevanje tekstéoge, da bi se
otkrile neke dublje strukture dramskog teksta. n&luprvo e linije radnji i usvajaju
dubinsku strukturu teksta, pa potom i komada; &kakovladaju i strukturom komada
uce tekst. Vazno je da glumci kroz aktivhu analzaze svoja osanja, a ne samo
napisane 1@ na papiru. Aktivna analiza ne podrazumeva ikieigino analiziranje
autorskog teksta vdaskustveno prozivljavanje sa jasno postavljenarjdin radnji u
komadu. Improvizacija stvara kolektivnu (zajetku) sliku glumaca koji éestvuju u
sceni (predstavi). Improvizacija sjedinjuje glunmaespeciftan n&in — oni u

zajednékom imaginarnom prostoru (datim okolnostima) nd&aeuju i ne
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podrazavaju stvarnost &éive te zadate okolnosti. Stanislavski je pokasada
osmisli sistem proba iz kojite emocije same proizlaziti iz fidih radnji — glumac
nete morati svesno da ih trazi i doziva. Linija &i@h radnji vodte glumca kroz
komad, gdee se emocije same nesmetano povezivati u takakakaev komad
zahteva (i/li rediteljska koncepcija). Kada se eijgopokrenu nije lako svesno
upravljati njima i prilagdavati ih potrebama predstave, zato je linijacki radnji
trebalo da uspostavi kontinuiran prelaz sa jednecgmna drugu, gdée se

prethodna emocija “pretapati“ sa slédm isto kao i radnja (unutrasnja/spoljasnja).

Treba omogiiti glumcu da poméu glumakih sistema/metoda/tehnika izrazi
svoje bée i emociju, na jedan nov i drugignacin. Stoga su vazni napori glugtah
prakticara i pedagoga, da prahaodreiene alate (u vidu tehnika) koji glumcu
pomaZzu da se umethi izrazi, a temelje za sve kasnije pedagoske graksetode

svakako je napravio Stanislavski.

4.3. Vizualizacijom do emocija: Metod Li Strazberga

4.3.1. Tehnikeé¢ulnog panenje Li Strazberga

Strazberg u poglavlju “Gluma*“ Enciklopedgétanika istice vaznost uloge
koju ¢ula preuzimaju prilikom imaginacije, kao i magwsti koje ona pruza. Po
Strazbergu, gluma je “sposobnost da se reagup@aginarne stimuluse” (Strazberg,
2004: 13). Imaginacija pruza maguwst da se zamisle nepoznate stvarnosti, nesto sto
nije videno, a Sto se mozZe dogoditi. To je mawst da se kombinuju drugjpe
realnosti i da se pokaze nesto Sto je neré@gustvarnosti. Glumac treba da stvori
culne objektau sceni, realni objekti slabo pomazu u ozivljavanpaginarnih

situacija, i bdenju emocija.Culne senzacijsu po Strazbergu veoma vazne, a sva
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¢ula mogu da probude imaginaciju, i da dovedu gludwemocionalnog padenja
(Strasberg, 2010). Strazbergove vedlleog pandenjauglavnom se zasnivaju na
sinestetskom pristupu jer koriste gwda, a uklj@uju i vizualizaciju. Vezbeéulnog
pantenja p&inju rutinskim dnevnim aktivnostima koje su uglammdzicke, njihov
zadatak je da probude gldavacula, i ne zahtevaju veliku emotivnu ukignost.
Ove veZbe potom napreduju ka veZbama koje nistkfizahtevne i ukljduju
minimalnu misénu aktivnost, paznja je usmerena na dozivljagkeisenzacije koju
izaziva npr.: sunce, ekstremna hlaékdi neka fiztka bol. Li Strazberg osmisljava
niz vezbi¢ulnog pandenja koje su vezane za vizualizaciju kao Stdsaginarno

pi¢e, Ogledalo, Ostar bol, Sunce, Mestairiipredmet, Privatni momenat, Zivotinja.

Mi¢emo ovde navesti nekoliko primera vezbi, uz isfiedako vizualno

misljenje funkcioniSe kod glumca.

Imaginarno piée (breakfast drink):Glumac najpre vezba sa stvarnim
predmetom, pije kafl&aj, mleko ili sok; ispitujai tezinu, oblik, materijal od kog je
napravljenaasa, zatim sadrzaj posude, temperatumdsti, miris i na kraju ukus.
Nakon toga vezba se izvodi bez predmeta, daklggimaeno. Glumac treba da
vizualizuje iculno “oZivi* sve pomenute karakteristike. Vizuadjom u ovoj vezbi
glumac prolazi kroz imaginarno iskustvo. Kada wevddi bezaSe ili Solje, njegov
zadatak je da je vizualizujg&ulno ozivi predmet do najsitnijih detalja: kog jelia,
koje je veltine ¢caSa ili Solja, koje je boje, da li je prijatnognieprijatnog izgleda
(lepa ili ruzna), da li je omiljena ili je mozda dj@na Solja nedostupna jer se nalazi
trenutno na nekom drugom mestu koje je takmogue vizualizovati. Sve ove
karakteristike daju glumcu prostora da ih iskustvdozZivi, a ti doZivljaji mogu
pokrenuti emocije. Vizualizovana Solja moze dagmtidha kiu ili na neku osobu sa

kojom glumac najviSe voli da ispija kafu, ggmu se stvara vizualizacija u kojoj se
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pojavljuje lik odretene osobe, ili pak odtena situacija. Zamisljena situacija donekle
se kreira van svesne kontrole, glumac moZze dawssgtippprepusti vizualizaciji.
Prilikom vizualizacije mogu se osetiti mirisi, zwuakusi, dodiri, obzirom da je vezba

sinestetska i ukljiuje svacula.

Ogledalo (mirror):Glumica/glumac treba da vidi sebe Sto jasnije ledgju
kako seteslja, srduje frizuru, Sminka (za Zene) ili brije (za muslgtaa bi tano i
logi¢cno odgovorili zadatku. Vazno je da glumac Stmije, do detalja, vizualizuje
sebe u ogledalu Sto nije nimalo laka, jer zbog afize inverzije zamisljenog odraza u
ogledalo, vezba moze biti zbunjgau Upravo je vazno da se tokom vizualizacije
glumac bavi detaljima, jer se tako vizualizacijeSzava. Ako se glumica npr.
Sminka potrebno je dadao vizualizuje svoje oko: zenicu, boje, trepaviapke, da

vidi najsitnije pore na kapku dok povlaetkicu po njemu.

Ostar bol (sharp pain)Vizualizuje se deo tela u kojem je bolna senzacija
(ruka, noga, stomak, glava, zub itd.). Glumac mezealizovati iglu kako probada
meso, ili “videti“ ruku koja ga udara u stomakglavu. Ako bol nije izazvan
udarom, kao kada npr. boli Zeludac, glava, zulz-gmznatog razloga, glumac moze
da vizualizuje uzarenu kuglu, ili tezak, oStar kamea mestu bola i sl.
Vizualizacijom bol postaje “vidljiv* i prisutan, pse tako ekspresivnosglumca
poveava. Sto preciznije glumac “vidi“ bol jasnije ga osetiti, i ldie ekspresivnij.
U vezbama je vazno razviti izvestan stepen ekspresti, jer se jedino tako emocija
moze preneti na gledaoce. Ekspresivnost kod Sirgalmema ulogu

prenaglasavanja, vgasna’e.

“Emocionalno paréenja (je) klj& koji otkljucava tajnu kreativnosti koja se

nalazi iza svakog umetikog rada, ne samo glugtog” (Strazberg, 2010: 28).
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Vezbeculnog pantenja Strazberg kasnije pomera ka kompleksnijem @namom
radu, odnosno ka veZzbama emocionalnogdesuja. Melutim, kao Sto smo videli,
cesto vezbeéulnog pandenja direktno izazovu emocionalno pgenje. Zapravo, kod
Strazberga, vezhailnog panéenja predstavljaju neku vrstu zagrevanja za vezbe
emocionalnog patenja. Mi smo ovde probali da posebno istaknemguilo
vizualnog misljenja, iako su vezbe same po sebigasStrazberg je ovim vezbama
jasno nazn&o vaznostula za emocionalno pamnje, koje je Stanislavski naslutio

ali ga nije detaljno razradio.

4.3.2. Odéulnog do emocionalnog padenja

“Dusa lika koji igras dolazi iz tvojih emocija“ (&tzberg, 2010: 26-27).

Emocije su aktualni, ¢ni, unutrasnji odgovori na spoljasnje stimuluse ili
mentalne reprezentacije, koji se manifestuju kinblbSke promene, subjektivne
dozivljaje i specifina ponasanja (Cacioppo, Berntson, Larsen, Poehl&aho

2000).

Istrazivai emocija podséaju da subjektivne procene ddgga izazivaju
emotivni dozivljaj, a ne dodaji sami po sebi (Roseman & Smith, 2001 Xestieorija
emocija zasnovanih na proceni (Lazarus, 1991 \ie5(R012) kaZe da jedan isti
objekat moZe da izazove razie emocionalne reakcije kod radgtih ljudi; kao i kod
iste osobe u razlitim vremenskim periodima. Individualne razlikaetskog
dozivljaja kao i razlike u oganjima proisttu iz razlika u vrednostima, uverenjima,
Zznanju, sposobnostima i interesovanjima osoba pagenatraju (Siemer, Mauss &

Gross, 2007).
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Cesto su ljudske emocije previse suptilne, kompleksreobéne, da bi se
jasno jeziki izrazile, ali one po svoj prilici ipak postojeronalaze svoj izraz
(Scherer, 2001)Culne senzacije, kacsulno panéenje, po Strazbergu mogu da
dovedu do emocije odnosno do emocionalnogdaesua. Vizualizacija uie na
oseanja isto kao Sto i oganja uttu na vizualizaciju. Emocionalno péenje takde
zahteva vizualno kodiranje. Strazberg je koncapi@onalnog paienja preuzeo od
Stanislavskog i primenio ga kroz posebno osmiSlje#be koje se bave emocionalno
obojenim momentima iz proSlosti glumca. VezZbe domainog panéenja se
zasnivaju ha mehanizmu regresije: tokom vezbelsaat vréa na vazne Zivotne
trenutke. Glumcu je tako omogenoda voljno pristupi, rekreira i oZivi intenzivni
dogataj iz proSlosti, pomé&u ¢ulnog panéenja, istrazujti objekte i ljude koji su
povezani sa tim dodajem. “Ovo videnje stvorée u vama odgovaraje
raspolozenje. Onée uticati na vasu dusu i izazeaodgovarajée prozivljavanje”
(Stanislavski, 2004/1936: 79). Kao Sto StanislausiglaSava zri@j vizualizacije za
emocionalno pagenje, tako i u Strazbergovoj vezbi, na primer,kmi se “vidi“
mozZe postati intenzivniji. Emocionalno péenje je oruzje glumca kojim on kreira
potpunu realnost na sceni (Strasberg, 2010). Runoxivljavanje intenzivnih
emocionalnih iskustava omogava glumcu da die u kontakt sa svojim
zaboravljenim emocijama. Veoma je vazno, kazezB&ay, da u vezbi od glumca ne
zahtevamo da “uhvati“ emociju koja se pojavila uwermnalnom iskustvu iz proslosti,
ve¢ da pogleda scenu iz sadasnje perspektive i dakadet taj dogdaj na njega sada
deluje. Upravo to, kako naveka sada ute prosli momenat, je emocionalno
pamtenje. Cesto neko veoma steo iskustvo iz detinjstva izazove platugu, kaze
Strazbergtovek pla&e zato 5to je taj trenutak izgubljen i viSe ga neiliaobrnuto,

neko neprijatno iskustvo moze nam, nakon vremedstance, izgledati smesno, ili
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ne tako intenzivno i strasno. 1z ovoga bi se maglkljwiti da ne postoji
ekvivalentnost emocija. Slika iz proslosti nekauaZe da izazove idesitiu
emocionalnu reakciju, dok nekad emocionalna reakuipze potpuno da se razlikuje,
da izgubi intenzitet i smisao, ili da potpun®éasne. Emocije su povezane sa
subjektivnim, IEnim zna&enjem, koje mi pridajemo dodajima. Zn&enje nekog
objekta za neku osobu se vremenom menja, takodda jetu situaciju, ista osoba,
moze razkito emotivno da dozivi u ragiitim vremenskim trenucima. Kao Sto i isti
objekat moze da izazove raiie emocionalne reakcije kod radtih ljudi (Silvia,
2012). Strazberg kaze da kada se radi @as@gma glumac treba voljno da pristupi
emociji. GreSke se mogu javiti kada glumac antiaipezultat, odnosno priéa se
emocije (razumom), umesto da je propusti kiala. Ovo aktiviranj€ula koje se
koristi vizualizacijom, Strazberg zove “gestalt§lanjaji se na pojam gestalta u
psihologiji. “NiSta Sto radimo nema samo po sefaaj, ako nije deo celine ili
konteksta koji oblikuje i usmerava“ (Strasberg, @048). Kada se jedno
emocionalno s&anje koristi viSe puta u radu “onda je ono sublano, u Frojdovom
smislu. Kada se emaocija otpusti, ostajucasga, prepreka je eliminisana. Ona je
oslobaiena® (Strasberg, 2010: 28). Razlika izimésetanja na emociju” i
“emocionalnog paienja“ je ta, Sto u prvom siaju postoji samo kognitivni proces
prise&anja emocije ali se niSta dalje ne deSava, dokigain sldaju s€anje budi
ose&anja i glumac moze da oseti i dozivi celokupni titak i situaciju. Dakle,
s&anje na emaociju je uslovljeno kognitivnom direkaijodok je emocionalno
pantenje rezultatulne stimulacije. Méutim Sto su viSe osanja istinita, intenzivna
i licna, glumac manje zna Sta sa njima da uradi, i agalgmogu inhibirati. Nije
dovoljno samo magno “Ako“: “mora se kreirati i situacija — odabirooijekata

supstitucije, i koristiti emocionalna memorija kgjeumcu govori kako da se ponasa“
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(Strasberg, 2010: 47). Matim, problem je Sto emocionalno péenje mora biti i
istinito (prozivljeno) i kontrolisano. Jos je Sislavski primetio da emocije (kada se
pokrenu) ne mogu se lako kontrolisati, i da je wagsmisliti liniju radnji kojace

voditi i nesvesno usmeravati pokrenute emocijeun@ic ne sme da se trudi da
zapamti emociju. Sto manje brine o emociji bokge “uhvatiti*. Strazberg se ovde
nadovezuje na Stanislavskog koji kaZze da trebaragnjim okom videti poznatu
sredinu, osetiti njenu atmosferu, da bi odmah déipeznate misli vezane za mesto
radnje (Stanislavski, 2004/1936). A ponekad stikkaze i same, nepozvane i
nametljive, kako je to pokazano u novijim psiholoskstrazivanjima. Pojava
takozvanih “nametljivih slika“, prime&ena je i kod funkcionisanja normalne memorije
(Bywaters, Andrade & Turpin 2004); to su slike,&su skladiStene u dugérmj
memoriji, i koje se iznenada pojavljuju u svestij aavisnosti od njihovog sadrzaja
mogu da probude razlie emocije. Jedno neurolosko istrazivanje procgika
(Kawabata & Zeki, 2004) pokazalo je da neprijaiaulni stimulusi izazivaju
aktivaciju ne samo vizualnog #emotornog i korteksa, dok to nije shj kada se
posmatraju prijatni vizualni stimulusi, Sto je veatno bioloSka predispozicija u
funkciji izbegavanja i sklanjanja iz neprijatneusitije. Dakle negativne emocije drze
telo u tenziji dok ga pozitivne relaksiraju, Stespakako znéajna informacija za

glumca o kojoj treba voditi racuna prilikom radauiazi.

U knjizi Bez glume molim/No Acting Pleasetori (Morris & Hotchkis, 1977)
predlazu rad nanaginarnom monologu (imaginary monologu@adatak glumca je
da razgovara sa nekiko nije tu- kao da je tuparcito o stvarima koje se ne bi
usudio da mu/joj in& u privatnom Zivotu kaze. MoZe se razgovarai @sobom
koja je mrtva ili sa bilo kojom osobom koja ima n&motivni zna&aj" za glumca.

Rad na imaginarnom monologu talkopredstavlja jednu vrstu rada na emocionalnom
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pantenju, i ukljwuje glumcu bliske ljude iz okruzenja. Glumac modditi i
imaginarni monolog sa partnerom na sceni, zamigijaa je ta osoba neko drugi
(otac, majka, Zena i dr.); i ovde, posto se vedsaixa na emocionalnom paemju,
zami$ljena osoba treba da bude poznata. Ovi astigt da “gluma&ki talenat zavisi

od njegove mogtnosti da imaginativno misli“ (Morris & Hotchkis, I9: 147).

Kao Sto smo videli u primerima Stanislaagk Strazberga, vizualizacija je
veoma vazan faktor u pokretanju gitewmih emocija. Stanislavski je to prvi primetio,
a Strazberg razradio u svojim veZbatulnog i emocionalnog paienja. Ove vezbe
ustvari ke glumca kako da koristula, i kako da iskustveno pte kroz situacije
koje nikada nije doziveo, nitie ih mozda doZiveti. Mi u ovom radu i&&mo
vizualno misljenje kao krucijalno za glumca, jer onogitava da detaljnije preispita
svoje spoljasnje i unutrasnje okolnosti, kao i dadpti mogucnosti koje mu data
situacija omogéava, u odnosu na svoje preferencije, Zelje, misifrahove. Ako su
emocije aktualni, tini, unutrasnji odgovori na spoljasnje stimulusernéntalne
reprezentacije, onda je vazno da te reprezentagtijguluse glumac Sto jasnije
vizualno sebi déara, jer Sto je vizualno misljenje preciznije, jasnije i iGgije,
emocijace biti autentinija. Ako glumac ima veru, zapravo dozvoli sebe@o i
kontrolisano) da ga vizualno misljenje vodi i usener, on stvara imaginarnu realnost
i spolja i unutra. Zapravo glumac prihvata imagmarealnost kao zbilju i na taj
n&in vodi imaginarni Zivot uloge, odnosno dozvoljae&bi apsorpciju u imaginarne
mogunosti (koje imaginacija otvara), kao i date okoln&eje ga realno
uslovljavaju. Glumac zapravo treba da vodi linijgualnog misljenja na isti k&
kao Sto vodi liniju emocionalnog p&enja i fizickih radnji. Tako se postize jedinstvo
o kojem je Stanislavski sanjao — da radnja istoemorangazuje telo, um i emocije.

Telo izvrSava radnju, um se usmerava slikom (vizimaimisljenjem), a emocije su
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nekakav odgovor na figku radnju i vizualizaciju. Naravno glumac sve adir
jedinstveno — u odnosu na sva@jni sadrzaj koji ukljguje mnoge psiholoske i
socijalne faktore. Ovakva vrstadenog vizualnog misljenja (denih fizickih radnji

i vodenog emotivnog misljenja), odgovaraienim fantazijama koje se u psihologiji

cesto koriste kao putdnog istrazivanja i napretka (saznanja o sebi).

Stanislavski je pred kraj svog Zivota, kao Sto smoistakli, dao prioritet fizikoj
radnji kao pokretéu glumake kreacije u odnosu na emocionalno panje, izgleda
potaknut Mejerholjdovom (Mejerholjd, 197Bjomehanikomkoja se bavi telom i
fizickim radnjama. lako je fizka radnja vé bila ukljutena usistem u paetku nije
bila predstavljena kao glavni elementtemayec je daleko véa paznja bila
posve&ena vezbama emocionalnog pemja. Ovo naravno ne negira njegovo
istrazivanje imaginacije ¥gpreusmerava fokus: emociju ne treba traziti u gEamu,
ona je u telu. Telo, kroz radnju, najbolje praticeiju, ako ovome dodamo i vizualno
misljenje (imaginaciju), dobijamo trijadu za kopi$tanislavski verovao da je idealna
za glumca. MihaiCehov je ovaj rad na telu razradio kqusiholoski geskoji treba
da okupira i um i telo({ehov, 2005), odnosno, gde telo samom svojom PORiCij
“pamti“ emociju. Cehov kaZe da telo intuitivno zna da se “zatvorboth*, kao i da
se “otvori od srée”. Konkretna fizika radnja zajedno sadénjem mentalnih slika,
potpuno okupira glumca i figki i mentalno, i to je osnovni uslov za apsorpcijdate

okolnosti.
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4.4. Rad na slici MihailaCehova

4.4.1. Teorija izomofizma i psiholoski gest

Mihail Cehov je isticao znj iskustva kroz koje glumac prolazi dok radi
psiholoski gest, tokom “rada na slici* (image wqrik)dok obavlja neku radnju na
sceni Cehov, 2005). Kako kognitivni psiholog Person kaieyalizacija nam donosi
odreienu vrstu iskustva (Pearson, 2007), a kada imakustigo, mi lakSe obavljamo
radnje - bilo u Zivotu ili na sceni. Gubi se ngpueprijatno iznen#enje i strah. Dok
vizualizujemo, paZnja je potpuno zaokupljena, a keincentrisano i spremno da
reaguje. Da bismo bolje razumeli metod Mih&ilshova i n&in na koji je on koristio

vizualizaciju, treba se osvrnuti na teoriju izonmria koju¢emo detaljno objasniti.

Jedan od osniva teorije gestalta Volfgang Keler (Wolfgang Kéhleryvojoj
knjizi Gestalt psihologijg1985/1947) istie psiholoski znéj izomorfizma. Ideja

ove teorije je da opaZanje nastaje kroz izomorfoegse dva polja:

» geografskog polja (sredina koja nas okruzuje), i

» dinamickog opazajnog polja (koje je u nama).

Spoljni objekat uvek korespondira sa nekomtraSnjom reprezentacijom
(slikom). NaSa okolina deluje na nas kolebanjezitkih uslova koje nazivamo
stimulusima. Dinangko polje u nama je polje naSéginog opazanja, ono imetiri
dimenzije: tri prostorne i vremensku. Tek u ovoofjyp (Keler ne govori gde je
anatomski smesteno) nastaju pro¢gsje unutrasnji raspored odten rasporedom
stimulusa u geografskom polju. Ovo predstavljaoesm ideju izomorfizma: procesi
dinamikog opazajnog polja zadrzavaju isti onakav oblikekasu zauzeli stimulusi u

geografskom polju.
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Procesi u dinakom opazajnom polju su hemijske prirode, nisu venana
neurone, ni za nervne produzetke, oni se deSazameastu sinapse, kazu ovi gestalt
psiholozi. Na njih deluju dve vrste sikile kohezije i sile restrikcijeSile kohezije
su centralnog porekla i po svojoj funkciji su int&iyne - one teZze da ujedine
procese, dok sile restrikcije p&diiz ¢ula, perifernog su porekla, i suprotstavljaju se
procesima stapanja. Wenju gestalt psihologa o polju i odnosu sila zasEzeaeliki
uticaj modela magnetnog polja iz fizike. Ovim $gagnjava fenomen ranije
izvedenog eksperimenta tahistoskopski (kratkopesteh GotSaldovih crteza
(Gottschaldt, 1938/1926). GotSald je svojim igpitana veoma kratko izlagao crteze
nedovrSenih ili delimino izvitoperenih geometrijskih figura (trougao, grkvadrat),
a ispitanici su ih dozivljavali kapotpunegeometrijske figure, Sto je potvrdilo zakon
zatvaranja— dakle, na$ opazaj “popunjava” nevidljive deldvako bi stvorio celinu.
Po teoriji gesStalta, pri kratkom izlaganju, domitrensu sile kohezije, jer se sile
restrikcije ne mogu dovoljno snazno suprotstasted njihovog perifernog porekla i
kratke zastupljenosti. lako je sam Keler govorinigkcionalnom rasporedu ova dva
polja, a ne o banalno prenetoj geometriji, kati smatraju da je ovakva teorija
izomorfizma priléno naivan pokusaj kokgénja teorije polja popularne u fizici, i da
ideja o hemijskim procesima u mozgu prenetim idjapasredine ne deluje
ubedljivo. U nauci je ostalo kao obeleggsStaltteorije zanemarivanje dejstvériog
iskustva i uopSte unutrasngimilaca opazanja. Gestaltisti su isticali onojsto
zajedntko u opazanju svih ljud&ime se zn&aj konstalacionih faktora, i uopste
zn&aj teorije gestalta, ne umanjuje (Ognjerp?002/2011).

U daljim pokuSajima objaSnjenja “geomettjenozgu” kognitivni psiholog
Rodzer Separd predlaizmorfizam drugog reda (second order isomorphjsm)

isticu¢i da metusobna stinost spoljnih reprezentacija odgovaradesobnoj skknosti
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unutrasnjih reprezentacija (Shepard & Chipman, 19Tfomorfizam drugog reda
ukazuje da se funkcionalne veze izimeinutrasnjih reprezentacija podudaranju sa
funkcionalnim vezama iznde spoljnih (realnih) objekata. Unutrasnje i sp&tje
reprezentacije se preklapaju i dopunjuju - ove \sz&ormiraju u odnosu na analogne
reprezentacije. Obzirom da je na$ svet “prostetnakturisan“covekovi
“reprezentacioni kapaciteti“ su oblikovani da “peetuju tu strukturu kroz fenomen
vizualnog prostora“ (Hatfield, 2003: 376). Hatfildsvojim istrazivanjima vizualne
geometrije koristi primer Euklidove (§reokAeidnc) strukture aleje. Gde posmatra

O, gleda duz aleje sa fiddi paralelnim stranama, smesSten u sredinu; pokaeliuju
videnja, na nivou oka. Slika ilustruje da je de®iste veltine kao i dedCD; kao i

Sto su linijeOA = AC,a nas vizualni prostor $seansformisSeskracenjemfizic¢kog
prostora. Vizualni prostaioveka je na slici prikazan isprekidanim linijjama, i
pokazuje konvergenciju strana aleje i kerge distance (duzine). Sto nam govori da
se pravci vizualnog prostotaveka, poklapaju sa figkim direkcijama prostora (slika

7).
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Slika 7. Poklapanje direkcija‘'ovekovog vizualnog prostora sa direkcijamackipig prostora
(Hatfield, 2003)

Psiholoski gest Mihaildehova takde predstavlja svojevrsni izomorfizam, i
preklapanje fizikih karakteristika psiholoskog gesta i unutrasmjergeve radnje.
Potrebno je neku, kakbehov kazeduhovnu radnjupreobratiti u gest tela -
psiholoski gest. Mglumaki izomorfizanmozemo posmatrati kao poklapanje
unutrasnje i spoljasnje (figke) radnje, gde se unutrasnji dozivljaj prenosiizigku
radnju. Zaprav@ehov pronalazi jezke idiome (izomorfizme) u govornim i figkim
radnjama. Kada se na primer kadeti do zakljuka, covek ne dolazi do zaklfka
fizicki, veé dusevno, on radi unutradnju radnju: dolaska, K&tev. Isto je i sa
idiomima: DOTACI problem, DATI prostor, PREKINUTI odnose, IZBE
odgovornost, BRIZNUTI u ptg UBITI misao, PASTI u gajanje i td. Ovi glagoli

govore o odréenim radnjama, koje mi ne obavljamo samaikizve¢ i mentalno.
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Bitno je da imaginarna radnja deluje nadsga i volju isto kao realna radnja. Telo
intuitivno zna koja je direkcija gesta svake od pontih radnji. | telo i duSa znaju,
kazeCehov, Sta zna “davati® a Sta “uzimati“. Cehov je isticao da iza svake misli,
reci, ideje, radnje, pokreta - stoji gest. TqmholoSka direkcija lik&koja se izrazava
fizicki. Primetio je da se kod “pozitivnih emocija“oeliri i otvara, dok se suprotno
tome kod “negativnih emocija“ telo zatvara i ste&hodno tome osnovni psiholoski
gestovi sa kojima j€ehov obéno zapdinjao rad swtvaranjei zatvaranje(Cehov,

2005).

Slike 8-9. Gestovi oarga i zatvaranja(Cehov, 2005).

Telo pamti emociju, i forsiranjem psiholoSkog gesitaZze se dd do oséanja.
Ako odraieno vreme konstantno radimo npr. gestivaranja telo¢e intuitivno
pokrenuti izomorfni procesi koji evocirac@ja na situaciju u kojoj se telo
“zatvaralo® — bolest, tuga, nelagoda ili neindok suprotno tome, kada se radi gest
otvaranjatelo oséa snagu, mg zdravlje ili radost, i takvo ganje (emocije) se

evociraju. Glumac mora da pita sebe kako izgledtals&ovek zatvara u sebe, ili
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kada se otvara ka spolja. lziemje gesta p&ehovu ne sme nikada bitiehaniko

vec iskustvenpsto je po Personu glavna funkcija imaginacijeafBen, 2007).

Nakon otvaranja i zatvaranfzehov sugerise slede psiholoske gestove
(radnje): vui, gurati, grliti, uviti, podéi, pocepati, baciti, probiti, unistiti, i td. Sve
ove radnje izvrSavaju se izomorfno i spolja i izaybdnosno, i kao fizke i kao
mentalne radnje. Kada glumac odredatagest za svoj lik, kazéehov, slike koje
naviru dragocena su informacija za dalji razvagliknjegovu karakterizaciju.
Gestaltisttki gledano telo tezi da dovrsi sliku, i da zaokregiinu. Glumac moze da
otkrije neke nove osobine lika, kao i njegove sf&tdsti. Sto se &erada na slici
(image work - slike koje “naviru“ glumcu dok radi psiholagest, veoma su vazne
za dalji razvoj lika.Cehov sugeride da psiholo3ki gest, odnosno emogcjjudest
izaziva, treba vizualizovati i pretvoriti u nekaksliku - ovo prepusta glumcu i

njegovoj imaginaciji, ne dafiinikakva konkretna uputstva.

Posto glumac ki@ od fizike, a ne od unutrasnje radnje, treba napomenuti da
fizicka radnja oslohta telo. Ako glumac fizki radi gest (radnju) npr. cepanja,
cepanje se prenosu na mentalni a potom i na emaiiivm — tako preko radnje i slike
(vizualizacije) dolazimo do emocije. Telo kroziéizu radnju trazi unutrasnju
geometriju kako bi ispoljilo &ini sadrZzaj vezan za geometriju fizog tela. Kroz
podudaranje unutrasnje i spoljne geometrije teldemm prepoznati svojevrstan
glumaki izomorfizam. Ovde istiemo razliku fizékog i imaginarnog tela kojGehov
pravi, zato Sto imaginarno telo uldjuje karakteristike lika koje glumac preuzima

rade&i na ulozi.
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4.4.2. Tehnike zasnovane na vizualizaciji

Mihail Cehov (Chekhov, 2006) pored magusti koje imaginacija pruza, i
zn&ajacula, istrazuje vizualizaciju na spec¢dn n&in. On glumcu predstavlja
imaginarno telo i imaginarni centarazeti natin da pobegne od emocionalnog
pantenja koje je isticao Stanislavski, a Strazberg agienalizovao kroz niz vezbi.
Po njegovom misljenju, emocionalno p&nje je previsSe ¢no i moZe biti opasno za
glumca. Glumac imaginacijom moze uraditi sve i agotrebedi u s&anja na
privatne dogdaje i iskustva koja ga mogu izloZziti riziku.

Pored rada na psiholoskom gestu, polazi&aovljevih tehnika koje se
zasnivaju na vizualizaciji su:

* rad na slici (image work),

* imaginarno telo (imaginary body),

* imaginarni entar (imaginary center),
» arhetipovi (archetypes),

» kvaliteti (qualities),

» atmosfera (atmosphere), i

* zracenje/primanje (radiating/receiving).

Rad na slici kakoCehov kaze imatsliku iza refi je veoma vazno za glumca.
Veliki je problem, misliCehov, kada glumci ne koriste sliku,évge bave r@ma.
Redi brzo dosade, kada se ponavljaju vise puta, paghknac krée da pribegava
kliSeima, davarira intonaciju re‘i, da neke r&@ naglaSavauvo i mehaiki zato Sto
su vazne. Kada se “vidi slika" u imaginaciji i kadlumac Zivi sa njom, govor ne
moze biti suv i dosadan. Kada glumac vidi slikupoolazi kroz neko iskustvo,

javljaju se oséanja u odnosu na tu sliku, glumac je zagrejan da ir@enzivno misli;
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fokus je na slici, pa se tako ne umardma. Re iza koje stoji (vizualni) lik, kaze
Cehov “stke snagu, ekspresivnost i ostaje Ziva, koliko godelponavlja. Ako u
scenama koje smatrate bitnim za komad u celimailvasu ulogu, prodate vazne
replike i u njima vazne t&i onda te réi pretvorite u likove — oZiwete vas govor*
(Cehov, 2005: 56). Vazno je da glumac iskoristi miogisti koje daje slika, da
njegov govor ne bi bio suvoparan i dosadai,swgestivan i zivotan. Ako glumac
vizualizuje npr. kamen, a ne ruzu, to nijecsjmo. Glumac se mora time baviti: mora
osetiti tezinu kamena i muku tereta, ili obrnugpadtu i miris ruze. Glumac treba
iskustveno i u taj momenat sa svim svojidulima. Vizualizacija ima vaznu
funkciju tokom glumakog rada - sluzpodsticanjutula mirisa, ukusa, dodira, sluha.
Zn&aj drugihéula je veoma vazan, a ozZivljavanje slike moZe soaiitati na
budenja ostaliktula.

Imaginarno telge telo lika koje glumac stvara u masti, oslanjage na neku
njegovu karakteristiku: hod, pokret ruku, drzarpvg, pogled, karakteristia radnja,
i td. Ako glumac krée npr. od karakteristhog hoda lika, moze da vizualizuje da on
sam (u ime lika) ima veoma duge, ili veoma kratkgen- Sto vé odreiuje njegov
specifcan n&in kretanja. Na isti ién moZe da vizualizuje da lik radi neki spetiin
pokret, bilo kog dela tela, kako bi iskustveno mmda dozivi taj pokret i da razume
Sta lik moze da misli i oga dok radi taj jedinstven pokret.

Imaginarni centarmoze bitiidealni centari karakternicentar. Cehov istée
da “svaki glumac, manje ili viSe, trpi zbog otp&@i mu pruza njegovo telo”
(Cehov, 2005: 66); telo treba stalno prildgeati potrebama lika. Idealni centar je u
grudima, on tel@ini harmonénim i priblizava ga idealnom tipu. Medutim, ako
idealni centar malo pomerimo iz srediSta grudiavglili pelvus, i osluSnemo novo

raspolozenje, dobemo karakterni centar, a potom i karakterno té&larakterni centri
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mogu biti smesteni u: glavi, grudima i pelvusu, agon biti smesteni i van tela. Ako je
karakterni centar lika u glavi — to gsoba koja misli (thinking persarfpkus lika je
“na/u glavi“ i “razumu®, on sve promislja i raciolieuje; ako je centar u grudima, to
je osoba koja os& (feeling persory- ovaj lik je vaten emocijama i srcem, on sve
“uzima k srcu®, i dobro i loSe; ako je centar uypsu, to jeosoba pokrenuta voljom
(willing person) —ovu osobu karakteriSe snaga, fka ma i seksualnost, to su osobe
sa “isturenim pelvusom®. Ovi imaginarni centrireegu zameniti i slikom, paenard
Petit, jedan od nastavifaCehovljeve tehnike u Njujorku, od svojih studenaggitda
“stave sunce u glavu, grudi ili pelvus®, ili daigto urade sa ledom. lli da vizualizuju
¢iniju sa medom u jednom od tih centara, da sudnziteti, plamen svée, da im je
vrh nosa kao naoStrena olovka itd. (Mitrg\2008).

SanCehov za imaginarne centre navodi primere kod likdaanleta, Otela i
Prospera — kod kojih imaginarni centar moze biteStanispred tela(Cehov, 2005),
jer su ovi likovi vateni jakom idejom (namerom).

Arhetipovi kod Cehova uttu na misli, pokret i psiholoski gest glumca; i oni
su odgovorni za stvaranje imaginarnih slikehetipski gest (archetypal gestuje)
“originalni model za sve moge gestove iste vrste“, psiholoski gest kao arhetip
“okupira nade celo telo, psihologiju i dusufehov pominje primer kako se moze
razumeti arhetipnajke “Mislite 0 majci koja grli svoju bebu i privijegjna grudi sa
velikom snagom materinskog Zara, a ipak potpungigma“(Chekhov, 2006: 70).
Cehov ovde kaZe da prilikom rada na bilo kojem apls&bm gestu misi treba da
ostanu opusteni - snaga arhetipa je “viSe psihalo@go fiztka“ (str. 70). Ljubav
prema detetu se ne moze pokazivati, moze se jédino ljubavi sa detetom; kao Sto

se ni snaga ne moZe pokazivati, jedino se mozsrmttan. Tako se arhetipski gest
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deSava pre svega u svesti, a spolja se jedinoyed@ve manifestacije — one se ne
smeju prenaglaSavati.

Sledbenica Mihail@ehova u Njujorku DZoana Merlin, proSirilagehovljevu
listu arhetipova, i sa svojim studentima radi stedarhetipove:zatvorenikgavo,
andeo, pobunjenik,vizionar, skeptik, pas, znight. Sliku arhetipa treba jasno
vizualizovati sa svim njenim karakteristikama; odno prilagoditi glumievo telo tim
izabranim karakteristikama arhetipa. Koncept apskbg gesta u velikoj meri se
nadovezuje na Jungovo shvatanje arhetipa kadtenemogu'nosti Arhetip je
“nesvesna ilustracija samih instinkata“, oni su triea instinktivnog ponasanja“
(Jung, 2003: 54). Jung & da ne treba misliti da su arhetipske predstasksdsmne,
nasleiena je samo mogunost. Ovi urdeni uslovi sami po sebi nemaju nikakve
sadrzaje, veoni sadrzajima koji su steni (iskustvom) daju oddene oblike i
znaenje (Jung, 2006). Zanimljivo je da Jung goxocepojmu arhetipa govori o
postojanju odréenih formi (geometrije) koje postoje u psihi i keje svuda prisutne
(Jung, 2003).

Kvaliteti (senzacije i oganja): SledbeniciCehova kazu da on nije voleasre
“emocija“, jer je iz svoje prakse zakjw da se glumci uplaSe od sameéira da se
emocija onda “sakrije i pobegne€ehov je umesto na emocijama radio na
kvalitetima senzacija ili oganja. Kvaliteti su isto Sto i oganja pa je tako savetovao
da se obauvi fizika radnja sa kvalitetom, da se nesto uragireno (calmly), ostro
(fiercely), pazljivo (thoughtfully), besno (angjilyizurbano (hastily), stakato
(staccato), legato (legato), o (painfully), odldno (decidedly), lukavo (slyly),
namerno (wilfully), kruto (rigidly), nezno (softlyymiruju‘e (soothingly).

Lenard Petit u “Michael Checkov Acting Stullew York" nage&e Kkoristi

tri veZbe sa razlitim “ kvalitetima senzacija“
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U veZbipadanja(falling) glumac stoji u mestu i vizualizuje da njegovo
unutrasnje imaginarno teftada Taj os€aj “pada“ se zadrzava i podnosi neko
vreme. Zatim glumac seda na stolicu, i dalje sgargem da unutraSnje imaginarno
telo pada (propada). Vezbadanjana stolicu se ponavlja, sa tim Sto glumac zamislja
da sada njegovo imaginarno telo “seda na stolice‘figickog tela; a kada i fizko
telo sedne, imaginarno telo nastavlja da “propada ktolicu®, Direkcija kretanja tela
je sve vreme na dole.

U vezbi plutanja(floating) direkcija kretanja tela je na gore, suprotno prvoj
vezbi. Unutrasnje imaginarno telo prustaje prati ga glumievo fizicko telo, a kada i
fizicko telo ustane, imaginarno telo nastavlja sa kjetama gore (u imaginaciji).
Ove dve veZbe se mogu prosiriti i za centre, kadmgaginarni centar u glavi,
grudima ili pelvusu. Moze se npr. zamisliti kalsv¢e pada na dole” ili se “penje*”.
Sve ove senzacije se mogu raditi i sa odbijanjenosdo negacijomCehov kaze da
je ovo veoma &estala ljudska reakcija: senzacija se deSava ajikagemo “Ne*, jer
ne Zelimo da se desi. Dakle, émgpada je prisutan ali mi éemo da ga prihvatimo.
lli senzacija padanja se deSava a mi joj prvo kav&e“, a potom “Da“.

U veZbibalansiranja (balancingylumac vizualizuje sebe da stoji na lopti, ili,
da hoda po Zici. Bitno je “uhvatiti* trenutak kagabalans uspostavljen. Zatim
glumac treba da vezba da taj trenutak zadrzi (inegp). | ovde se moze raditi
vezba sa npr. “balansiranjem srca“ —srcéehda “propadne” a glumac mu ne da, ili
mu dopusti da propadne. Glumac treba uvek viza@ijam da iskustveno prati
proces - Sta se deSava dok “balansira srce” dadeep ili kada mu dopusti da padne.
Takade, Cehov kaZze da se vezba senzacija moze raditi k&oij@aa nesto $to je
glumac videoguo ili izgovorio. Dakle one p&ehovu mogu biti i reakcija na

vizualno, kao Sto i same zahtevaju vizualizacijuptac na neku vizualnu senzaciju
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moze da odgovori imaginarnim padanjem, plutanjetmalansiranjem. Takie,
vizualizacija padanja, plutanja, ili balansirarpamaze glumcu da “gleda” sebe
(svoje imaginarno telo) kako prolazi kroz odredjéstastvo, jer telo nas svojim
pokretom “usmerava“ ka emociji, kao Sto nas nekaktaristika lika usmerava na
drugaiji pokret i kretnju. Na koji n&n ¢emo emotivno odreagovati na to imaginarno
iskustvo zavisi od trenutnih spoljnih i unutrasnjihilaca kod glumca.

Atmosfera (atmosphergle poCehovu, €ulni medijum® koji prozima
celokupno glurdevo okruzenje, i moZze biti fanta&n izvor inspiracije za glumca.
Glumac zamislja da je vazduh oko njega ispunjetiastl, dimom, maglom,
prasinom, zagusljivim vazduhom, svezinom i td. Asfiera zrai od ljudi, stvari i
pojava; ona j®bjektivha pojavadok su glumieva oséanjasubjektivha Subjektivna
ose&anja ucoveku i objektivna atmosfera van njega toliko smasvojne pojave, kaze
Cehov, datovek moze da zadrzi svojétio oséanje u njemu tdoj atmosferi.
Radosna i vesela atmosfera moze biti suprotstadienekovom subjektivnom
ose&anju— tuge, ili obrnuto, “atmosfera tug&sto ne moze da pokva@onvekovo
dobro raspolozenije.

Radijacija/primanje (radiating/ receivingZraéenje i primanje su péehovu
voljne radnje i one se mogu vezbati. Glumac vizug da njegovo telsijava zrake
svetlostii Salje ih u atmosferu (prostor oko njega) pritikaratenja, dok je tokom
“primanja“ smer obrnut.

Zr&enje i primanje su vezbe koje pospesuju eksprestumé&ojoj je Strazberg
govorio. Kod glumaca se ova sposobnostergacesto poredi sa harizmom, kao i
sposobnost primanja, mozZe se vezbati. Vizualngenjgé glumcu moze pondoda
oslobodi telo, da aktivnodestvuje, kakd ehov kaze du$evnei da nije posmatta

ili recima Stanislavskog — masSina koja izvrSava komandiekii radnju).
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Vizualizacija moze pomi glumcu da svesno i voljno radi na osldaaju svog
imaginarnog tela, kao i na oslatamju imaginarnog tela lika. Sto je jasnija

vizualizacija zrdenja — zréenje je vée.

Sve navedene glutke vezbe iz raztitih metoda i tehnika, a proizasle iz
sistemaStanislavskog - dopunjuju jedna drugu kokisge razlgitim polaziStem, i
sved@e da imaginacija i vizualizacija igraju krucijalologu tokom glumékog
treninga. Kombinacija fizke radnje i rada s&lima je prisutna u svim navedenim
tehnikama i metodama. ¥Yea vezbi daje sinestetski efekat — ukljje svacula; a
svaka veZba ukljtuje vizualizaciju. Imaginarni partneri, imaginalikiovi i objekti,
svi su u funkciji oZivljavanja gluntkog dozivljaja i emocije¢ak i kada se o njima
govori kao o “kvalitetima®“ a ne o emocijama. O aiijicce ne misli direktno je¢e
ona “pobéi”, o njoj se misli imaginarno kao o “kvalitetu s&atije”. Nije presudno
proizvesti emociju, weizvrsiti “psiholoSku radnju”, i onée se po zakonima
izomorfizma, preneti na gledaotano. Cehov nam jasno pokazuje koliko je
vizualizacija vazna, kako se iza svaké& igokreta krije slika, i kako je rad na slici

(vizualizacija) presudan da bi se oziveo lik.

4.5. Nadgradnja i kriti ¢ki osvrt Stele Adler

Stela Adler iste zn&aj okolnosti (circumstancegga glumca. “Istina u
umetnosti je istina u okolnostima. 'Gde se nalazeprvo pitanje koje moras da
postavisS sebi kada ideS na scenu, pre nego St&unigmkoju radnju” (Adler, 2000:
74). VeZbajdi imaginarne okolnosti glumac postaje svestan osbgaije znao da
zna. Menjajdi okolnosti glumac menjaraspoloZenjednosnadstimung scene (mood
of the scene)Sve na sceni je laz dok ga glumac sam ne preekréstinu (Rotte,

2006). Napisani komad uvek diktira okolnosti digja, a glunieva imaginacija
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mora da odgovori na zahteve komadmvek posedujéitavo jedno skladiste genih

i zamiSljenih slika, kaze Adler, koje poseduju mevatnu snagu. Imaginacija je “sve
Sto zna$ svesno, i jos milijardu puta viSe Sto iesvesno” (Rotte, 2006: 59).
Glumac treba da pokaze na scamagu Zivotaa necinjenice. “Od sada moras Ziveti
samo u imaginaciji“, kaze Adler glumcu, “sve Stozes da zamisliS za sebe moze da
bude istinito. Zadatak glumca je da fikciju osldbfikcije. Ako ti treba drvo limuna,
a nisi ga nikad videol/la, zami&iS nekakvo drvo limuna za sebe, i 5to mu viSe jdetal
podaris, lakS€es prihvatiti da si ga video. Zamislio si ga.nbgostoji. Gluma lezi

u tome Sta si video i uradio u tom saznajnom min@ue Sto prolazi kroz tvoju
imaginaciju ima pravo da zivi“ (Adler, 2000: 66\dler istice da u imaginaciji ne
postoji t&an odgovor, véona sluzi da se bolje komunicira sa publik@fumci nisu
nawnici, kaze Adler, i oni ne treba da rade samo d@ageslogino, ve naprotiv

treba da usmeravaju imaginaciju ka netagim. Glumac ne sme da podlge publici

i da joj pruza samo ono Sto misli da ona Zel§, veba da deluje isklfiivo iz

okolnosti komada odnosno predstave.

Stela Adler je govorila da treba persormalati okolnosti - slike, a ne Kkoristiti
privatno glungevo iskustvo i s&anje (Rotte, 2006). Glumac treba okolnosti da
prilagodi sebi, kao Sto i lik treba da prilagodbsesvom iskustvu, Sto je govorio i
Stanislavski, jer “tvoje iskustvo nije isto kao Hatovo — osim ako i ti nisi danski
kraljevic* (Adler, 2000: 65). Potrebno je da glumac fanmafda zamisli/ izmisli)
iskustvo koje nema, a ne da se oslanja na memakijller se izrazito protivila radu
na emocionalnom pafanju i davala je prednost okolnostima iz komadadptave).
Ona kaZze da je “velika Stetdimjena ametikim glumcima kada su ih ubedili da treba
iskustveno da dozive sami sebe na sceni, umesdodaee komad®. Adler kaze:

“Strazberg je mrtav“. Glumac ne sme dozvoliti sgdiostane zagledan u svoju
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privatnu proslost jer: “Ideje velikih pisaca su@ab uvek vée od iskustv&ak i
najboljih glumaca“ (Adler, 2000: 65). Dakle, ovske istée prednost fantazije i
pracenje instrukcija komada (pisca) naspratndig emocionalnog pafanje. Treba
vizualizovati okolnosti komada i prilagoditi ih selsvom znanju, to je ono Sto je
vazno. Isticanje fantazije kod Stele Adler api se oslanja na vizualno misljenje.
imaginacija i sluzi: invenciji. Privatnu prosSlasgmocije koje nosi treba ostaviti tamo
gde im je mesto, jer se svakako na nekimaide. Vidi secak i u datim okolnostima
koje glumcu nisu poznate iz prethodnog iskustvanSiBst ne treba da bude polaziste,
niti fokus, ona je uvek tu — jer je naSa. Né&asli n&in Jung govori o imaginaciji kada

ux

kaze da je ona“majka svih magnosti“ u kojoj su “Zivo vezani unutrasnji i spoljgs
svet” (Jung, 1938: 70). Stoga se fantazija i imagije mogu posmatrati kao

stvaral&ke delatnosti koje daju odgovor na sva gtera pitanja.
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5. Tri aspekta imaginacije (glumatka apsorbovanost u imaginaciji)

IstraZzujuei prekognitivni, kognitivni i metakognitivni aspeRiaginacije
Okonor i Ardema (O’Connor & Aardema, 2005) govomaodelu mogénosti kako
bi objasnilistepen apsorbovanostirealnost ili talternativnim mogénostimasvesti
Kod ovih autora imaginacija igra vaznu ulogu ne ganpercepciji véi u dozivljaju
stvarnosti, a sam model moZe biti primenjen u raeaanju uloge vizualnog misljenja
u imaginativnim procesima umetnika. Sta@gau ovom poglavlju paznja biti
usmerena na implikacije predloZzenog modela nogsti u kreativnom procesu

glumaca i izvdaca.

Prekognicijaje po ovim autorima sve ono 3tovek, a u sltéaju nasSe analize
glumac zna, kao i sve ono 5to ne zna. Adeek ne vidi neku mogunost to ne zna
da ona ne postoji; take ako nesto postoji, to ne znda mora biti vieno. U
prekogniciji ‘¢covek uzima zdravo za gotovo* samu realnost, kgeneamoganosti.
Na primer, lampa kojdovek vidi na stolu ispred sebe, (kao Sto zna) ieleohiko
mogunosti: “moze da promeni ugao (poziciju), da se yghsse zaljulja, da malo
promeni boju (izbledi), verovatno moZze i da ekspkt ali i dalje ¢e ove mogénosti
odgovarati funkcijama jedne lampe, “zad@pazajni okvir lampe” (O’Connor &
Aardema, 2005: 250). Matim, ako bi lampa peela da leticovekovo razumevanje
Sta je to lampa, poremetilo bi se iz osno@evek bi mogao da se pita, da li on sada
posmatra lampu kao pticu, ili pticu kao lampu, kiaoriéi “Preobrazaj stvari*,
kineskog filozofaCuang Cea u kojoj on sanja da je leptir, pa se pagdia da li je
zaista¢ovek koji je sanjao da je leptir, ili je leptir kg¢ sanjao da jeéovek (Merton,
2010). Prekognitivna svest je “ono Sto je dattd,c®vek ima i poseduje, i u odnosu

na tocovek posmatra realnost. Kako Kant kaze: “mi osihoga saznanja nemamo
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ni¢ega Sto bismo njemu nasuprot mogli da stavimo k&bonsto mu odgovara“ (Kant,

2012/1781: 568).

Okonor i Ardem&kognicijuposmatraju kao “domen realnosti“, kao trenutak u
kojem se suste prekognicija i metakognicija. Citiraju Hajdegeoomisljenje da
“proslost ide ka sadasnjosti iz budosti“ (Heideger, prema O’Connor & Aardema,
2005: 243), i da jéovek uvek “ispred sebe*, buéiuda je stalno u fazi svog
sopstvenog ostvarenja. Sve Stetparnoi ovde mora biti nezavisno od mene, i mora
imati svoju istoriju - pre i posle mene. Neki dtijge nezavisan od mene ako ima
svoju budgnost - ustvari, “njegova budnoost meni govori da on zaista postoji*
(Heideger, prema O’Connor & Aardema, 2005: 244yinQautori Zele da naglase da
je naSa svest u njenom samom saznanju uvek usmevgjentisana ka budunosti.

Sve Sto radimo téinimo zbog nekog budieg cilja. Ovde se ne misli na dugéme
cilieve u buddnosti, vé pre svega kratkotme ciljeve u smislimamere Ako ¢ovek,
na primer, Zeli da napravi sebi kafu, sve Sto edal(vidi) sluzi zadovoljenju te
namere, zelje: “Ono Sto vidim zavisi od onog Suimd (Heideger, prema O’Connor

& Aardema, 2005: 244).

Metakognitivni aspekbo ovim autorima je moguost videnja celine, videti
“sve u isto vreme*®, i proSlost, i sadasnjost, i birebst. Kant je govorio fedinstvu
svesti “koje prethodi svima&injenicama opazanja i u odnosu prema kome jedino
svaka predstava o predmetima jeste néag@vucistu praosnovnu nepromenljivu
svest hou da nazovenranscendentalnom apercepcijofikant, 2012/1781: 570). U
metakognitivnom aspektu Okonor i Ardema takense razliite moguénosti, od kojih
jedna “prevlada“ u kogniciji. Sa druge stranej@§&ihte govorio o imaginacija kao o
kolebanju mogénosti (wavering of possibilities)Kolebanje mogénosti imaginacije

kod Fihtea predstavlja stalne oscilacije idimeazumevanja i nerazumevanja,
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aktivnosti i pasivnosti. Fihte je govorigomziciranju sopstvapdnosno o njegovom
odredenjuu odnosu n&abrang pa tako imaginacija stvara i stabilizuje realnost
(Fichte, prema: Rundell, 2013). | Jung je gova&oje imaginacija majka svih
moguwnosti -osobena stvaralka delatnost psihe, koja ispoljava p&ku energiju u
vidu niza slika. Ona ima ogromnu i veoma vazngula mentalnom zdravlju ljudi
jer obezbduje bogatstvo i ravnoteZzu emocionalnog Zivota. tirmasStu znai videti
svet u njegovoj celovitosti, kaze Jung, aémmadatak slika sastoji se u tome da
pokaze sve ono $to se ne da pojmovno shvatitivéée®, nedovoljno jasne fantazije,
teZe da se “uzdignu*, da postanu svesne, da dapsvekti, da se artikuliSu i uod

u vidu svesnih predstava i slika. Fantazija je pelikim uticajem emocija i Zelja, jer
ljudi obi¢no fantaziraju ono z&m Zude, ono $to im nedostaje. “Mi sebe

kompenzujemo pondol fantazije* (Jung, 2005: 34).

U kreativnom procesu, glumac stalno batangmeiu imaginarnog sveta lika
koji tum&i, i realnog sveta u kome se sam nalazi. Prekogniéspekt kod glumca,
po modelu mogénosti, bio bi njegova “tina realnost” - sve ono Sto glumac zna,
ose&a, misli, kao i sve ono Sto ne zna, necas@e misli. Prostor iznde videnog i
nevidenog postaje moguprostor onoga Stée biti. Uvidi o prekognitivnom aspektu
kod umetnika nisu u potpunosti novi, a pojedinioauga definiSu kao kreativnu
intuiciju (Policastro, 1995). Percepcija ne pogedwu vrstu kreativnosti, isii
Okonor i Ardema, to je odlika imaginacije. Vazrlaga svesti je sposobnost
zamiSljanja raztiitih alternativnih mogeénostipomaiu imaginacije, Sto predstavlja
njen metakognitivni aspekt. Imaginarzamisljena svesngsnoze biti podjednako
jaka i ubedljiva kao i realnosMogunostje dimenzija koja definiSe svest, i pokazuje
kako “verovanje u zamisSljeno” pod odenim uslovima postaje “prozZivijeno u

iskustvu“. Dakle ako se veruje u imaginarno oaswest ima isti ziaj kao i
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realno. U tom imaginarnom svetu moze se biti étiipodjednako ubedljivo i istinito
kao i u realnom svetu. Metakognitivni aspekt momsti dozvoljava apsorpciju u
nekoliko moguih svetova u isto vreme dok prekognitivni aspekuddie koji ce
“svet” biti odabran. Glumac u svojoj imaginaciji@ mogénost izbora okolnosti, a
paralelno sa tim ima takvu mognost i u realnosti, u okviru svog gluttkeg zadatka.
Metakognitivni aspekt dozvoljava glumcu da osetiidijaj stvarnosti u imaginarnom
svetu, koji iako ne postoji “informise” percepcijpas kao Sto i percepcija “informise*”
imaginaciju. Sa druge stratelo vida, kao Sto je pomenuto, u odnosu na svaadrug
¢ula, pruza najviSe informacija - najvisSe “informi$maginaciju. Glumac treba da
bude u odréenim imaginarnim okolnostima, da doZivi i proZiitusiciju i sa njom

povezane emocije. Vizualno misljenje je osnovioie glumac prikuplja informacije

koje sluze imaginaciji, zajedno sa informacijamgekidolaze iz ostalikiula.

Mogutnosti se takde odreuju zakljuravanjem veza Sto predstavlja uticaj
vec izgradenih socijalnih veza sa partnerima na sceni. O#éonpsmamo prema
nekoj osobi/liku uite na nas dalji odnos, ali i na odnose prema drijgoiima. Ako
je gluntev lik na primer, u ljubavnom odnosu sa nekim dmgkom, njihov odnos
je odraten i “zakljwan” time; ali je takde time odrden i odnos prema drugim
likovima. Pacemo sve druge likove koji su u ljubavnoj vezi sangievim likom
definisati (verovatno negativno) kao ljubavnikevoakljuwtavanje veza na isti tiam
funkcioniSe i u privatnom Zivotu glumca kao i bkog coveka. Konfiguracija we
postoje&ih socijalnih mreza u velikoj meri ograaiva gluntevu moginost izbora u
pokuSajima da uspostavi nove odnose. To su “duZinosrme” koje odréduju ili
ograntavaju glumake kapacitete i motivaciju da se promeni kompoaisicijalne

mreze (Maurer & Ebers, 2006{:ini se da je doZivljaj realnosti pre izgen
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retorikom i ubéenjem nego objektivnim kriterijumima (Edwards, Asima & Potter,

1995).

Arnhajm je govorio da je opaZafim samo najnovija faza jednog toka, od
bezbroj sknih, izvedenih u proSlosti, a prezivelih «aeju. Ove sile koje dejstvuju
u pantenju (proslost u sadasnjosttjne da ponovljena iskustva sa istim &aim
predmetom stvaraju nove tragove, koji prosto nejamjaju postojée, nego ih
podvrgavaju neprestanim modifikacijama (Arnhajm838.970). Tako se i vizualno
misljenje neprestano menja u zavisnosti od infofjfa&oje Saljucula.
Fundamentalna razlika izrihe imaginacije i percepcije je ta Sto je percepaignje
osetljiva na ljudsku nameru, manipulacijue&ivanja, u poréenju sa imaginacijom.
Kada otvorimo 6i, naSe perceptivno okruZzenje se spontano pojavlfgk kada
zatvorimo @i naS mentalni sadrzaj prati naSu nameru, volgeko/anja. Mnogo bi
se viSe moglo @ o imaginaciji kada bi uz pomenute vizualne pngcpreuzela
kvalitete koji se ol@ino prepisuju percepciji objekata u spoljasnjemsvaetinosno
kada ne bi posedovala “voljni kontinuitet”, i kaskslike i misli ne bi tako brzo
smenjivale. Ako bismo zamislili drvo i uspevali ko vreme ne poremetimo tu
sliku, “drvo bi izgledalo kao da je tu pred nasSidnea“, odnosno “iskustveno se ne bi
razlikovalo od witenja drveta u fizikom svetu*, Sto znimda “interakcija u
imaginaciji moze biti identna interakciji u fizékom okruzenju“ (O’Connor &
Aardema, 2005: 239)Covek, kao i glumac, moze biti posmatreeke imaginarne
scene i da, u odnosu na nju, ostane distanciranpite da bude apsorbovan i aktivho
uklju¢en u scenu, menjajuzamisljenu sredinu. Nije dovoljno samo posmatrat
vizualno misljenje treba ispratiti telom odnosrmdkom radnjom. Glumac mora da
ukljuci telo, posto emocija koju prozivljava ipak nijenosrena samo ka njemu i

njegovom saznanju, ¥ge usmerena ka publici, sa namerom da garslproces
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pokrene i u gledaocu. Otuda i toliki rad na tékickoj radnji, plasténosti,

ekspresivnosti i raalitim vidovima neverbalnog izraza.

Imaginacija se uvek javlja u kontekstu, kaercepcija. Promena u intenciji
moze da promeni mogukontekst, i obrnuto. Celokupna svest satkana fazlicitin
odnosa: videti predmet u prostoru Zinadeti ga u odréenom kontekstu, odnosno
videti ga u odnosima (Arnheim, 1985/197@)ovek nikada nije u vakuumu, uvek je
“u svetu® na neki né&n, i povezan je sa tim svetom kada god neStoilidiadi. Ovaj
kontekst uvek imgeografski i dijalektiki aspekt Geografski kontekst preuzima
formu neposrednog fokusa svestsuZzava s&a marginama svestiOvaj kontrast
dobrog videnjacentralne figurea slabije jasnie pozadine, potduje os€aj biti

“ovde” radije nego “tamo* (O’Connor & Aardema, 2005

Uvidi o neposrednom fokusu svesti, i odnosu figyrezadine u funkciji je
aktualizacije doZivljaja tokom glunikog rada na ulozi. Ovaj fokus je zaprdwrag
paznjena koji je glumac usmeren, i 0 kojem je govoriartilavski. U “pozadini
svesti“ uvek se nalaze maogosti, a realnost i mognost su delovi percepcije.
Dijalekticka logika svesti je prekognitiviignjenica - to su bazni dijalekticki limiti.
Psiholoski réeno, ono Sto nije deno ili ono Sto nije jasno, Sto je van vidnog pdlja
van svesti, ne zgada “nije tamo*®, ono je uvek u odnosu&aekom i utée na
coveka, Sto u stvari predstaviai (veliki) i uzi (mali)krug paznje po Stanislavskom.
Zapravo to je stalna tenzija izthesvesnog i nesvesnog kognitivnog procesa.
Glumaka moguinost nije povezana samo sa onim $to moze bitij ga onim Sto je
sada, zapravo je uslovljena trenutkom i aktualnmanjem, odnosno fokusom u

odnosu na izabrani krug paznje (&, imaginarni, emotivni).
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Prekognitivna struktura svest

NE‘H’IdI]l'ura pﬂzadlﬂa Ohlasti F‘nﬂguﬁ nosti

Kognitivna oblast koja (nereainost)

uspostavlja
aspekt realnosti

Metakognitivna moguénost
videnja celine

Slika 8. Prekognitivna stiwra svesti (O’Connor & Aardema, 2005)

Imaginacija aktivno istrazuje latentne mégprostore, kao Sto percepcija
aktivno istrazuje realni fizki prostor. Po modelu mognosti (O’'Connor &

Aardema) izdvajaju se tri uloge imaginacije u d§aju stvarnosti:

1. Ono Sto radim postoji zajedno sa onim Sto nameragamadim u budénosti.

2. Imaginacija kreira buddnost, taj kreativni aspektdenja ispunjava prostor
izmefu onoga Sto jeste i onoga Sto nije.

3. Zivot u realnosti moze se meriti stepenom, jagjmstu gradijentu svesnosti

gde su razltite mogunosti povezane sa dozivljajem stvarnosti.

Dakle dozivljaj stvarnosti odnosno uloga imaginacijtom dozivljaju, u vezi
je sa namerom, — povezana je sa onintdwek/glumac namerava da uradi. Radnja

koju je glumac izabrao usmerena je hjegovom namgkamsto je i namera na neki
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n&in uslovljena radnjom. Vazno je ovde napomenuijiedapravo ideja

Stanislavskog bila da porfie radnje usmerava emocije.

Neki objekti i dogdaji uvek postoje u pozadini svesti, kao potencijdbrgaiaji
ili objekti koji jos uvek nisu “viteni“. DozZivljaj stvarnosti je rezultahaksimalne
moguwe apsorpcijeu odnosu nalternativne mogénosti Ovaj doZivljaj stvarnosti
nikada nije jedina realnost, on je samo konstruksantrenutno “maksimalno mogu
svet” u odnosu na druge magwsti. To, dakle, zrig da biti apsorbovan u
mogunost X podrazumeva ne biti apsorbovan u néagst Y, dok nivo apsorpcije u
Y uti¢e na nivo apsorpcije u X. U skladu sa tim, Okanardema razlikuju tri

stepena apsorpcije (O’Connor & Aardema, 2005):

1. Odvajanje- stanoviste intelektualne znatizelje.
2. Metaforicki stav -ponasSati se “kao da“.

3. Kompletna apsorpcija ziveti “kao da"“.

Poreméj imaginacijeiesto prati porent@j percepcije. lako mozemo biti
svesni imaginarnog dela ovih magwsti i moZzemo svesnaiveti “kao da“ i videti
“kao da“, u stadijumima @ apsorbovanosti, ovaj metaftki stav moze biti
zaboravljen, tako déovek postane zbunjen ovom kitiom realnosti u imaginarnim
mogunostima. Ovo se upravo deSava kod patoloskih gesge od realnosti, kada
problem nije “pogresSna percepcija“deisok stepen metakognitivne apsorpcije u
“neki drugi, imaginarni svet“. U ovakvim slajevima, navode autori, moze se
preporuiti terapija koja menja parametre imaginacije. nidka procena je da ove
osobe ne pate od poreée@og dozivljaja realnosti, odnosno od kognitivnih
poremeéaja, vé& od metakognitivne apsorpcije u zamisljene okolnasakljucak je

gotovo paradoksalan - imaginacija moze da pomogmeovnom uspostavljanju
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dozivljaja stvarnosti. ZamisSljajuda je imaginacija realnost, odnosno, dovade
iskustvo kroz koj&ovek prolazi do granica mogeqg i razumljivog - kovek to moze

prihvatiti kao realnost.

Glumcu kada tundalik potrebna je kompletna apsorpcija u imaginarne
okolnosti da bi mogao davi kao lik. U tome mu vizualizacija dozivljaja lika,
prostora i datih okolnosti, moZze biti od velikogeZaja. lako u svakom trenutku
postoji nekoliko mogéih svetova, uvek postoji samo jedna prekognitivaanost.
Covek sasvim legitimno moze biti apsorbovan u dvaua sveta u isto vreme, jer
poseduje moginost da se “prebacuje” iz imaginacije u realnostom kontekstu,
bez gubljenja dozivljaja stvarnosti. Ljudi su alr&toj meri osetljivi na tranzicije iz
jedne realnosti u drugu, Sto se kod glumaca preaeve: u okviru prijemnih ispita,
prilikom upisa na studije glume. Podrazumeva sgldaac lako prelazi iz jedne
realnosti u drugu. Principi vizualizacije, mogum@mognu glumcu da lakSe izabere
svet lika i da se bolje apsorbuje u taj svet. ¥lmacijom glumac bira imaginarni
svet u koji¢e biti apsorbovan. Sam proces vizualizacije peadijst prekognitivhe
mogunosti lika (ono Sto glumac zna i ne zna, odnosrm&ta sluti o liku); dok
izabrani postupci otelovljenja onog Sto je zamisj@oseduju aspekt
metakognitvnog, jer objedinjuju znanje o celom Jikatvaraju nove mogunosti, na
osnovu kojih glumac vrsi izbor oslanjéjise na prekognitivni aspekt. Tako se
glumceva prekognicija, kognicija i metakognicija spajajtecki vizualizacije, i grade

nove metakognitivne moguoosti lika.

Zanimljivo je da je i Strazberg isticaodspekta imaginacije, koje je nazivao:
impuls, ubéenje (vera), i koncentracijalmpuls ili kako ga Strazberg naziva “skok
imaginacije”, moZe biti svestan i nesvestan, ati bere u impuls on je neupotrebljiv.

Glumac mora verovati da je to Sto radi, govoris&a zanimljivo, i prikladno
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situaciji. Glumac koji ima dovoljno vere i volj@grati svoje impulse je uglavhom
koncentisan, zauzvrat, koncentracija vodi do impulsbelenja. Glumac ne moze da
razmislja na sceni ako nije koncentrisan, i ne na&béude koncentrisan ako ne
razmislja. Jedino kada sva tri aspekta funkciori$glumaka imaginacija moze da

X

funkcioniSe. Da bi bio “Ziv* ha sceni glumac mdnié u stanju da prima impulse iz
imaginarnih stimulusa, da veruje sebi, i da prolad#kvatna&ula, emocije i

motoriku, kaze Strazberg (2010/1965).

Vizualno misljenje i vizualizacija, putermpsrpcije u date okolnosti tokom
pripreme scena, pored impulsa, déeaja i fokusa na sliku, mogu omaipiiglumcu
da: predei sebi lik, da istrazi raztite mognosti vezane za njegove ke i
mentalne karakteristike, da definiSe imaginarnspog da pokren&ulno pantenje,
da prate kroz novo iskustvo, kao i da dozivi sinestetstastvo koje je kljano za
pokretanje emocionalnog péanja i snazan emocionalni dozivljaj. Prikazani elod
otvara glumcu razite imaginarne mogunosti u odnosu na njegovu prekogniciju
(intuiciju), nudei izbor u koji¢e imaginarni svet glumac biti apsorbovan. Model
mogunosti moze pomd glumcu da pozicionira svojeds u zadate okolnosti
komada, kako bi uz pondemaginacije i vizualnog misljenja uspostavio naealnost

izvedbe.
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6. Blending teorija i Selkie

U knjiziThe Way We ThinfEauconnier & Turner, 2002) autori, kognitivni
lingvisti, iznose teoriju konceptualne integraciped nazivom blending,koja
objasnjava kako se ragli elementi meSaju podsvesnim procesima. Pojandihg
odgovara Kestlerovom (Koestler, 1964) terminsocijacija a moZzemo ga posmatrati
i kao meSanje ragiitih aspekata imaginacije (prekognitivhog, kogmitg i
metakognitivnog) odnosno mesSanje rétih nivoa svesti. Rutinsko misljenje mahom
se odvija u jednom okviru, dok kreatiwiin operiSe u viSe raziitih okvira, u kojima
je poreméen balans emocije i ideje. Ovo naglo prebacivargaonog toka iz
jednog asocijativhog konteksta u drugi, koji imagiiju logiku, remeti ravnotezu
(Tarner, 2007). Kestler ist da dve nezavisne matrice opazanja mogu imaititez|
vidove: kolizija matrice ima ishod u smehu; trajoaija matrica u novoj
intelektualnoj sintezi; a ukrsStanje matrica u estein iskustvu. Tokom kreativhog
¢ina dvosmerne veze nesvesnog i svesnog, originalnmsvike stalno su prisutne.
Sarnof Mednik (Mednick, 1962) je govorio dadasobno udaljeni asocijativni
elementi vode ka kreaciji, i da je kod kreativrjidi hijerarhija asocijacija manje
izrazena, zbogega imaju i véi broj udaljenih asocijacija u odnosu na ljude kogu
kreativni. Tarner govori dvostrukom blending(double- scope blendindggpo
pokret&u ljudske imaginacije (Turner, 2007). B&r mentalna operacija
konceptualne integracije je dvostruka i sastopdelva razkiita, obino
suprotstavljena organizaciona okvira. Dvostrukingling odgovara pojmu
koegzistencije imaginacije i percepgcignosno tkzdijalektickoj logici svesti
(O’Connor & Aardema, 2005) kaazomorfizmu drugog redéShepard & Chipman,

1970). Kako smo \eistakli, covek ne Zivi u vakumu, svest stalno uspostavlja
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odnose, a imaginacija i percepcija se uvek pojavijuodreienom kontekstu. Ono
Sto je jasno - uslovljeno je onim Sto nije jasnog §to je wiieno - ograrieno je onim
Sto nije videno. Asocijativnu funkciju ideje, odnosno njihgyovezivanje po
sli¢cnosti Hjum belezi joS 1739. godine u svojoj knfRasprava o ljudskoj prirodi
Hjum govori da asocijativne veze ideja daju udupli impuls kako bi se pokrenuo iz
impresije prve ideje i “otiSao” u impresiju drugkeje. Ova dupla veza ideja i
impresija je | Tarnerova meSavina odnobtendkoji rada novu emociju i sliku, i
omoguava novo vizualno kodiranje. Da bilsiendingbolje razumeo Tarner navodi
primer iz svakodnevnog Zivotéoveka koji prisustvuje veianju rataka. Dokéovek
svesno testvuje i prati ceremoniju véanja, istovremeno mu se javljaju mentalne
slike njegove devojke (koja nije prisutna), kakgedao rone negde u moru (Sto se
zaista desilo pre mesec dana). On je potpunoavésnutne situacije, kao i toga gde
se nalazi, i ne meSa ove dve paralelnégpikoje se preplu na nekicudan ndin.
Takade, kaze Tarner, slike se mogu meSati i néetrementalnom nivou, gd®vek
zami$lja sebe kao mladozZenju, a svoju devojku kiealm Ovde su mogurazliciti
scenariji:¢covek moze zamisliticuti) da devojka umesto “Da” izgovara “Ne”, ili da
uradi i kaZze nesto potpuno rekivano, Sto moze otkriti njegove sumnije i/li straé.
Ovi suprotstavljeni okvirzajedno grade i projektuju se bl@nd- novi organizacioni
okvir, koji sadrzi delove prethodnih okvira ali golslje novu i jedinstvenu strukturu i
smisao. Ovakva vrsta meSanja nudi nove koncemuzézove. Postoje rasii
kognitivni benefiti do kojih se moze édicovakvom vrstom vizualizacije kada se

mehanizam primeni u kreativnom procesu glumca.

Tokom rada na ulozi deSavabéendingglumcevih privatnih karakteristika sa
karakteristikama zamisljenog lika. SusFeseono Sto jestsaonim Sto nijej gradi

ono Stoce biti. Blendingje ustvari metakognitivni aspekt koji treba zaitisl
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vizualizovati. Vizualizacijonblendase mogu “videti” imaginarne moguoosti. Ovaj
vizualni okvir glumcu omogtava da vidi kako se lik ponaSa u toj situacijia &di:

da li mlada skida vefanicu i bezi, ili uziva u ceremoniji véanja. Glumac,
razmisljajuei o svojoj ulozi i liku, svakako uklguje svoje lEno misljenje i sud, ali

mu blendingpomaze da predoi neke druge okvire, odnosno, zapazanja vezana za
druge likove i situacije: Sta drugi likovi rade dggkon tu, ili Sta radi lik o kojem

govori (koji trenutno nije tu); kroz kakve situaeiprolazi; ovi okviri mogu biti
potpuno nerealni i izuzetno kreativni. Glumac dugdsm blendingonstalno oscilira
izmedu dijalektickog polja vitenog i zamisljenog, iznde sebe i lika, sebe i sveta. On
ima svoje realne okolnosti, pozoriSnu scenu (daeiti scenografije) i realne partnere
koje posmatra kao likove koje ti partneri tutea Dakle, gluméki blend
podrazumevalendingprostora blendingodnosa. A glumac sasvim legitimno moze
razmisljati i o drugim mogtnostima. Ako je apsorpcijompletnaglumaccée
razmisljati o drugim okvirima/aspektima lika, odnos lik ¢e sam razmisljati u
svojim okvirima. Tako bi se Tarnerova scena ¥anja mogla tumati kao scena iz
pozoriSne predstave, gde je glumac u totalnoj @ogosa imaginarnim likom, a
istovremeno zadrZzava potpunu svest o realnastk dodatno uzima u obzir neke
mogunosti lika — Sto je primer trostrukog blendingakoAe apsorpcijanetaforcka
(ponasati se “kao da“) ili je primedvajanja iz intelektualne znatizelgmndace

glumac verovatno razmusljati o privatnim okvirineasvoim Ignim stvarima, kao na
primer: kako izgleda na sceni, da li su mu rukegenuk@ene, da li je njegov prijatelj
stigao ili je ipak zakasnio, kad ve jednom predstava da se zavrsi jer jéigra po
stoti put”, i slene stvari. Sa druge strane, ovaj dvosthl&ndingomogutava glumcu

da kontroliSe i tehike zahteve scenskog izienja kao Sto su artikulacija, vidljivost
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(zbog svetla ili neke prepreke), usklanje sa radnjama i replikama partnera,

kontrola emocionalnog dozivljaja i izraza i dr.

Primeblendadva razl¢ita okvira, pored okolnosti, moze se primeniti i na
zami$ljena kia, odnosno razlite konstrukte. Za téemo uzeti drugi Tarnerov
primer koji opisuje kie koje je meSavina fokeoveka, naziva s8elkie i po legendi
potice sa Skotskog ostrva Orkni (Orkney). Kada je midoke selkiemoze da “skine
svoj kaput”, i da postane ljudskocbi ta&nije, nesto Sto izgleda kao ljudsk@ér sa
gipkim i klize¢cim pokretima. Kada je u ljudskoj formi on delujgacavajiée na
ostala ljudska I8a, nar@ito na suprotni pol, moze da razgovara i da se pari
(razmnozava) sa ljudim&elkieskida svoj kaput na mesei i pleSe na obali.
Pametarselkiedobro skriva svoj kaput pre plesa, jer se po ldgeroze desiti da neki
zaocovek ukrade kaput Zenskasglkija kako bi je naterao da se oZeni njime.
Obzirom da foka imad koje podséaju na @i ljudskog bta, veoma je lako napraviti
ovu vrstublend-g kaze Tarner, odnosno projektovati ljudske karaitike na
karakteristike drugog ba, u ovom sltiaju foke. U ovom mentalnofiendu, cti
foke nisu samo otvorene, okrugle, jasne i aktivieé,su i oprezne, inteligentne,
radoznale i perceptivne. Rezultat ovmgnda je nova koncepcija - foka nema samo
svoje zivotinjske karakteristike, ¥€lodatno, poseduje karakteristike koje samo
ljudska béa imaju - posedujam Takaie, ona poseduje percepciju, senzacije,
intenciju, bas kao i ljudiBlendingom se projektuju neke naSe ljudske&ngé
karakteristike, koje komuniciraju sa naSim razunmgsa situacije. Mi sposobnost za
blendingimamo jo$ od ranog detinjstva i ova sposobnogradi nesvesno. Kada
Tarnerove uvide razmotrimo u kontekstu pozoriskasé moze posmatrati kao
glumcev selkie Glumac projektuje sebe u lik, déjunu svoje telo, glas, misli i

ose&anja; i preuzima njegovudiu gledista, kako kaze Kari (Currie, 2007). Tédo
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vazno je voditi rauna o selkijevom kaputu, paZzljivo ga stavljatiai lmezbednom
mestu skidati.Selkieje neka vrsta projekcije isto kao i lik, ono Stargac projektuje,
lik to i postaje. Selkieje blend Zivotinje koja se pretvara &avavajiée ljudsko bée
koje pleSe na me&i, on je primer kreacije, koju treba pazljigavati. Glumac
treba biti paZljiv i dosledan u svojoj vizualizadp se nesto realno — nesto Sto joj ne
pripada, ne usSunja i ukradarobni kaput, jer to Sto glumac projektuje u likdruge
likove nije samo slika i mogmost, to jeon sam Glumtevi vizualni odgovori
povezani su sa hjegovim namerama i Zzeljama. Vimwalgovori nastalblendom i
sami praveblend Za umetnost je nakio karakterisitha, kaze Tarner meSavina
meSavinelflends of blendskoja nastaje ukrStanjemd&postoj€ih blend-ova. U

tom smislu za svako umetko delo moglo bi se teda je takva vrsta meSavine,
obzirom da sadrzi svojevrsnu kombinacijnih i univerzalninblendova. Ovo bi se
moglo re&i i za umetnike - da koriste univerzalne situacipiverzalna znanja, i
svojim licnim blendingom ih transformiSu; dok su i sama “univerzalnargaa
blendingom i imitacijom transformisana. Pored vizualizaginapisani dramski tekst
je odretena vrstablendinga kao i rediteljski koncept predstave; kada natdate
glumac sa svojimBlendingtalentom” i ‘blendingznanjem” (ono $to jedin), nije ni
cudo Sto je razumevanje procesa umidng stvaranja tako komplikovano, a samo
umetntko delo viSeznéno. Sa druge strane, kako Bojer napominje, primgn
ograntenost tema usled stalnih istorijskiht(lih) imitacija. Blendingnastaje od

ranijih blend-ova jer bice neprestano projektuje druga@éi
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7. Mimeti¢ka svojstva imaginacije i vizualizacije

“Kada gledam u ogledalo, ja ne vidim niSta. Ljote zovu ogledalo; ako

ogledalo gleda u ogledalo Sta ono vidi?* (Andy Wi 977)

Terminmim (eng. memervi je upotrebio evolucioni biolog Bard Dokins
(2014), u svojoj knjizSebini gen a predlagd mimeticke teorije su pored Dokinsa i
filozof Daniel C. Denet, kao i psiholog Suzan BlekmPo réima BlekmorEgoje
oduvek imao sumnjivu poziciju psiholoskog konsteykinaEgo vidi kao jednu
potpuno fiktivnu tvorevinu preokupiranudim, istorijskim i kombinovanim
mimovima, Sto objaSnjava u svojoj knjithe Meme Machin@lackmore, 2000).
Mimovi su replikatori, oni su imitacije ideja, mishavika, vestina; to su: reklame,
fotografije, ilustracije, pesme, pg, razltiti koncepti i informacije koje se prenose sa
osobe na osobu. Ovaj socio-komunikacijski konstizjedna&ava se sa evolucijskim
(genetékim): geni = mimovi; zn&j mimettkog prenosa materijala, vazan je gotovo
isto, ako ne i viSe, od genetskog. Mimovi se periesh virusima, osim Sto se lako
prenose oni mutiraju i menjaju formu (Heylighen &i€lens, 2009). Internet na
primer danas predstavlja veliko polje mimova kimeek visSe ne moze da kontroliSe.
Vece grupe mimova koje se kopiraju i prenose zovingeepleksi.R& mim (meme)
uklju¢ena je i u oksfordski tmik engleskog jezika kao - element kulture koji se

prenosi negenetskim putem, odnosno, imitacijom.

Mada evolucioni algoritam i uticaj gena tokoriovekovog razvoja,
mimeticku teoriju treba posmatrati kao komplementarnu @siohoj, a ne kao

oponentnu (Mithen, 2007; Whiten & Suddendorf, 2007)



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 138

Da mimettka teorija ima i svoju genetsku osnovu pdtju ogledalo neuroni
(mirror neurons),Sto je eksperimentalno pokazao,davajti ponasanje majmuna,
bakomo Ricolati (Rizzolatti, et al., 1996). Sistegiedalo neurona koji odgovara
onom Kkoji je otkriven kod majmuna, izgleda da paged ljudi, indirektni
neurofizioloski ibrain imagingeksperimenti na to ukazuju (Rizzolatti & Craighero
2004). Kada jedna osoba posmatra akciju drugeeosjgm motorni korteks postaje
aktivan iako se osoba ne kee Funkcija ovih neurona je po ovim autorima
razumevanje akcija drugih ljudurenje imitacijom Ako hatemo da prezivimo,
moramo da razumemo akcije drugih ljudi, bez ovayinaevanja nasa socijalna
organizacija je nemoga. Ogledalo neuroni predstavljaju kaminervni mehanizam
koji pravi direktnu vezu izm#u poSiljaoca i primaoca poruke. Zahvaljtijovom
mehanizmu: akcije (radnje) drugih ljudi postajuyla, koje posmattarazume bez
ikakvog kognitivhog posredovanja. Ogledalo neupmeidstavljaju neurofizioloski
mehanizam iz kojeg se izihe ostalog razvio i jezik (Rizzolatti & Arbib, 1998)
Ricolati zakljituje: ogledalo neuroni sluze da nervno prepoznamacgmkod drugih
ljudi. Jedno stino istrazivanje (Adolphs, 2002) kaze da ogledalaoroe u mnogim
oblastima mozga podrZzavagaoséajnu imaginaciju (simpathetic imaginatiokpd
ljudi, odnosno kapacitet da se “obujdéucipele”. Ovu teorijanimicke transmisije
kulturne epidemij@omdciu slika i verovanja, zapaZzaju i drugi autori (Bad
Richerson, 1985; Sperber 1996), mi smo priroda@mokiborzi (Clarke, 2003). Sa
druge strane mimovi prezivljavaju zbog Zag koji nose; méu najdragocenije
mimeplekse ubrajaju se: umetnost, sport, literataeuka. “Knjige uvek govore o
drugim knjigama, i svaka m@a - prica pricu koja je vé ispricana” (Eco, prema
Salvatore, 2013: 3). Mimovi se tat@koriste da objasne teoriju altruizma, poreklo

jezika i svesti, kao i rast ljudskog mozga tokorolatije. Bojer (Boyer, 2007)
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zapaza mimetka svojstva fikcije, odnosno postavlja pitanje Stpau literaturi postoji
tako uzan opseg tema i situacijak i meiu potpuno razéitim kulturama i

religijama? lako postoje bitne razlike u npr. noiznrani i odevanju, u literaturi su
teme uvek iste, one se uglavnotutéoveka i njegovih problema, zastita od predatora
(il pseudo-predatora), izbora partnera, kulturnogcionalnog identiteta, ulaganja u

roditeljstvo, veze sa rodbinom i prijateljima, ii¢slo.

Cini se da istrazivanja konceptualne ekspanzivrmktjima je bilo réi u
poglavlju 3.5. precizno mogu odgovoriti na Bojer@itanja i objasniti mimetka
svojstva fikcije, a mozda i razresSiti debatu o aglnonitacije i invencija koja je
pokrenuta u doba Renesanse. lIzgleda dawek pridrzava naienih formi da bi,
prvenstveno, mogao da komunicira sa ljudima (Wa884), nar¢ito kroz smeh, ako
je o pozorisSnoj imitaciji r&

U knjizi Poetika imitacije u italijanskom renesansnom teaDuMarija
Salvatore istie kako su italijanskidenjaci renesanse prevodili latinske komade sa
elementima vulgarnostvqlgare jer su primetili da sa takvim komadima imaju viSe
publike (Salvatore, 2013). Autori toga doba kajimali preferencije ka sceni peli
su sami da piSu svoje komade imitirajkomedije Plauta i Terencija, ili drame
Eshila, Euripida, Sofokla i Seneke. Oni su na&jn kroz primere starijih pisaca
izgradili “svoj sopstveni teatar®. Uskoro se pavéiiebata o imitaciji“, gde se navodi
da je neko rekao, da je dozvoljeno da se kopirgajtestarih pisaca - “jer ne postoji
nista Sto nije véreceno (ihil sub sole novuit, isticu¢i da su i sami Plaut i Terencije
kopirali starogéke pisce i njihova dela, ili barem glavne zaplefintilijan je isticao
da je ovakva vrsta imitacije “dasna‘“, i da proces imitacije mora da sadrZenciju
inate “niSta ne bi moglo biti otkrivenaihil fuisset inventuii (Kvintilijan, prema

Salvatore, 2013: 4). Ciceron, Horacije, Senekain#lijan imitaciju vide kao proces
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koji transformiSe postofa ljudska dostignta u kreaciju. Polje ideja ima stalni tok
(lat. fluxug, jer¢e veliki um uvek transformisati i prilagoditi stamiodel novim

okolnostima. Takde, u to vreme ideja je posmatrana k@aoo dobropa se tako nije
ni postavljalo pitanje plagijata. Ovi rimski pisioZzili su se oko tri glavna aspekta

procesa imitacije:

- postavljanje pitanja: Ko? i Sta? je vredno imitac{jat. inventio),
- preoblikovanje izvornog materijala (lat. dispos)tio
- kreativna mogenost da se imitacija transformiSe i prenese u néooji

(lat. elocutio).

Imitacija se moZe upotrebiti na dvaikaid naina: kopiranje starog ili
transformisanjem starog u nesto novo: “Imitiratibadje autore i teziti produkciji
neceg razleitog i boljeg” (Quintilian, prema Salvatore, 208H): Glavna funkcija

imitacije je dapoveze sadaSnjost sa progios

Kako je pomenuto, u italijjansko renesansno pozomaitacija je uvedena u
relativno negativnoj konotaciji - da bi se zadoNalputka potreba za vulgarn@$i
komunikacijom - i verovatno da bi se ismevale ne&eionalne, fizike, i mentalne
karakteristike ljudi; Sto je uglavnom i danascsijkada se radi o pozoriSnoj imitaciji i
imitaciji uopSte. Mdutim, druga vazna karakteristika imitacije genje. Kao Sto
dete @i od roditelja, icovek od starijegoveka (koji ima iskustvo i znanje), tako i
umetnik &i od starijeg umetnika. Imitacija je kao Sto slikiestarorimski retortari i
pisci primetili veoma vazna, mada izgleda da sdi [poceli imitaciju da dozivljavaju

negativno od trenutka kada su prestali da je k@psbduktivno.

| kod Aristotela podrazavanje {gmimesis) - koje séesto prevodi kao

imitacija, predstavlja vazan &ia ucenja. Aristotel spaja podrazavanje sa akcijom,
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tako da je “tragedija podrazavanje ljudske akdfjeghmann, 2006: 36), kako bi se
nesto natilo. Kant kaZze da se “sinteza reprodukcije u upiira deSava zato Sto
stvari imaju fiksirani znéaj i pojavu — “kad bi se jednad@ridavalacas ovoj¢as onoj
stvari, ili kad bi se jedna stvar zvalas ovaka:as onako, a da u tome ne bi vladalo
neko pravilo kome podlezu pojavecv@ame od sebe, onda se nikakva er&ari
sinteza reprodukcije ne bi mogla obauviti. {...}...sinéeaprehenzije nerazdvojno je
vezana sa sintezom reprodukcije” (Kant, 2012/15886). Stvari su i pogodne za
reprodukciju zato Sto su oztene, odnosno ta oztenost i konstantnost njihovog
znaenja ih¢ini dostupnim i pogodnim za reprodukciju. Zataaidslavski daje
instrukcije witeljima glume govoré da witelj treba da ponudideniku odgovor - jer,
ucenik primajui “tude vizualne likove®, pdinje sam da sagledava stvari
(Stanislavski, 2004/1936: 83). Dakle, osim komauije sa ljudima imitacija ima i
vaznu funkciju denja. Zapravo samo podrazavanje je daleko slozenges od
puke imitacije. Ako je imitacija kopiranje nekogdsZaja, onda je podraZzavanje
kompleksnija radnja koja osim komunikacije pretpoa wienje, povezivanje,
sintezu, spoznaju — dakle vise model nego kopijasto imitacija predstavlja prvu
fazu podrazavanja. dgniku je u poéetku lakSe da doslovno kopira model, kako bi taj
model mogao da postane okvir za daljenje i dalje mogénosti, kao i glumcu za

slozenija tumé&enja ljudske prirode, i pronalazenje autémbig glumakog izraza.

Gregori Kari (Currie, 2007) u svotttankuA Claim on the Readéumai
imitaciju kroz narativ preuzimanjem teke gledista.Kari primetuje da prilikom
¢itanja nekog knjizevnog delaita¢ usvaja raspolozenja, @saja, ndin misljenja,
cak i n&in kretanja tela, a sve to samo zamiskapdreiene vrste mentalnih stanja.
Imitacija moze biti svesna ili nesvesna, ona uklja ponasanje, misli i oéanja.

Cita¢ pomau imaginacije preuzima i u sebi generidecasga koja pisac nije oéao
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u trenutku pisanja ¥esu te emocije plod umettkie imaginacijeitaca. Narativi kao i
ostali elementi (ldia, objekti) koji se pojavljuju u pfi (ili dramskom tekstu), ponto
zamiSljenih posrednika (imagined agent¥)gu da izazovu jaka mentalna stanja,
stvarajiéi veoma Zive slike osoba sa kojima se imaginarne@poje. Imitacija autora,
kaze Kari, igra glavnu ulogu u povezivanju dégja narativa, i dajéitaocu
adekvatan ugao gledanjaOna do izvesne mere (i do izvesnog trenutkaggéa i
kontroliSe oséanja i akciju. Tacka gledista(point of view)koju Kari kasnije naziva
imaginativni okvir (imaginative frameworkg usvaja imitacijom i nju pre svega
odreiuje pisac. Glumacduod pisca, kao i od imaginarnih okolnosti u kogspgeva
zahvaljujuti okolnostima komada, instrukcijama reditelja i @y@opstvenoj intuiciji.
Tako podrazavaji glumac dolazi do sopstvene kreacije. Zapravongla oblikuje
ono $to je zadato svojinmthim prekognitivnim, kognitivnim i metakognitivnim
znanjem, kao i emocijama, i tako dolazi do inovaclylestogdecovek stoji utte na
ono Sto vidi - menjajti mestocovek menja i ugao gledanja, to je pozicija u pmsto
vremenu. Téka glediSta utie na sadrzajovekovog iskustva. Znak da nismo
potpuno zatvorenici naSecie glediSta jeste mognost da stvari vidimo sa ‘tke”
koja je drugdija od naSe. Preuzimanjentka glediStatovek je u stanju da doZivi
neke nove i drugdje emocije, kao i da razume emocije drugih ljudte je preduslov
za empatiju. Uzr@no povezivanje zamisljenih slika u narativnoj imreagiiji izaziva

emaocije.

U radu na ulozi vazno je da vizualno misljenje swaj narativni tok da bi
izazvalo emociju, ili pokrenulo na figdiu i mentalnu radnju. Emocije, kao i
glumake radnje imaju razvojne obrasce koji slede svayativni oblik”. Mihall
Cehov je savetovao glumce da ako ne mogu da praizestbciju, da barem izvrse

radnju, odnosno dovedu je do kraja, i emoégase na taj r@n preneti na gledaoce
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(Chekhov, 2002/1953). lako se glumac oslanja kst #®utora, on ne moze samo da
kopira pona3anje koje je autor opisao u dramskdstue Cak i u predstavama u
kojima se direktno koristi imitacija, nije najvagnimitirati ponaSanje, \eprilagoditi
svoje stanje svesti, ha osnovu pretpostavke o tergustanju svesti druge osobe
(koja se imitira), jer i glum&u imitaciju takale karakteriSe pet principa vizualizacije

o kojima je govorio Fink (Finke, 1989).

Glumaccita dramski tekst i trudi se da ga razume, pokysaévea razume on
konstruiSe zamisljene slike kao posrednike, kojolgapiraju zajedno sadkom
gledista koju nudi autor teksta (Currie, 2007), ktagku glediSta koju nudi reditelj.
Ove konstruisane slike podstiglumca umetnika da ih préige mentalno, emotivno
i intuitivno, i tako glumac trenutno postaje posrigd prenosilac slika. Ovo
odgovara poetnoj tvrdnji da slike funkcioniSu kao deli — bogate Zivot prenose
poruke(McNiff, 1994). Komunikativni znéaj vizualizacije je uvek bogatiji od
lingvistickog zn&aja. Sta dramski tekst zfiautoru, a Sta glumcu? Razlika izdoe
semanttkog sadrzaja i iskomuniciranog sadrzaja ukazujsedavi sadrZaji mogu
poklapati, a i ne moraju (Carston 2002; Borg 2@dppelen & Lepore 2005).
Medutim, zanimljivo je da se imitacija i podraZzavanjekako Mark Tarner (Turner,
2007) kazeblends of blendélending teorija), u jungijanskom okviru mogu pdite
sa arhetipovima. Jung je tategovorio amagu(Jung, 2003) koji u mimetkoj
teoriji moze da odigra ulogu mima, replikatoreaottijekta koji se prenosi. Tako usled
raznih taloga imitacije, gde gesto gubi razlika iznd imitacije i podrazavanja, nije
ni cudo Sto je teSko dbodo Jungovendividuacije i stvarati produktivno a ne
reproduktivno. Ali upravo iz ove potrebe za indivacijom, izCovekove potrebe za
celovitogu, kao i potrebe da ostvari sebe kroz nesto draijogaije —covek

“prekida“ sa imitacijom. To imitaciju ne negir&rjjecovek do izvesne mere
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izgraien pomau nje - kao i podrazavanjem, na isttimekao Sto je i genetski
uslovljen. Cini se da nam je imitacija duboko neuronski kodir&ao nain
razmisljanja i prvi modeldenja. Meutim, kao Sto smo vevideli, ako smo
uslovljeni njom, to ne zéada smo liSeni kreacije; jer upravo smo pa@mnéreacije i
dolazili do invencija, koja se izgledasto rda iz nezadovoljstva, ili prez&sinosti
preiasnjim modelom, odnosno iz potrebe da se prekimmisacijom, i kroz fazu

podraZzavanja dte do kreacije.

Novo pozoriSte péinje raspadom trojstva drama/imitacija/akcija -vom
trojstvu pozoriste se “Zrtvuje drami, drama se @eawdramatizaciji‘, a “dramatizacija
konceptu“ (Lehmann, 2006: 37). Do&vek sebe ne oslobodi ovog modela ne moze
razumeti u kolikoj meri je sve Sto prepoznajems&amo u Zivotwblikovano i
strukturisano poméu umetnosti Covek podrazava umetnost u jednakoj meri u kojoj
umetnost podrazava Zivot. Umetno&itdoveka kao i glumca kroz odabir tema i
n&in na koji se posmatra svet. Zato su se u italj@pRenesansi i biratlostojni
odnosno dobri modeli za imitaciju. Podrazava senifira) ono Sto se vidi, a ono Sto
je u vezi sa percepcijom &# na imaginaciju i vizualno misljenje. Tako imaagia
podrazava vizualno misljenje kao Sto i vizualnoljaige podrazava imaginaciju,.
Moze se podrazavati jedino ono Sto je znano, Stoesinuje, razume i prepoznaje na

neki n&in, Sto se vidi fizEki i mentalno.

Uloge koje glumac tuni® ose&anja, stavovi i verovanja koje osmisljava
tokom procesa nastajanja uloge €utha glumca. Tako je i odabir tema, odnosno
odabir uloga koje glumac igra veoma vazan, jerastgju imaginarni svetovi u koje
je apsorbovan. Iskustva i doZivljaji iz imagindrisvetova koje glumac stvara u

odnosu na napisani komad (bilo sam ili uz pémealitelja), pored iskustva, nude i
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nove uvide. Saznaju se i Spoznaju novi prostorerideje, likovi i odnosi, i Sto je za

glumca najvaznije - nove emocije.
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8. Odnos vizualizacije i projekcije
8.1. Slike kao projekcije drazi i slike kao invenije uma

Kod pojedinaca vizualno misljenje moze elontere biti razvijeno da se
jasn@a njihovog “videnja” mentalnih slika poklapa sa percepcijom, gtogisuje kao
fenomen ejdetskih slika. Ovakve pojave idu u prilezj da se i percepcija projektuje
na imaginaciju kao Sto se i imaginacija projekiugepercepciju, odnosno da
percepcija menja imaginaciju u istoj meri u kojogginacija menja percepciju

(O’Connor & Aardema, 2005).

Ejdetske slike se prvi put opisujuptkom dvadesetog veka - kao veoma
konkretne predstave koje se odlikuju izuzethomgésm i Zivim bojama. Erih Jen$
(Jaensch, 1930) beleZi da se one pojavljujudatiieset procenata sve dece, adako
i kod nekih odraslih. Dvadeset godina kasnije kiskaneurolog Vajlder Penfild
izvodi niz eksperimenata u kojima prati iskustyvaitenika podvrgnutih elekifhom
drazenju razliitih mozdanih lokacija, i belezi pojavu veoma Zivoanitenje kod
ispitanika pri stimulaciji izvesnih mesta u slepoion reznjevima mozdane kore
(Penfield & Jasper, 1954/1951). Mape napravljenezvih eksperimenata i dalje se
koriste u neurologiji, a Penfild ih je nazvdozivljajne reakcijgexperiential
responses).Svi ispitanici slozili su se da je ovaj doZivljylji od svega Sto su
svesno mogli da prizovu u&mje, i da to nije bilo priganje, vé ponovno
dozivljavanje. Zakljgeno je da su ejdetske slike projekcije drazi, aneézvod uma.
To je vrsta parenja kojatoveku omogduje da, do detalja, opiSe sliku u odsustvu
vizualnog stimulusa. Postojanje ejdetskih slikai§e puta potveno kod raziitih
autora (Richardson, 1969; Ahsen, 1977). Kasnijeghszi (Marks & McKellar,

1982) isttu da se ejdetske slike mogu indukovati kazin metodama: 1.
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pokazivanjem spoljasnjeg stimulusa (slike ili tgria)mislju, sugestijom, idejom ili
unutrasnjom slikom; 3. kombinacijom prva dva. Bajm sa druge strane pritge
da, uz véu ili manju Zivost slike, opazanje karakteriSeeddnaopstost pojmova
Ova vrstanepotpunostitipi¢na je za mentalne slike, ona je proizvod selektivama,
koji je sposoban za nesto bolje nego Sto je raamgtiverno zabeleZzenih odlomaka.
U logici, niko ne tvrdi da opStost jednog pojiiai taj pojam neodrdenim - zato Sto
mu nedostaju osobene pojedinosti; nasuprot tommedsisdivanje na nekoliko bitnih
oblika smatra se kao &ia za izostravanje pojma (Arnhajm, 1998&)esto se jedan
predmet ili grupa predmeta, uéa@ju pojavljuju na praznoj osnovi, potpuno liseni
svoje prirodne okoline. Ove opSte slike dobrotiusi duhoviti crteZziRodZera Prajsa
(Roger Price, 1918-1990). ¢liavanje smisla i paradoks prepoznavanja karakteris
Saljive Prajsove crteZe koje je on nazdaoodles(eng. doodle - drawing i riddle -
zagonetka) igra te koja je kod nas prevedena kao: “crtarije”, madaisecini da su
“zagonetarije“. Prajs je pedesetih i Sezdesettirgoproslog veka izdao nekoliko
knjiga sa ovim crtezima. Crtarije nemaju nikakwagisla, dok se ne otkrije njihov
naslov. Tako Prajs za jednu & pravu crnu crtu kaze, da jecboizgled
nepristojne francuske razglednice. Svi crtezieobini i duhoviti i predstavljaju

jedinstvene mentalne sinteze jednostavnih oblikiee(41-19).
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Verovatno najpoznatija zagonetarija RodZera Pijajsaa po kojoj je album
Frenka Zape dobio naziv: “Brod koji ne stize dasspasticu koja se davi“( 1982) i

nalazi se na naslovnoj strani albuma (slika 20)

LN O OA

Ship arriving too late to save a drowning witch
Slika 20. ,Crtarija“ RodZersa Prajsa na naslovndjani alouma Frenka Zape

Prajsovi crteZzi nam govore kako se krajnje svedeshiitima moZze dati razlito
znaenje. Obzirom da su ovi oblici liSeni kontekstatawljaju prostor za zachu
projekciju. Imaginacija posmatfa sama &itava oblicima smisao i z&anje,

ugraiujuci svoja iskustva i tumzenja.

8.2. Teorije projekcije

Crtez i gluméka kreacija, kao i svaki oblik kreativnog ispoljaj@mogu se
posmatrati kao svojevrsne projekcije koje su pomeza umetnikovim mislima,
Zeljama i oséanjima. Projekcija (lat. proicio, iectum= baciti napred texati,
prognati)u psihologiji se prvenstveno odnosi na ljudski ar@ham odbrane.
Mehanizmi odbrane pripadaju nesvesnom @gja Osnovne zajedéke

karakteristike delovanja ovih raznolikin mehanizesnada se aktiviraju nesvesno,
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nevoljno (automatski) i da manije ili viSe iz&paaju i krivotvore stvarnost.
Projekcija nas Stiti od neprijatnih impulsa i nagaregirajéi njihovo postojanje u
nama i pripisujdi ih drugim ljudima. Fenomen projekcije u psihdjage uveo
Sigmund Frojd, koji kaze da je ovaj odbrambeni néten povezan sa
neprihva&enim mislima, Zeljama i oéanjima, to je revolEgaprotiv mwnih i
nepodnosljivih afekata i predstava (Freud, 20108})9%0jam “odbrane” Frojd je
kasnije zamenio pojmom “potiskivanje”, da bi selpasSe decenija, opet vratio
pojmu odbrane kao adekvatnijem, Sirem i obuhvatmjjdok potiskivanje ozrt@ava

samo kao jedan poseban, izuzetno vazan i fundataenteehanizam odbrane.

Prema Ani Frojd (2010/1937&,gou svojoj borbi sa nagonima i afektima ima
na raspolaganju deset r&gih metoda:potiskivanje, regresija, reakciona formacija,
izolacija, poniStavanje unazad, projekcija, intlogga, okretanje protiv sopstvene
lichosti, preokretanje u suprotnostjeseta matoda koja, kako Ana Frojd kaze, vise
pripada stadijumu normalnosti nego neuroze, a salgimacija ili pomeranje
nagonskog cilja Takate, Ana Frojd istie da su i identifikacija i projekcija normalni
oblici aktivnostiEgo, jer u zavisnosti od materijala na koji su prinegrg, mogu dati
razlicite rezultate. Kod projekcije se problentat predstava smesta u spoljni svet.
Projekcija se odiauje i kao arhaini mehanizam odbrane jer: “Arftai Ego koji tezi
iskljucivo zadovoljstvu sve ono $to je dobro tezi da ijektuje i doZivljava kao svoje,
dok sve ono Sto je nepijatno dozivljava kao spaojgskaone jd (A. Frojd,

2010/1937: 15).

Doprinos Ane Frojd teoriji projekcije sastoji séame Sto ona ukazuje i na

onaj zanemareni, altruigki, pozitivan aspekt ovog mehanizma:
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Mehanizam projekcije ne samo da izaziva porane metuljudskim
odnosima zbog stvaranja projektovane ljubomoreogabpoljavanja agresije
vec sluzi i stvaranju vaznih pozitivnih veza a timgvaranju dobrih
meduljudskih odnosa. Ovaj normalan i ¢an oblik projekcije moze da se
ozn&i kao ’altruistiéko ustupanje’ sopstvenih nagonskih pobuda drugim

ljudima“ (A. Frojd, 2010/1937: 111)

Karl Gustav Jung, kao i Ana Frojd, td&widi pozitivne strane projekcije, za
razliku od Sigmunda Frojda koji govori mahom o mpemegativnim aspektima. Po
Jungu to je “opsti psiholoSki mehanizam kojim skjsktivni sadrzaji bilo koje vrste
prenose na objekat” (Jung, 2002: 138). Po Krisus(KL952) projekcija tokom
umetntkog stvaranja sluzi da se prawiaizgubljeni objekti. Glumace tano
projektovati u ulogu sve one izgubljene objekteskopvezuje sa likom. Svaki
objektni odnos glumac u sceni moze izraziti kroaj $, ili to iskustvo doziveti
zajedno sa likom. Sve Zelje i potrebe koje nijeagsda ostvari, glumac moze da
podari liku i da ih tako kompenzuje, da doZivi zaolgenje tih neostvarenih Zelja ili
potreba. Argumentaciju za Krisove izgubljene olgekao i z&itavo izloZzeno polje
projekcije - sagledano sa psiholoSke strane, péeaid u eksperimentu sa tehnikom

crteza koji je izveden sa glumcima, @éprikazan u poglaviju 9.

Stanislavski sa druge strane govarbgektu paznjekoji ukoliko je privianiji
“utoliko snaznije vlada nad paznjom glumca“ (Sthaviski, 2004/1936: 93). Funkcija
objekta paznje je da zaokupira glumca da bi glusvaqu paznju zadrZzao na sceni, a
ne u gledaliStu (u smislu nelagodnosti da ga né&dagi procenjuje). Bliski objekt
sluzi da saisredsredpaznja kako se ne bi rasejala: “Kada se pazngdssedi na
objekat, onda se, prirodno, javlja potreba daimo nesto s njim* (Stanislavski,

2004/1936: 94). Glunt&i objekt paznje svakako moZe biti (i svakako jppredmet



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 152

projekcije. U njemu glumac vidi ono Sto mu je etino. Projektovano moze biti i

ono $to je izgubljeno, kao i ono Sto je prisutn@aieno).

“Projektovanje na ljude izgleda da je vexaamo uz danasnji stupanj svesti*
(Vlajkovi¢, 1996: 58). Jos je u doba racionalizma i progeigtiva, izcovekove
svesti proterano sve “natprirodno, misth, nestvarno i nepostég’ (Vlajkovic,
1996: 60). Pod uticajem netike filozofije covek prihvata da je sam sebi bog.
Mitska bita, bogovi i njihovi poménici is¢ezli su,covek je ubio boga. “Prema
jednom sluzbenom popisu iz Vavilona oko 800. goglireenove ere zabelezeno je da
je broj bogova i viSih lgia iznosio 65 000, a Petronius se joS tuzio (Zal#&heki
gradovi Rimskog carstva imaju viSe bogova negocstaika“ (VIajkovi¢, 1996: 61).
Ovi nesvesno projektovani sadrzajicpb su da se viaju coveku kao njegovo
vlasnistvo, da bi u sebi peo da ih otkriva kao “psibike faktore, tendencije, porive,
nagone, impulse, komplekse, arhetipove. {...} Projeko polje, koje je pre
obuhvatalatitavu prirodu, suzilo se sada u pkeiemeri - samo na ljude* (Vlajkoy)

1996: 61- 62).

Covek vise nema bogove i visataiu kojaée projektovati sve ono $to Zeli ili
ne Zeli, sada tu ulogu igraju ljudi iz njegove akel Na drugu osobu mozemo
projektovati kako svoje najgore, tako i svoje nggosobine. Glumac na sceni iz
sebe projektuje osobine koje misli da pripadaju.lilProjektovano moZze biti ne samo
zlo vet i dobro, ne samo potisnuto,dieono Sto nikada nije bilo svesno, ne samo
licno ve i opSteljudsko, Sto pripada narodima, kulturanak|e, Sto moze da pripada
i glumcevom liku. Glumac moze dati liku nesto Sto je ysvkroz kulturu, religiju,
obrazovanje, drustvo, nesto arhetipsko ili mikietj nesto Sto nije njegova trenutna

apsorpcija, ali mu je poznato kao mégast.
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Po Jungu (1984, 1993) ono &wek nagese projektuje na druge ljude je
njegova sopstven@enkato je sveukupnost onoga Storiost ne Zeli da bude i Sto ne
priznaje da jeste. Jung je Frojdovu idija poistovetio sa arhetipo®enkom U njoj
mogu biti naSe detinjaste, nepoznate sklonostigpatza igrom i maStanjem,
sposobnosti stvaralastva, intuicije, spontanot,ikeagonske teznje. Potiskivanje
ovih osobing&Senkene dolazi se do reSenja,évee stvara joS veproblem. Kako
osoba nije viSe u kontaktu sa ovim nesvesnim sadrdani u podzemlju psihe, ne
samo da ne &zavaju, nego bujaju - postaju sve vise divlji, sfantilniji,
neobuzdaniji i nezavisniji od ostalih aspekatadisti. Upravo sve ove osobine
glumac moZe da projektuje i u lik - da izrazi migrgaienje, bes, ono $to mozda
privatno ne bi nikada uradio, ili bi uradio, alizda je socijalno neprihvatljivo i
povl&i posledice. Jungov@enla podrazumeva deloveiosti koji su potisnuti zbog
kognitivne ili emotivhe neusaglasenosti, a kojpbpadaliEguda su sa njim
integrisani. SenkuwnajlakSe mozemo prepoznati u nekoj drugoj osobvgje sredine.
Obi¢no je to osoba istog pola koja nas bez vidljivajoga naglaseno iritira. Kako
kaZe Svajcarska anatitirka Maja Storh: “Pokazi ndoveka koiji te stradno nervira i ja
éu ti pokazati tvojuSenkti (Storh, 2011). 1li kako je Jung govorio - akogevek u
stanju da vidi sopstverfsenkyli da podnese saznanje 0 njoj, on jgusao licno

nesvesno (Jung, 2003).

Glumaccesto radé na razltitim ulogama ima priliku da se susretne sa
svojomSenkom Prednost glumca ovde je Sto on moZe da izradigra osobu ili
karakteristiku koja ga nervira, svestan nje ili rezultat je u ovom sliaju isti, ona je
ispoljena i vidiena. Tako glumac izraZzavéjsvoje licne negativne karakteristike kroz
ulogu,cuva svoje kno nesvesno, odnosno usaglasava ga sa svojim daoipe

arhetipomPersone “Persona je ono, Stmvek u stvari nije, veono Sto on i drugi
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ljudi misle da jeste” (Jung, 2003: 129). Postegino lice koje&ovek nikada ne
pokazuje svetu jer ga skriva poéadPersone “Svet iziskuje odréeno ponaSanije i
ljudi od profesije trude se da udovolje tim zahteat (str. 129). Tako se ljudi
ponaSaju u skladu sa druStvenim normama, kakdildrioStveno prihvatljivi i
priznati. “Na taj nain se deSavaju nesie Covek, naime, onda Zivi jos samo u
SV0joj sopstvenoj biografiji* (str. 129 ersonapredstavlja ono Stéovek misli da je
prihvatljivo, i zbog toga je pokazuje; dok$enkaono Stocovek misli da je

neprihvatljivo i zbog toga je skriva.

Finkovi vizualni principi ekvivalentnosti koji surigazani u ovom radu
ukazuju nam na povezanost gkkewe percepcije i imaginacije, odnosno na
kodirajutu, perceptivnu, spacijalnu, transformacijsku i lsfiwalnu povezanost
glumca i lika (Finke, 1989). Dakle, lik “posmatraste objekte, odnose i pojave koje
glumac posmatra, u zavisnosti od toga u koji jegimarni svet glumac “odtio” da
bude apsorbovan, u sveenkeli Persone.Deluje podjednako razumno da glumci
kroz svoj lik mogu da odigraju neke karakteristd@nkeli Personetako je i lakSe
jer se sve odigrava u ime lika. Glumcive osnovu napisanog dramskog teksta
intuitivno procenjuju da li karakteristike likae odgovaraj&enkiili Personi
glumca; odnosno, kako Nemiro (1997) kaze - kolikoaktekristike lika koje se mogu
dozivljavati kao njegov identitet odgovaraju idéstil glumca. Tenzija iznde ova
dva identiteta upravo zavisi od toga da li je liizioglumcevoj Senkiili je blizi
Personi Kada glumac kroz svoj lik igra karakteristi@enkeproces je sigurno tezi
nego kada igra karakteristilRersonejer zahteva prihvatanje, ili kako Jung kaze

integraciju.



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 155

8.3. Tehnika aktivne imaginacije

Jung (2002, 2003) je svoje pacijente podstda objektivizuju proizvode
aktivne imaginacije: da nacrtaju, naslikaju, odjgr@dglume, napisu ili izvajaju svoj
unutrasnji dozivljaj. On je primetio da dobijemteZi ili slike, ¢esto imaju stinosti sa
slikama iz kineske, indijske, egipatske iltlge mitologije i religijske umetnosti, iako
pacijent nema nikakvih saznanja o umetnosti, mgigloreligiji ovih civilizacija. U
skladu sa novim uvidima Jung, razvija teoriju nesng , uvodé@ koncept kolektivno

nesvesnog :

Kolektivno nesvesno je jedan deo psihe, koji sendividualno nesvesnog
moze razlikovati utoliko Sto ono za svoju egzistgnee treba da zahvali
individualnom nesvesnom i otuda ne predstavljakvlidi¢cnu tekovinu. Dok
se individualno nesvesno sustinski sastoji iz sgdrXoji su u jednom
trenutku bili svesni, ali su iz svesttezli dok su bili ili zaboravljeni ili
potisnuti, dotle sadrzaji kolektivho nesvesnog rigunikada svesni, prema
tome nikada nisu bili steni individualno, vé svoje prisustvo zahvaljuju

iskljucivo nasleivanju (Jung, 2003: 53).

Jungovo razumevanje kolektivno nesvesnog je utemelyi evolucionoj
biologiji, jer kao Sto dete dolazi na svet sa faamim i “visoko razvijenim mozgom*
— ¢ija se evolucija deSavala kroz vekove, tako seesttresna psiha sastoji od
nasleienih instinkata, funkcija i oblika, koji su bili sjstveni joS ancestralnoj psihi*.
To nisu, kaze Jung, nikakve natdaee predstave, “¢anogu'nostiza takve

predstave” (Jung, prema, TrebjeSanin, 2011: 206).

Tehnika aktivne imaginacije je Jungov arani n&in istrazivanja i

osvesgivanja sadrzaja nesvesnog kod svojih pacijenatasabg sopstvenog - to su
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“serije fantazija koje ozZivljava usmerena koncetijed (Jung, 2003: 59). Osobenost
aktivne imaginacije je u tome $to se sdarespajaju nhesvesnoegsto besciljno
mastanje, i svesno anatito misljenje i tuméenje. Kada usmerimo paznju na
simbolicke slike masSte, one se preobrazavaju spontanaoy isvaj Zivot i razvijaju se
u skladu sa sopstvenom imanentnom logikom. Owvajdwu metod ima dve povezane
faze. U prvoj fazi, pojedinac se prepusta pazijiygposmatranju proizvoda svoje
imaginacije. Jung kaze da ova faesto dobija dramsku formu (u smislu zapleta i
desavanja) Covek koiji je vaten, treba da omogupredstavama da se prirodno i
neometano niZzu, a da se pritom uzdrzi od svakematie, etike ili estetske kritike.
On kr&e od neke slike (zamisljene ili umetke), fotografije, vizije, ili neke scene iz
sna, koncentriSe se na nju i pusti je da “ozivirako i glumac koncentrig¢use na

svoj dozivljaj lika, moZe da ga vizualizuje u r&#lm moguwim i nemoggdim
situacijama. Pri ovakvom odmotavanju filma, kadeg] scenario piSe nase
nesvesno. Bez obzira kako se film odvija, gddike kretu i Sta se deSava, osoba
treba pazljivo da prati zbivanja, da se &sa porukama vlastitog nesvesnog odnosno
da nacrta crtez. U drugoj fazi, osoba na osnowg sskustva, znanja i razmisljanja
obraiuje dobijenu grdu, analizira slike i simbole, i otkriva Sta bi anogli da znae,
zbogcega se pojavljuju i kakav smisao imaju za njeg@etzi Aktivha imaginacija,
kao proces produkcije i povezivanja predstava &/eenog, nalazi se pod uticajem i
kontrolom svesnog delaga Tako se dobija kreativni materijal nastao izadaje
nesvesnog, nekontrolisanog procesa mastanjayvnakyj kreativnog svesnog
misljenja (Jung, prema TrebjeSanin, 2011)c¢rRlikao kad&ovek analizira san, kaze
Jung: nije dovoljno san o zmiji dovesti u vezu stskom pojavom zmije, jer ko
moZe garantovati da je funkcionalni Zapzmije u snu isti kao u njegovom

mitoloSkom okviru? Vazno je Sta zmija predstazljatu osobu, a ne Sta predstavlja
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na generalnom simbgkom nivou. Tako je i sa kreativnim vizualnim méijem -
projektovana slika ima jedinstvenu simig&li i zna&enjsku vaznost za glumca. Ona
nije neka simbotika (opsta) slika - glumac interpretiréjsliku projektuje svoj kni
sadrzaj. To Sto je projektovano jeste oblikovamajalnim okvirom u kojem glumac
Zivi, ali je pre svega glumac, kadavek, glavni interpretator socijalnog okvira.
Jedino glumac sam daje pravi odgovor, koji predgtazomorfizam njega i lika.
Vizualizacija u glumé&kom procesu bi terminologijom Karla Gustava Jubiga
gluméevimagolika, koji se pokrée kroz imaginativho misljenje. Opredéesi izrazi
aktivne imaginacije nisu umetikia dela i nemaju estetsku vrednost; iakljucivo
psiholosku, kaze Jung. Tako i vrednost gltkitavizualizacija, predstavlja

sopstvenu psiholosku podrsku, u cilju podsticahjangcke kreativnosti na sceni.

8.4. Projektivne tehnike u funkciji dijagnostike: crtez = projekcija

Lorens Frank (Frank, 2010/1939) formul&e projektivnu hipotezu prema
kojoj ljudi suateni s nejasnim i nestrukturisanim sadrzajem teznfianju nelagode
(i nejasn@e) sadrzaja, uvodered i strukturu. Pri tome se koriste projekcijggnu
novo strukturisani materijal ugtaju svoja iskustva i tunéanja - materijalu daju svoj
jedinstveni peéat. Projektivne tehnike koriste specifie strategije izlaii osobi
vizualne stimuluse bilo na papiru (crte2) ili praghnjem neke \tene fantazije (npr.
Jungova aktivna imaginacija), koja pospesSuje vizoahisljenje. NajeXe se

primenjuju tehnike koje je Linzi klasifikovao 195§odine :

» asocijativne tehnike (associative techniquegpsnivaju se na pokazivanju
razlic¢itih stimulusa kako bi se od osobe izmamila treayprva) misao.
» tehnike dovrSavanja (completion technique®d osobe setekuje da zavrsi

rec¢enicu ili da zavrSi crtez.
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» tehnike konstrukcije (constructive technique®)d osobe se trazi da osmisli
pricu, da izvaja skulpturu ili da nacrta sliku.

* izborne/urdivacke tehnike (choice/ordering techniques)d osobe se trazi da
sortira grupu slika ili réenice.

» ekspresivne tehnike (expressive techniqguexsoba se usmerava da odgovara
na date stimuluse krozfiu ekspresiju (igranje uloga, drama ili ples) (lapz

prema Porr et al, 2011: 32)

Projektivni postupci koriste se za otkrivanjumaenje karakteristnih na&ina
ponaSanja jednechosti, njenih stavova, motiva ili dinadkih crta - na osnovu njenih
odgovora na zadati projektivni materijali. Kod jekdivnih tehnika (testova) sustina
postupka je da se ispitaniku da nedovoljno strusdmr materijal i od njega se zahteva
da ga dovrsi ili tumé&. Ocekuje se d&e ispitanici sasvim spontano u svoje
tumaenje projektovati Zelje, teZnje¢iia stanja, shvatanja i osobine. Kao $to smo
videli u Jungovoj tehnici aktivne imaginacifmvek sam tuma svoj san, sliku,
viziju, ili neku scenu iz Zivota, bez ikakve integfacije terapeuta. Terapeut ne sme
da tumdi odgovore Klijenta niti da ga na bilo koji ¢ia usmerava, da ne bi “unosio*
svoj ligni sadrzaj.Covek, kao §to Jung igg, mora sam da turissimbole koje vidi
ili izrazava.

U psihijatriji i psihologiji u velikoj je potrebi projekcioni test Svajcarskog
psihijatra Hermana RorSaha (Rorschach, 2011/1@@¥)atiji kao RorSahov test
mrlja koji spada u prvu Linzijevu grupu asocijaiivitestova. RorSah je svojom
projektivnom tehnikom ukazao na Zaatumaenja crteza, a njegov test mrlja

objavljen je 1921. godine u knjiBisihodijagnostika Obzirom da je RorSah &e
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sledé€e, 1922. godine, preminuo, veoma mlad, za promojgdasta su uglavnom
zaduzeni njegovi sledbenici. RorSah bi kanuo kaptita na papir, preklopio ga i
tako dobio nedefinisane i simeimnie oblike (slika 21), koje bi potom davao

pacijentima na tunmnje.
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Slika 21. Mrlje u RorSahovom testu (Rors21)

Ovom projektivnom tehnikom od subjekta sitda pogleda sliku mrlje i da
kaZze Sta vidi na njoj. Prvenstveno test mrljaislj& za prepoznavanje shizofrenog
profila licnosti i drugih mentalnih poreré@a. RorSah je svoj test normirao sa
“zdravim ispitanicima“ i utvrdio koji su odgovort&ni“, odnosno, koji se n&gge
javljaju kod ispitanika bez porerfega, te su samim tim dijagnasti neutralni.
Suprotno od toga, utdeno je koji su odgovori nekonvencionalni tj. dijagticki
indikativni i mogu biti odraz kreativnosti ili pdtmije. Zanimljivo je da RorSahov
test nije osetljiv na razlike iznda kreativnosti i patologije. RorSah je ovu razliku
verovatno pravio na osnovu drugih parametara.vétgya mozemo zakljiti da se
neobtni i nekonvencionalni crtezi i njihovo tuenje mogu pojaviti i kod glumaca,

kao rezultat kreativnog misljenja. RorSah je nagksperimentisao sa oko 40 crteza
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(mrlja), onda je broj sveo na 15 jer su se oni gak&ao najproduktivniji za

prepoznavanje, i koao je test sveo na 10 crteza (mrlja).

8.5. Projekcija u umetnosti

Arnhajm je govorio da je: umetnost uspesmalstvo za istrazivanje ljudskog
uma kao i za staranje o njemu, i da se umeteisio spasSavaju dusevnog bola
pomaiu umetnosti (Arnhajm, 2003/1992). Poznat je priaraerékog slikara,
predstavnika apstraktnog ekspresionizma, DZeksoluk® (Jackson Pollock) koji je
1939. godine, uradio sedamdeset crteza kada jedgigent jednog psihoanatitira
obwenog da primenjuje Jungove metode. Ovi crtezipegifican n&in prikazuju
opSta stanja u kojima se ljudi nalaze, kao Stogatilgu opsesije i nemire koji u tom

momentu mue Poloka (slika 22).
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Slika 22. Crtezi DZeksona Poloka deai tokom léenja

Vizualni simbolizam u umetnosti kao i u terapijkova stavove, os&nja,

porive i verovanja koje osoba ne bi “lako priznal&rnhajm objasSnjava:

...kada govorim o svom ocu, ja ga identifikujem viesinisleno. Nije tako ako
pominjem sliku nekog visokog drveta koje na nekamdgvesnom nivou moga
uma predstavlja mog oca, ali se ne poistajesvesno sa njim. Ta slika mi
dopusta da se bavim mislju o mom ocu ne méraa priznam da upravo to
radim. Slika drveta izaziva u matitavu smeSu odjeka koji sluzi kao zaklon
za odrdene veze koje imam na umu, a nisam spreman darieat.

(Arnhajm, 2003/1992: 180)

MiSljenje i emocije postaju vidljivi crtanjem. Nessno proizvodi misli
kojima umetnik dozvoljava da stignu u svest sami ysglovom ako su estetski
prerusene (Kris, 1952). Predmeti koje &paikazuje jeswulni opazaji, a takve su i
likovne predstave koje on stvara, tako da sant gnadmetu daje smisao i stavlja ga

u odreleni kontekst.
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Autori psihodinamske orijentacije tuumetnost kroz sublimaciju, koja
predstavlja “poseban mehanizam odbra&molsti od frustracije. To je usmeravanje
infantilnog seksualnog impulsa sa neprihvatljiveagdcuStveno prihvatljivom smeru
delovanja” (Ognjenoy, 1985: 33). U Zivotu, kao i u umetnosti nistg siwajno,
postulat je psihoanalize. Za sve postoji razlagy@ se taj razlog nalazi duboko u
nesvesnom, i treba ga pr@naotkriti. Shvatanj&oveka kadHomo biologicusa,
moZe se prepoznati i u psihoanakbm objasnjenju kreativhog procesa, to je
“sebitnjak koji usmerava naSe akcije i onda kad izglealawdone sasvim siajne i

besmislene” (prema Ognjenoyil985: 32).

Svaki umetnik neurotik, Sto ne Znda svaki neurotik moze biti umetnik.
Katarza donosi “raste¢enje nagona”, i ona se postize “mehanizmom prgjekci
eksternalizacijom svog unutrasnjeg problema i nabagem na drugu, obino

fiktivnu li¢nost” (Ognjenowi, 1985: 34).

Projektivna tehnika aktivne imaginacije k@ koristio Jung, zasniva se na
vizualizaciji, izrazavanju kroz crtez i druge umeke tehnike. Kada se uzme u obzir
vizualni model mogénosti i ma@ projektivnih tehnika zasnovanih na vizualizaciji
postavlja se pitanje: mogu li takve tehnike direkstimulisati kreativni proces

glumca i neposredno uticati na kvalitet idenja?

Od glumca se ne bi mogléegivati vestina i rutina koju profesionalni vizualn
umetnici stéu savladavanjem likovnih tehnika, ali se moZekivati da glundevi
crtezi projektuju njegove misli i oéanja. Jung je svakako nudio svojim klijentima da
sebi biraju prikladni medij izrazavanja, i mozda& lzbog toga glumcu treba ponuditi
jo$ jednu alternativnu tehniku koja se zasnivaimaalizaciji. Kako je pokazano,

imaginativni procesi u umetnosti uslovljeni su \amim misljenjem, otud i
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pretpostavka da rad na ulozi moZze biti stimuliseibom crteza i iskustvima iz
Jungove tehnike aktivne imaginacije koja glumcu endd otvori novenoguwnosti
Estetski kvalitet crteza nije u fokusu <vgjegovo zn&enje i vrednost za samog
crtata. Vazno je kakvo zianje nacrtani simboli imaju za glumca, i Sta menijAi
pokretu u njemu. Crtanjem impresija koje su vezane agwblumac moze izraziti
svoj subjektivni dozivljaj, istraziti mogmosti, vizualizovati aktualni sadrzaj kojim se
bavi vezano za lik i scenu, poddtpojavu novih asocijacija ili njihovih kombinacjja
kao i pojavu novih mentalnih sinteza. Istrazivamj@ijeg datuma kognitivnih
psihologa istiu zn&aj i povezanost vizualnog misljenja, r&#ih primera mentalnih
sinteza, kao i konceptualne ekspanzivnosti - sitr&od kori€enja apstraktnog
misljenje. Takde, model mogénosti je uslovljen odabranim imaginarnim
okolnostima koje se vizualno odrgu, pa nam sve ovo potiuje da vizualizacija
kroz crtez moze glumcu da otvori nove kreativne n¢agsti u kojimace imaginarnu

sliku koristiti kao pokretaza glumaku igru i izvaienje.
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9. Istrazivanje: Primena tehnike crteZa u kreawvnom procesu glumca

Potaknuti projektivnim tehnikama, naitm Jungovom tehnikom aktivne
imaginacije, tokom rada smo, kroz analizu r&tih teorija, modela i istraZivanja,
utvrdivali znataj vizualnog misljenja i vizualizacije za pokretamjenerativnih
procesa, posebno asocijativnog misljenja i stvaramgntalnih sinteza, a sve u cilju
razumevanja kako principi njihovog funkcionisanjagu uticati na pokretanje i

podsticanje glumgke kreativnosti.

Kroz istrazivanje koje sledi, empirijsia biti ispitano da li tehnika crteza
mozZe uticati na stepen kreativnosti kod glumaca,ik® koji n&in se principi
vizualnog misljenja i vizualizacije mogu primenitiosmiSljavanju novih tehnika, u

funkciji razvoja glumakog izraza i uloge.

9.1. Metod

Empirijsko istrazivanje vizualizacije uveli smo rgulovere primene tehnike
crteza, i njenih efekata u gludte@m postupku. Uticaj vizualnog misljenja na
glumaki rad mogue je i praki€no podvrgnuti proveri, pored ispitivanja teorijskih
uvida koje su nam ponudili autori iz razlih disciplina. Teorijska analiza je
omoguila da utvrdimo okvire vizualnog miSljenja i pripea funkcionisanja kod
coveka uopste, kao i kod glumca, a time da utemeljiatine daljeg istrazivanja i
primene u glumékoj praksi. Ronald Fink pored implicitnog kodiranjkarakteristika
ekvivalentnosti vizualizacije i percepcije, naghgakarakteristiku “neuhvatljivosti®
vizualizacije (Finke, 1989). Upravo zbog ove kaesistike imaginarne slike, mi smo

se odlgili za tehniku crteza, da bi glumac direktno (n@ipa) zabelezio tu
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neuhvatljivu sliku kao izraz njegovog dozivljajadiu dijalogu. Vizualizacija je kod
glumaca u eksperimentu operacionalizovana crtedofje implicitno kodiranje bilo
evidentno kroz vizualni odabir na osnovu memorfjskagova i usmeravanje paznje
na objekte, likove i situacije potaknute dijaloSkstrmulusom. Tokom
eksperimentalne sesije, crteZ se radi neposredslie ptanja dramskog teksta,
odnosno pre gluné&og rada na dijalogu. Vizualizacija izazvana digkim
stimulusom, operacionalizovana kroz crtez koji psvizualni stimulus, podsg
istraziva&ke, imaginativne i generativne procese i menjaitetakzvedenog —
polaziste je i hipoteza ovog eksperimenta. Obzidanje pdetni stimulus dramski
tekst, koji se zasniva na verbalnom procesiranflg ge transformacijska slozenost ili
kreativna sinteza va ako potie od vizualnog stimulusa (Pearson & Logie, 2004),
verbalni stimulus je transformisan u vizualni, dekivanje date glumci pokazati
vecu mentalnu manipulaciju i transformacijsku sloZzenksja bi mogla dovesti do
viSeg stepena njihove kreativnosti. U naSem ekseeitu dramski tekst obezhge
strukturu, u smislu zaokruzene q&j kao i pdetni stimulus koji podste glumaku
vizualizaciju. Takde metod je osmisljen uz osvrt na istrazivanja oipai(Policastro,
1995), u kojima je pokazano da se vizualizacijgg£mogu posmatrati kao mentalne
improvizacije u ispitivanju mogiih svetova i situacija — improvizacije koje prate

glumaku intuiciju, i omogwuju apsorpciju u imaginarne okolnosti lika.

Vazno je podsetiti se nalaza koji pokaziguakom vizualnog misljenja treba
redukovati ili potpuno izolovati verbalno procesijg jer ono remeti vizualizaciju
(Shepard 1978; Della Sala, et al. 1999; Intons+Bete 1996). Ispitanici u ovom
eksperimentu dobili su instrukciju nagaetku zadatka, da nacrtaju dozivljaj svog lika,
i nisu bili prekidani do kraja zadatka, odnosnairdebijali nikakve instrukcije za

vreme trajanja vizualizacije, niti su sami, uzint@ju obzir prirodu zadatka, koristili
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verbalizaciju. Umesto toga, bili su pozvani dajslarivljaj vizualizuju i izraze

crtanjem.

Ako se prisetimo eksperimenata kognitiyogithologa u kojima su ispitanici
zamisljali i crtali Zivotinje sa druge planete (Wafl994), ili za njih osmisljavali nove
ambijente (Sifonis, 1995), evidentno je da se |jodk i kada imaju priliku da
nacrtaju nesto Sto je potpuno nepoznato i diijggeoslanjaju na postoje koncepte,
odnosno crtaju imaginarnachii objekte tako da budu vrlo &hi onome Sto je iz
iskustva poznato (ljudi i Zivotinje). $ho eksperimentalno istraZzivanje sa crtanjem
imaginarnih objekata, pokazalo je da bolji kreatngzultati nastaju ako se ljudi
ohrabre dapstraktnamisle (Cacciari, Levorato & Cicogna, 1997). U m&ciji u
nasem eksperimentu neposredno pre crtanja naglgSedao“Stil izrazavanja moze
biti potpuno slobodan. MozZete nacrtati i neSto rabsho Sto pokrée vas dozivljaj
lika, odnosno Sta god Zelite*. Ovo j&njeno upravo da bi se podstaklo apstraktno
misljenje, i kako ispitanici ne bi razmiSljali samaranicama konkretnog i

realisténog.

9.1.1. Ispitanici

U istraZivanju jedestvovalo osmoro glumaceéetiri profesionalna glumca i
cetiri glumice sa akademskim obrazovanjem (nivo KElastudija), starosti od 26-32

godine, sa 3 do 8 godina profesionalnog iskuétva.

2 Lista glumacal/ica koji sudestvovali u eksperimentu istaknuta je u Prilogib12.
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9.1.2. Stimulusi i procedura

Osmoro glumaca bilo je podeljeno u dija@¥aka dijada je radila dve kratke
dijaloske scene iz drama “Galeb” (Prilog 12.1) ri“Sestre” (Prilog 12.2), Antona P.
Cehova Cehov, 1988), ali u razlitim uslovima. |zraZavanje tokom izéenja scena
je bilo slobodno, verbalno ili neverbalno (po nyem izboru), uz otvorenu
mogunost korigenja razléitih stilsko-zanrovskih usmerenj&ehovljeve drame su
izabrane kao dobri primeri psiholoskog realizmgi predstavljaju bazinu literaturu
tokom glumakih studija u okviru nasSeg obrazovnog sistema. kBdigalog raien je
po dva puta u eksperimentalnim uslovima, i dva pukantrolnim, sa raziitim

ispitanicima, a uslovi su varirali u odnosu na i tehnike crteza.

U eksperimentalnim uslovinrglumci su dobili kratak dijalogpriblizne
duzine 210-300 &, nakoncega su imali pet minuta da ga gitaju, svako za sebe.
Potom su bili zamoljeni da urade petnaestominugibu, da vizualizuju svoj
dozivljaj lika na osnovu pkitane scene i da taj dozivljaj izraze crteZinfiReteno im
je da mogu da nacrtaju i neSto apstraktno Sto gekmghov dozivljaj lika. Bili suim
ponuieni drvene bojice i flomasteri raglih boja, kao i viSe belih papira A4 formata.
Takade im je réeno da za svaku novu ideju koriste novi papir, cdaze na kraju
numeriSu po redosledu crtanja (ako ih je bilo viSdakon crtanja glumci su imali sat
vremena za rad na dijalogu, a potom je njihovodavge snimljeno uz pongo
profesionalne opreme, i saradnika angazovanih inaasie slike i tona. Kamera je
bila postavljena centralno naspram dan@og scenskog prostora, a prilikom snimanja
kori&en je statian Siroki plan. Nije kori&ena specijalna rasveta, obzirom da nije

postojala potreba za tim, a istraZivanje je orgawvano kao jedna glunika proba.
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Ukontrolnim uslovimalumci sweitali i pripremali scenu 1 sat i 20 minuta, i
potom je izvodili. Oni nisu imali vezbu sa crtezorat dvadeset minuta duze za
probu. Nakon pripreme, i njihovo izé#enja su snimljena pod istim profesionalnim
uslovima. Kako je ovo ponovljeni nacrt, svaka dgge radila u eksperimentalnim i u
kontrolnim uslovima, ali na razitim dijalozima. Redosled rada na scenama bio je

balansiran.

Posle izvdenja u eksperimentalnim uslovima deai su kratki intervjui sa
glumcima, kako bi se registrovali utisci o pokremuasocijacijama tokom uvodne

vezbe crtanja. Pitanja u intervjuu su bila stede

Da li mislite da je crteZ na bilo koji @& uticao na izv@enje scene? Ako

jeste, kako?

+ Sta se deSavalo sa crtezom (slikom) tokom so@ithje je namerno
postavljeno kolokvijalno da bi se olakSalo razunmgea izbegla
intelektualizacija i teoretizacija).

« Sta je na papiru - $ta Vam émi da ste nacrtali?

« Sta Vam séini da je Va$ partner nacrtao?

Eksperimentalne sesije za pripremu i snimanje ssar@ganizovane na
Fakultetu dramskih umetnosti u dve udaljeti®nice, tokom vikenda. Prostori su
bili pripremljeni za probu, izvtenje i snimanje. Prvog dana vikenda jedna dijada j
radila u eksperimentalnim uslovima (sa zadatkomnga)) dijalog iz drame“Tri sestre”
u prepodnevnom terminu ukupnog trajanja od dva sd&tpucujuc¢i snimanje
izvodenja i zavrsni intervju. Potom je usledila paodgola sata, i potom je ista

dijada u kontrolnim uslovima radila na dijalogudimme “Galeb”, ukupnog trajanja
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od sat icetrdeset minuta, bez intervjua na kraju. Drugaddijje prvo radila u
kontrolnim uslovima dijalog iz “Tri sestre”, a nakpauze je u eksperimentalnim
uslovima pripremala dijalog iz drame “Galeb”. Doggdana je postupak ponovljen
sa tréom i ¢etvrtom dijadom. Trajanje rada u eksperimentalnkontrolnim

uslovima je kod svih dijada bilo isto.

Na osnovu svih izdenja, napravljeno je osam snimaka dijaloSkih s¢@pasu

potom podvrgnuti daljoj analizi i proceni.

9.1.3. Merenje i obrada podataka

Nakon zavrSetka eksperimenta snimci dijalbili su prosléeni
procenjiv&ima radi obavljanja postupka procene. Kéeita je konsenzualna tehnika
procene- CAT (Consensual Assessment Technique, 1R&2)se testalo koristi za
procenu kreativnosti. Oslanja semezavisne procereksperata koji su upoznati sa
domenom u kojem rad nastaje.

Izbor tehnike merenja izvrSen je na osnovu anaasupnih postupaka i
ranijih istrazivanja. Kreativnost je vrlo kompleksmultidimenzioni fenomen, ne
tako jednostavan za definisanje i merenje. Ustovponekad pogodniji, a nekad
Stetniji za razvoj kreativnosti, stoga u ré&iim uslovima ispitanici postizu razite
rezultati. Nijedan test ne moZze obuhvatiti svesligpkreativnosti, snimaupritom i
socijalne komponente, i faktore sredine koji mogoati na rezultat testa. S druge
strane, sud o kreativnosti je nuzno subjektivawvaka procena kreativnosti je
neminovno relativna i ograt@na vremenom i prostorom* (Hennessémabile, &
Mueller, 2011: 255). Mdutim, vei broj istrazivanja pokazao je da se

konsenzualnom tehnikom procene mozé& do mere kreativnosti koja se smatra, ako

3 Lista nezavisnih procenji¢a koji su @estvovali u postupku procene istaknuta je u Prilbgu6.
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ne potpuno objektivnom, onda svakako relevantnad,yslovom da se “prikladni
procenjivai“, dakle eksperti, sloZe da rezultat poseduje stae stepen kreativnosti.
Ovakva vrsta merenja odnosi se pre svega na kneatiyprodukta. CAT tehnika je
bazirana na pretpostavci da su prikladni procetijioai koji su dobro upoznati sa
domenom (u naSem skju izvaiacke umetnosti), nemaju prilike da polemisu
medusobno, i nisu okiavani od strane istraziva. Dakle, pouzdanost merenja
potvrduje se stepenom intersubjektivne saglasnosti nezidvprocena, koji moze biti
proveren statistkim postupkom analize relijabilnosti i izZti@havanjem Kronbahovog
alfa koeficijenta (Cronbact). Relijabilnost se smatra prihvatljivom kada je
Kronbahov koeficijent intersubjektivhe saglasnesti od 0.70 (Jennings, Amabile &
Ross, 1982).

Za potrebe ovog istraZivanja sastavljengrjgpa od deset procenijita-
profesora glume, rezije i stmjaka u domenu iz\@ackih umetnosti, koji su pogledali
video snimke izvéenja. Nakon gledanja snimaka, procenjivau bili zamoljeni da
pomaiu hamenske skale odrede stepen kreativnosti od7l(dalijalozima koje su
glumci izveli). Svaki ekspert je radio individualrbez konsultacija sa drugima.
Procene su vrSene odmah nakon gledanja svake scertnsled izlaganja scena je
bio balansiran. U obradi podataka najpre je pravetepen saglasnosti procena.
Potom su pré&ene razlike kreativnosti iznda ¢etiri diajaloSke scene d¢ane u
eksperimentalnim uslovimaietiri dijaloSke scene d@ne u kontrolnim uslovima.
Dobijeni podaci obrdeni su jednofaktorskom analizom varijanse. PoStengmljeni i
intervjui sa glumcima nakon izdenja, na osnovu transkripta uradjena je kvalitaivn

analiza.
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9.2. Rezultati istrazivanja

Analizom relijabilnosti utwteno je da je intersubjektivna saglasnost
procenjiv&a visoka i prihvatljiva po standardima CAT meref§aonbach’sa =

0.77.

Izméu srednjih vrednosti proceni kreativnosti eksperalne i kontrolne
grupe pojavila se samo neznatna raztifa statisttka zn&ajnost nije potutena
analizom varijanse (Tabela 2/Grafik 1). Dakle vatitativnoj analizi nije potven
efekat crteza.

E~K
F(1,6)=063;p>0 a=0.7i

Grupa M SD N

E 4,00 1.02 4

K 4,05 0,76 4

Ukupno 4,03 0,83 8

Eksperimentalna Kontrolna

Grafik 1/ Tabela 2. Srednje vrednosti i standardesijacije procena kreativnosti za

dijaloSke scene &ne u eksperimentalnim i kontrolnim uslovima

Ipak, kvalitativha analize dala je izuzettragocene rezultate o uticaju

vizualizacije, i potvrdilavizualnimodel moginosti kao preduslov za apsorbovanost

glumca u imaginarni svet lika. Glumci su nacrtédupno 21 crtez, od toga Sest crteza

vezanih za likove iz drame “Galeb" i 15 crteza vehaa likove iz “Tri sestre”, i to:

najmanje jedan, a najviSe pet po ispitaniku. GkkinertezZi su varirali od realnih



PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROCESU 173

prikaza — kako zamisljaju lik, njegove ftkie i karakterne osobine, pozicije u
kojima se telo nalazi: tuzno, gre, ili zabrinuto (primer je Slika 22); do potpuno
apstraktnih crteza oéanja (Slika 23). Ponekad je dozZivljaj lika bio gstavljen
simbolom: ogledalom, kaminom, suzom, kavezom iewm (kao na Slici 24). Veza
izmedu onog Sto je nacrtano i Sta to glumcu&ia potpuno kna i asocijativna.
Glumci, kao u Jungovoj tehnici aktivne imaginacgami tumae zn&enje lénosti i
stvari koje se pojavljuju, pa je takOgledale—suaienje sa samim sobodamin—
toplina kite, Suze—tuga,Svea—potreba da se nesto osveilgvez—zarobljenost,
itd. Svi crtezi sakupljeni i analizirani u ekspeentu mogu se videti u Prilogu 12.3. i

Prilogu 12.4.
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Slike 22-24. Primeri crteZa koje su ispitanici nayti nakoncitanja scene u

eksperimentalnim uslovima

lako je svako crtao za sebe, prit@ro je da su partneri unutar dijade, u svim
dijadama, pravili isti ili skkan broj crteza, Sto ukazuje na izvestan stepenzaoosti i
upuéenosti jednih na druge, pa i theeavisnosti tokongitavog kreativnog procesa,
kao i samog izvéenja Crtezi sluze za izrazavanje, eksploraciju i ranjga
imaginarnih okolnosti lika, i pruzaju raZiie mogunosti koje glumcu pomazu da se

putem vizualizacije apsorbuje u te okolnosti deéree njegovom prekognicijom.

U intervjuima, troje od osmoro glumaca je reklo d@ai sami ponekad crtaju
nesto vezano za lik, kada im to niko ne trazi, titmdkada se “uk&e” i ne znaju kako
dalje. Tako im se javlja viSe slojeva i viSe gmgja: “slika iza slike”. Takde,
primeten je uticaj slike i tokom izvdenja dijaloga. Kada se izgovori replika koja je

na bilo koji n&in u vezi sa crtezom, vizualizacija se iznenadaypjje u svesti.
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“Kada date u tekstu replika “tutnji u @&, ja onda razmisljam tamo o onom kaminu

koji sam nacrtala“, kaze jedna glumica, “uradimnjad pomislim na crtez".

Petoro od osmoro glumaca je nacrtalo i givo karakteristikama lika.
Obi¢no se prethodno vizualizovani lik ili objekat “pojakada se verbalno pomene u

dramskom tekstu.

Cetvoro glumaca je istaklo da im je vizualizacijarmumla da doZive
atmosferu i prostor. Da vide u kom se prostorazs| da téno zamisle objekte - gde

su i kako izgledaju, i da osete atmosferu kojyptaptor stvara.

Troje glumaca svedbo direkthom pokretanju emocija, Sto ukazuje naasd

vizualizacije i emocionalnom pamnja.

Dvoje ispitanika govori o odnosu: “Kakavnod imam prema toj Zeni, tako
sam je i crtao” (takve su joj karakteristike). Zaym, ako lik koji glumac tunta
izaziva u njemu neku vrstu uznemirenja i otpoiiggak konfliktna oséanja,

karakterne crte lika be dozivljene i tumé&ne negativno.

Cetvoro ispitanika opisuje svoju vizualizaciju i&ftkroz boje: “Ja sam likove
vezivao za boju. lli je iz njega potpuno iz¢ma boja, ili je pun boja“, “Ovo moje
Sarenilo je njena dusa“, “Zelene i plave boje, sjeporodice”, ili “Crvena-vatrena“.

Evidentno je da je boja u glugiah crteZzima veoma vazna kao nosilacéarga.

Dvoje ispitanika govori o sinestetskom dozivljajia, im je crtez pokrenuo
zvweni utisak: “Dok sam crtaldula sam neki zvuk, muziku, kao neka pratnja te
scene”, ili miris.

Ispitivanje ilicak promena Zanra je joS jedna mégost koju nudi
vizualizacija. Kako jedna glumica kaze: “Kad buoscenu nastavili da radimo, to bi

mozda otiSlo u grotesku, u smeru ekspresionizmang§o Sto smo u sceni pokazali®.
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Takade, nekoliko glumaca, direktno i indirektno, pomiigiustvo kroz koje
su prosli zahvaljujéi vizualizaciji. “Taj princip da das svoju duSuceenu Sto naie u
momentu, je vrlo zanimljivo iskustvo®, kaZe ispiieay, istéuci da je sa crtezom usla u
scenu mnogo rastexenije, in&e se optereti nekim “klagiim glumakim stvarima -
tekst, Sta kazu didaskalije. Ovako sa crteZzonedaykao da je proces iSao naimm

a ustvari nije”.

Sve ove gluméke moginosti koje otvara vizualno misljenje, do kojih smo

dosli kvalitativnom analizom, razmaotemo detaljnije u diskusiji.

9.3. Diskusija

Cilj sprovedenog eksperimenta sa glumciimngeéda se utvrdi da li stvaranje
mentalnih slika i vizualizacija Wil na glumaku kreativnost i na koji r@n. Zbog
toga smo izveli istraZivanje sa dve grupe glumasa Emo blokovali i podelili u

dijade. Svaka dijada je radila dve scene Antor@gRova u razéitim uslovima:

» Eksperimentalnim - sa vizualnom stimulacijom (coted, i

» Kontrolnim - bez vizualne stimulacije

Zadatak u eksperimentalnim uslovima bidgeglumac ili glumica
vizualizuje i nacrta svoj dozivljaj lika vezan zzesu. Stil izrazavanja je bio potpuno

slobodan.

Model moguénosti kao i raztiti principi koji se mogu primeniti u kreativnom
procesu glumca sugerisani s« we®d Hjuma (2000/1739), Kanta (2012/1781) i
Fihtea (Fichte, prema: Rundell, 2013), dok su kivgmi psiholozi (O’Connor &

Aardema, 2005) razmatrali model mégasti kao vaznu funkciju imaginacije.
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Radom na dv&ehovljeva dijaloga iz drama “Galeb* i “Tri sestiigpitano je dejstvo

vizualizacije na glumgu kreativnost.

Kvalitativni rezultati su pozitivni u korist vizuahcije, Sto otkriva potencijale
tehnika zasnovanih na vizualizaciji. Svednje glumaca o eksplorativnim procesima
tokom samog crtanja, i otkrivanju ,slike iza slikef'skladu je sa Finkovim uvidima o
principima vizualizacije. Asocijativho povezivangi sa za prethodno
vizualizovanim likom ili objektom potduje prvi princip implicitnog kodiranja -
vizualni kod pruza neophodne informacije koje swposkladiSte u memoriji i
vizualno i verbalno. Mogu se dobiti informacijezeme za izgled, velinu, oblik; ili
neka fiztka karakteristika koja predstavlja izomorfizam uaghje karakteristike
osobe (lika). Ovo “sklapanje” vizualnog koda lsbirse mentalnom sintezom ili
kreativnhom vizualnom sintezom (Finke & Slayton, 8P8to podrazumeva
konceptualnu ekspanzivnost, odnosno kretivnu kagnfevard, et al., 1997; Ward, et
al., 2005). Kako jedan glumac/ispitanik beleziiZ&no je kako sam doSao do crteza.
Trepljev me je asocirao na nekog trepljara; saisvbgsmislenim trepljama. Meni je
to u glavi bilo: kao klovn! | onda odjednom viziraljem klovna kroz asocijaciju
trepljara, i povezujem klovna sa njim (likom). &a moZda je Pijero unutar njega... i

tako povezujem jedno za drugim, i onda sam krerauorghm?*.

Finkov tréi princip vizualizacije govori nam o jednakosti ez i
imaginarnog prostora, a viSe glumaca u intervjuupeavo istte da im je
vizualizacija pomogla da doZive prostor i atmosfelrwostorni odnosi iznael
objekatatuvaju se poméu slike, kaze Fink (1989) iako ponekad ti odnosgmaoiti
“iskrivljeni”. Vizualizacija zadrzava prostornurgkturu realnih (fizékih) puteva,
povrsina i prostora, 5to je kod Separda izomorfitangog reda (Shepard &

Chipman, 1970). Ovo glumcima pomaze da se apsorbuaginarne prostorne
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okolnosti. Prostorni opsedspecial extentpbjekta moze se opaziti bez direktnog
gledanja u objekte, $to Mihallehov naziva atmosferom. Atmosferasjgni
medijum koji proZima naSe okruzZenje, onaeal ljudi, stvari i pojava u njoj.
Atmosfera je objektivha pojava, npr. atmosfera pdta, koncertne sale, vaSara,
cirkusa, bolnice, groblja, zvaime institucije i dr, i moZe biti snazan izvor iirsgije
za glumca (Chekhov, 1991, 2006). Ova aktivna prostvizualizacija, je kao
Gibsonova aktivna percepcija (Gibson, 2015/19f8)kuplja informacije iz

okruzenja i stalno je u pokretu, konstruiSstvarnost.

Iskazi glumaca o pokretanju emocija tokatarga potvduju ulogu

vizualizacije u radu sa emocionalnim pgnjem.

CrteZi u kojima postaje evidentan odnosnardiku, ukazuje na proces
vrednovanja, i mogtnosti ispitivanja identiteta likova u paenju sa sopstvenim
dozivljajima njegovih postupaka ili karakteristikeakaie, dozivljaj odrdenih
karakternih crta lika se prenosi i na njegoveikeikarakteristike, pée tako lik
odjednom fizéki izgledati ruzan ili odbojan. Afektivni dozivijéika utice na

vizualizaciju.

Kako rezultati pokazuju tuenje boja je subjektivno i ima veze sa
prethodnim iskustvima koje osoba vezuje za tu bojthovim znaenjem za tu

osobu, Sto potduje ranije nalaze (Strauss, Schloss & Palmer, 2013)

Svedeenja glumaca o javljanju raziiih ¢ulnih utisaka tokom crtanja
potvrduje uvide Li Strazberga (2010/1965) i Lori Hal (HW985) koji swesto u
svojim veZbama sa glumcima koristili sinestetskitoip za pokretanje imaginacije,
savetujdi glumce da se sete nekog mirisa, ukusa, zvukbpdira, kako bi mogli da

vizualizuju neku scenu iz proslosti, i osete ka&gaanja ona budi u njima sada.
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Isticanje mogtnosti za Zanrovsku ekploraciju koju je jedna gluamic
pomenula zasluzuje posebnu paznju. U nasSefajslZzanr ima veze sa implicitnim
kodiranjem, kao i kakve emocije u glumcu budi tegokodirana slika. Ona d& na
smer transformacije i strukturgefvrti i peti princip vizualizacije, prema (Finke,

1989).

Na osnovu rezultata mozemo zakljuda je potvdenvizualni model
moguwnosti— koji glumcu omogéava da se ponta vizualizacije apsorbuje u
razlicite imaginarne okolnosti, koje lik zahteva. Vizualcija stimulisana tehnikom

crteza omoggila je glumcu da:

» predodi karakteristike lika i pojedina ¢nih objekata,

* pojaca atmosferu i datara karakteristike prostora,

* pojaca osé€anja i pokrene emaocije,

» definiSe odnos prema svom liku, kao i sa drugim likvima,
* poveze lik sa bojom i njenim zn&enjem,

* pokrene sinestetski dozivljaj,

» ispita stilsko-zanrovske mognosti, i

» prode kroz novo iskustvo.

Rezultati kvantitativhe analize, dobijeni pofadonsenzualne tehnike
procene nisu pokazali statitu zna&ajnost efekta crteza. Posto se rezultati
kvantitativnog i kvalitativhog istrazivanja razliky potrebno je uraditi obimnije
istrazivanje kako bi se eventualno pokazala i kiv@itna razlika stepena kreativnosti

izazvana vizualnom stimulacijom.

Obzirom da su uslovi u kojima dijade rakie i raspored scena bili

balansirani, a dijade su ujedieme po godinama, iskustvu, i rodu, kao i da je
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potvidena pouzdanost procena po CAT standardima, zakijie da je na rezultat
kvantitativnog istrazivanja uticala vremenska ogfanost procesa koji se odvijao u
okviru jedne kratke probe. Ovaj rezultat ukazwgargba uraditi dodatna istraZivanja
vizualnog misljenja i vizualizacije kod glumacavodaca. Glum&ka kreacija je
zasnovana na slozenom procesu koji zahteva Smemski opseg, pa je sud@o
rezultatima eksperimenta potrebno uraditi istraZj@aa sukcesivnim merenjem koje
verno prati vremenske zahteve procesa, kako bltegzarecizno ukazao na efekte
vizualizacije u kreativnom procesu. Glumci su temjuima i sami isticali da bi

voleli da su imali viSe vremena, kao i da mogwe\psita odnosno u okviru viSe proba
da “proveravaju crtez na sceni“ - da bi im @f@mda urade scenu, pa da se opet vrate
na crtez. Zapravo, rezultati kvalitativne anakogeriSu da je vazno da se tokom
duZeg procesa glumci “opuste u crtanju, i da sndpgs samokritiku - da ne sude
svojim crta&kim sposobnostima, ¢ela tumée svoju vizualizaciju i mogunosti koje

im ona nudi. Sa vizualizacijom (slikom/crtezonmela @i u scenu i potom je pratiti

kako se transformiSe i kakve magusti otvara.

Teorija fluentnosti sugeriSe da se poznati objeke procesiraju i kategorisu
od onih koji su novi i samim tim nepoznati (Rel#912). Obzirom da je primenjena
nova tehnika koja nije uofajena na studijama glume, razumljiva je doza zadrsk
nesigurnosti na samom §eiku; kao i komentari kao sto su: “Ja nisam ba$ creéc”

i “Ovo ¢e izgledati smesSno“. Glumci su uglavnom naviklipshao sa rediteljem rade
na analizi dramskog teksta, da atlel govorne radnje i potom smisljaju ttkie
radnje, pa im je ova procedura tdkgoremetila uobgjeni tok rada. lako je troje
glumaca potvrdilo da nekada i sami crtaju “neStwave za lik“, dvoje je reklo da ih
je to u paéetku uplasilo. Zajonk (Zajonc, 1968, 1980) je mdA@ da kada se ponovi

izlaganjestimulusapoveavaju se estetske preferencije ka tom stimulusuj ka se
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pove‘ava pozitivha afektivna reakcijaa te stimuluse. Hil, pokazuje da efekat
prethodne izloZenosti postoji i kod Zivotinja, i ddrasle jedinke kod Zivotinja isto
kao i kod ljudi manje preferiraju nepoznate stinsgluu odnosu na mladunce. Hil
objasnjava da manja preferencija nepoznatih obggkad odraslih ima adaptivnu
funkciju, i sluzi da zastiti organizam. Zapravonsetaj nain redukuje interakcija sa
nepoznatim objektima, dok se ne utvrdi da oni oigasni; ili da su neutralni, ili
korisni (Hill, prema Jankoyj 2014). Dakle, da bi crtez postao glumcu koristan
stimulus, potrebno je koristiti ga viSe puta. N@a@vu ovoga mozemo da zakijmo

da bi verovatno imali bolje rezultate stepena kveatsti ako bi glumci dugokmije

bili izloZeni tehnici crteza ili kada bi se vizuedicija operacionalizovala na raze
n&ine, na primer kroz vezbe #ene fantazije usmerene na vizualizovanje dozZivljaja
lika, scene i/li cak drugih likova. Kada je gluma re&eno da crtéke sposobnosti

nisu vazne i da mogu da crtaju “bilo Sta Sto jeemisa njihovim dozivljajem lika®,
stvar se promenila. Na kraju su rekli da ih jeEZffokusirao® i naveo da razmisljaju
o liku: “Crtam i razmisljam zaSto sam to stavicstzgje to tako“.Dakle crtez ovde
pokrete eksplorativne procesa, tera glumca na razmisljamp postavljanje pitanja.
Bez obzira na crt&ke sposobnosti i getne nesigurnosti, glumci su se generalno lako
izrazavali crtanjem. Tako je prif@no da su se posle drugog crtanja glumci u
eksperimentalnim uslovima mnogo bolje snalazdrtanju doZivljaja svog lika, u

odnosu na prvi put.

Kod svih glumaca je prinéeno da im je bilo izuzetno zanimljivo da
medusobno “vizualno komuniciraju“, da razmenjuju cgespontano razgovaraju o
njima. Tokom trajanja intervjua bila je primetieamdencija da se nadovezuju u
komentarima, kao i da prihvataju partnerov simbogk i znéenje nacrtanog; da

razmenjuju kakve su se asocijacije pojavile i kuga&anja crtezi pokr@. Tako su,
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podstaknuti vizualizacijom, razmenijivali svoja rjeslja, asocijacije, emocije,
informacije i uvide, dopunjavali se i gradili “zajeicku sliku“. Jedan glumac je
rekao da je na njega viSe uticao crtez partnerge ngegov sopstveni, Sto zapravo
govori da tehnike vizualizacije mogu da se korista razvoj grupne dinamike,
razvoj partnerskog odnosa, kao i za razumevanj@gaadatka. CrteZ bi mogao
imati funkciju socijalne facilitacijetak reparacije grupe u pojedinim &jevima.
Mogao bi da okupi grupu oko reSavanja zajeéklog dramskog problema, kao i
problema koji nastaju tokom rada u grupi - upragbvaljujLti i u funkciji stvaranja

“zajednike slike”.

U daljem istrazivanju treba razmotriti ulogu redjea u ovakvoj vrsti rada jer
glumci nage&e prave predstave sa rediteljem, pa bi bilo indikat ukljuciti i njega.
Reditelj bi mogao da razvije tehnike u radu sa giuma primenjujidi vizualizaciju;
da ispituje dozivljaj lika ili neki specifan dogdaj u sceni, pa da ga potom koristi u
radu na svojoj i/li zajedokoj ideji. Zapravo reditelj na ovaj tia moze da proveri
svoje ideje kao i da bolje upozna glumce i njihcaazmisljanja u odnosu na materijal,
kao i njihovo razumevanje polazista. Takpdodali bismo joS da je vazno ponoviti
istraZzivanje sa w@m uzorkom glumaca, kako bi se rezultati potvrdgrosSirili.
Obzirom da je uzet dramski tekst zagimi (verbalni) stimulus, bilo bi vazno ispitati
kako tehnike zasnovane na vizualizaciji delujuduraa drugéjim materijalom.
Postoji mogunost da stimulacija vizualnog misljenja snaznijgaiha izvdace u
okviru gestovnog pozoriste, plesnog ili neverbglimvodenja u kome se izvda¢
primarno izrazava telom. lako je u teorijskoj @ridalu ovom istrazivanju potdeno
da vizualno misljenje igra vaznu ulogu u pozori$aziranom na psiholoskom
realizmu, efekte bi trebalo ispitati i u drugimisitim okvirima i pozoriSnim

modalitetima.
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10.  Zaklju €na razmatranja: Principi vizualnog misljenja

u kreativnom procesu izvdackih umetnika

U radu smo Zeleli da ispitamo raizé vizualne principe kao i procese
vizualnog misljenja, u cilju predlaganja novog prEa koji moze biti primenjen u
kreativnom procesu izvdackih umetnika a koji ukljauje speciféne tehnike
zasnovane na vizualizaciji. Utvrdili smo vezu vilngg misljenja i imaginacije, i
analizirali speciftnosti ova dva fenomena, radi njihovog boljeg razveng. Ispitali
smo kako razéiti principi vizualizacije i vizualnog miSljenja idu na glumaku
kreativnost oslanjajii se na uvide o fundamentalnim procesima koji legihovoj
osnovi, a zatim i kako se njihov uticaj moze stisati u kreativnom procesu

izvodada.

Uzimaji u obzir svu kompleksnost glurtkog funkcionisanja na sceni,
odlwili smo se da pored teorijske uvedemo i empirijakalizu usmerenu na
testiranje potencijala vizualnog misljenja u glukig kreaciji. Glumci pre
eksperimenta nisu podvrgnuti nikakvom testirangpseha sposobnosti za
vizualizaciju, kao Sto je test VVIQ/{vidness of Visual Imagery Questionnaire
Marks, 1973), obzirom da je procenjeno da stepemae vizualnog misljenja nije
presudan za efekte vizualizacije. Ja&snadenja mentalne slike je manje vazna od
mogunosti transformisanja unutrasnjih sadrzaja u slikapravo, ovde su ispitivani
efektiizrazavanja vizualnim putem, a ne preferencijeakad izrazavanje. Moge je
da se pojedini glumci lakSe i preciznije izrazavagubalno no vizualno, Sto ne
umanjuje vaznost i vrednost vizualizacije u kreabim postupku, séime se mozda
ne bi slozili kognitivni lingvisti koji istéu dominaciju “razmisljanja bez slika“

(Pylyshyn, 1981, 2002).
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U teorijskoj analizi, pregled i paenje filozofskih tum&enja imaginacije
stvorilo je temelj za razumevanje uvida koji surugbj polovini XX veka dosli od
istraziva&a kreativne kognicije. UkrStanjem nalaza iz ratih teorijskih i
empirijskih istrazivanja utdeni su funkcije i principi vizualnog misljenja, kaju
podvrgnuti analizi kako bi mogli biti primenjenialbjasnjenju uloge vizualizacije u

kreativnom procesu glumaca i iziaga.

Delimi¢no je potvdena hipoteze da je vizualno misljenje stozer geivaih
procesa tokom nastajanja glutka uloge u dramskom pozoriSnom okviru, i da
kreativni proces glumaca i drugih iziakih umetnika moZze biti stimulisan posebnim
vizualnim tehnikama. Eksperimentalno istraziegejsprovedeno na dva
Cehovljeva dijaloga: “Galeb* i “Tri sestre* uz kvatativnu i kvalitativnu analizu.
Kvantitativha analiza nije potvrdila da kvalitevadenja moZe biti promenjen kada se
vezba radi jednokratno u vrlo orgaganom vremenskom okvirdime je pokazano da
tehnike zasnovane na vizualizaciji zahtevaju deteode primene i elaboracije, kako
bi glumci imali vremena da prihvate i usvoje pradini model, i kako bi efekti bili
evidentni,. Pritom zaklgeno je da je veoma vazno ukijtiii reditelja koji bi na neki
nain usmeravao vizualno misljenje glumaca u skladoaddevima komada i
rediteljske ideje. Takte, zakljuieno je da vizualni model moguosti treba isprobati
i proveriti na drugédijoj vrsti materijala — u plesnom, i u neverbalnpozoristu, ili
pozoriStu koje koristi gestovni izraz. Sa drugerséranaliza prekognitivnog,
kognitivnog i metakognitivhog aspekta imaginacijerneljila je razumevanje
vizualnog modela mognosti,koji je potom teorijskom i kvalitativnom analizom
potvrden. Intervjui sa glumcima su dali izuzetno vazwigle i potvrdili da tehnika
crtanja dozivljaja lika pomaZze glumcu tokom iZenja na viSe n@na, a najpre da

predaii karakteristike lika i pojedinénih objekata, da poj&a atmosferu i déara
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karakteristike prostora, da pokrene ili pég@emocije, da definiSe odnos sa svojim
likom kao i sa drugim likovima, da poveZze lik spboi njenim zné&enjem, da
pokrene sinestetski dozivljaj, da ispita stilskowbaske mogénosti, i praze kroz
novo iskustvoOvim je potvidena i hipoteza da vizualno misljenje i vizualizacij
omogueuju glumcu apsorpciju u date okolnosti lika tokoripeme scena i tokom
izvodenja; kao i da omoduju glumcu da prolazekroz novo iskustvo, osmisli svoj
lik, i ispita razltite opcije za spoljnu i unutrasnju karakterizacipotvdeno je i
pokretanje sinestetskog iskustva kod glumaca lojepma vazno za rad sa
emocionalnim padenjem, kao Sto ndeidejstvo izméu razliitih culnih modaliteta

povratno moze stimulisati vizualno misljenje toktnaganja procesa.

Kako rezultati pokazuju, indikativno je glumciméaaoon duzeg procesa rada
uz podsticanje vizualizacije tehnikom crteza, ondttgda metusobno komentariSu
crteZe i da na taj &an razmenjuju ideje i asocijacije, zatim da te dajéke dozZivljaje

proveravaju na sceni, i opet da ponavljaju postigaala za to osete potrebu.

Apsorbovanost u imaginaciji poklapa se sa glékoan apsorbovands u date
okolnosti komada. U analizi smo tate@razmotrili kakdlendingteorija podrzava
ovakvo razumevanje veze stvarnosti i imaginaciajé okvire imaginarnom svetu,
sugerisdi dablendosim Sto funkcioniSe na dva plana, projektujerakeeristike
coveka na drugogoveka kao i na Zivotinje, &mu je govorio Tarner kroz analogiju
sa mitskim biéem po imenBelkie(Turner, 2007). Takie ublendingu se projekcija
meSa sa imitacijom i tako nastaje “blends of blénldmim (Blackmore, 2000). Mi
coveka/glumca u ulozi moZzemo posmatrati kao jedersivkreaciju sa jedne strane,
ali i kao mimetéku replikucoveka sa druge strane. Osvrtom na miéketieoriju i
renesansnu debatu o tome Sta je kreacija i gdeasicg imitaciji - kada ona postaje

“necasna“ kako Kvintilijan kaze (prema Salvatore, 20130Ze se uditi stalna smena
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produkcije i reprodukcije, starog i novog, sa dirgt implikacijama na razumevanje

odnosa glumca i njegovih uloga.

Obzirom da svaki glumac kafmvek pored evolucijskih, kako igg Miten
(Mithen, 2007), ima svoje bioloske, psiholoSkegietbSke uslovljenosti i treba ga
posmatrati kao jedinstvenu simbiozu ovih uslovigndkao i da su sve glurtie
tehnike i metode bazirane naénoj preferenciji autora koji ih predlazu, smatradzo
je veoma vazno istrazivati mognuosti novih tehnika i metoda u funkciji razvoja
glumakog izraza. Kako nam sugerisu studije kreativn@sti;je véi broj novih ideja
vece su i Sanse za kreativni ishod (Puccio, Murdodd@&nce, 2007). Sa druge strane
Sto je véi broj razliitih pristupa rada na glumikom izrazu veéi broj glumacate
modi da se izrazi kreativno. Umethi izraz je individualan, kao Sto je izbor i
dozivljaj svakog metoda subjektivan, i mozda batetfukida“ tutu individualnost —
ostvarujiéi svoju misiju. Praktine vezbe Mihail&ehova i Li Strazberga koriste
vizualizaciju i¢ula da bi oslobodile glunt&o telo i ekspresivnost. Sa emocionalnim
pantenjem ili bez njega vizualizacija igra vaznu ulatpubi se oZivele okolnosti i
probudile metakognitivne mognosti, zasnovane na prekognicijskim znanjima koje
je isticao joS Karl Gustav Jung. Njegov koncapetipova, sledbenici Mihaila
Cehova plastino koriste na sceni, a Whe njima posebno mesto zauzimaju arhetip
majke,coveka, proroka, kao i drugih koje glumac moze ld&mZzivi vizualizacijom i
psiholoskim gestom. Jungova tehnika aktivhe imagje kroz crtez, pokret, dramu,
pokazala je koliko fokus na slici, snu ili bilo kasmbolicnom vizualnom izrazu,
moze biti zn&ajan za kni uvid i razumevanje slike. Jogi Svami Satiana8deasvati
(Saraswati, 1974) poredi ukoveka sa matom koje juri vuneno klupko nekoliko
sekundi, a onda @ae da juri svoj rep, pa posle nekoliko trenutaka odusednu

sobu bez nekog natitog razloga, i tamo nastavi svoju igru. Saraskake da se u
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normalnim uslovima i naS um takestalnoponasa, i da jedino veZbom um postaje
koncentrisaniji. Jogini koriste sliku kao objekaincentracije, i kazu da se bilo koji
objekat moZe upotrebiti kao baza za koncentrag@glino je vazno da je taj objekat
(slika) bitan za ispitanika; ali i da se objekatazbi koristi dan za danom. Sarasvati
razlikujegledanjei videnjeslike, i kaze da mi i u realnosti i u imaginacigjtese
gledamo sliku, ali je ne vidimo. Jedino se dubokamcentracijom moZze videti
odnosno razumeti Sta je na slici. Koncentracija ksredsréenost uma je
“moguénost da se zadrzi u umu svest o jednom objektikblebanja, a “njena
perfekcija vodi do meditacije” (Saraswati, 1974524li kreacije? Strazberg kaze da
koncentracija (fokus) vodi do impulsa i ulemja, odnosno, &&na kognitivnih
istraziv&a - do apsorpcije u imaginarne okolnosti. DakéZno je drzati fokus na
Zeljenu mogtnost kako bi se apsorbovali u nju. Ako séusa fokus na imaginarnoj
slici, apsorpcij&e se sigurno desiti. Glumac barem ima za to ogazl prostora, i
moZe neogratieno da koristi takve mogunosti. Upravo zbog toga moze uvek da
ponudi nesto novo, jeéovek nikada ne ide na istu scenu, ona je uvek dijagdok se
njene mogunosti, na prvi pogled nevidljive, stvarajuéMesamim otkrivanjem onih
vidljivih.

Sigurno je da vizualni model mdgosti koji je poslednjih godina u fokusu
istraziva&a kreativne kognicije, zasluZzuje posebnu paznjodatkih umetnika,
reditelja i pedagoga, a posebno tedeeta glume, zbog funkcionalnog zaga za
razvoj imaginacije u kreativnom procesu glumcdotBkim istrazivanjem delintho
je pokazan i potvien potencijal tehnika zasnovanih na vizualizaaijinplikacije
vizualnog modela mogu se prepoznati i u drugim nmkim disciplinama. Takde
potvrdene su viSestruke mognosti vizualne stimulacije za apsorpciju u imagnear

okolnosti. U procesu je glumcu potrebariviekus na imaginarnu sliku, jer
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percepcija stalno “preseca“ mentalne reprezentakialnim informacijama.
Umetnik sam, poput jogina, mora daiaavoj mir i paznju posveti jednoj (po jednoj)
unutrasnjoj slici. Kada govorimo o glugtkam izrazu u mimetkom pozoriSnom
okviru, jedino potpuna apsorpcija u imaginarni sSwetze glumcu ponuditi realnost

uloge, iskustvo i kreaciju.
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12. Prilozi

12.1. Dijalog iz drame ,Galeb* A. P.Cehov
NINA (uzbuieno): Nisam zakasnila? Jel da, da nisam zakasnila?
TREPLJOV (ljubéi joj ruke): Ne, ne, ne...

NINA: Ceo dan sam uzldena, bilo me je strah! Bojala sam se da me otée ne
pustiti...Ali sad je on otiSao sa gghom. Nebo se crveni, ¥@ccinje da izlazi
mesec, a ja teram konja, teram... (smeje se). Zagaddamoram da se vratim, treba
da pozurimo. Otac ne zna da sam ovde.

TREPLJOV: Vreme je da goemo. Treba pozvati sve.

NINA: Otac i njegova Zzena me ne pusStaju ovamo. Kigije ovde boemska
atmosfera... plaSe se da ne odem u glumice... A maviafrovo jezero, kao
galeba...Moje je srce ispunjeno vama. (@kree).

TREPLJOV: Sami smo.

NINA: Cini mi se da nekog ima tamo...
TREPLJOV: Nema nikoga. (Poljubac).
NINA: Kakvo je ovo drvo?
TREPLJOV: Brest.

NINA: Zasto je tako crno?

TREPLJOV: V& je vete , svi predmeti postaju crni. Nemojtecotiano, preklinjem
vas.

NINA: NemogL.ce.

TREPLJOV: A ako ja dieem kod vas Nina? Ja cele ndi stajati u vrtu i gledati u
vas prozor.

NINA: Nemojte, primette vaséuvar. Pas se joS uvek nije navikao na vas,daja
TREPLJOV: Ja vas volim.

NINA: Pst...

(Cuju se koraci, dolazi radnik).

KRAJ dijaloga.
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12.1. Dijalog iz drame ,Tri sestre” A. P. Cehov

VERSININ: Meni se pije. Pio bibiaj.

MASA (pogleda na sat): Skot@ ga doneti. Mene su udali kad mi je bilo osamnaest
godina, i ja sam se svoga muza bojala, jer je siely Cinio mi se stradnoden,
pametan i bitan. A sada viSe nije tako, nazalost.

VERSININ: Tako... Da.

MASA: O muZu ne govori, na njega sam navikla, adtmobinim ljudima ima
toliko grubih ljudi, neljubaznih, nevaspitanih. Menzbutuje, vrela grubost, mene
mwi kada vidim da neko nije dovoljno fin, mek, ljulzexz

VERSININ: Da... Nego meni s&ni da je svejedno, bio neko civil ili oficir, bareu
ovom gradu! Svejedno! Ako sluSate ovdasnjeg inéglig, bilo civilnog ili oficira, vi
¢etecuti da se izmé&io sa zenom, izmiio sa kikom, izmwio sa konjima... Zasto?

MASA: Zasto?

VERSININ: Zasto se on izndisa decom, izmti sa Zenom? | zasto se Zena i deca
izmuce sa njim?

MASA: Vi danas niste bas dobre volje?

VERSININ: MoZe biti. Ja danas nisamtao, nisam nista jeo od jutros. Jedidarka
mi je bolesna, a kada su moje deéw@ bolesne, mene obuzima nemir,drme
savest Sto imaju takvu majku. O, da ste je vidahas! Ala je to niStavilo! Reli smo
da se svdamo u sedam sati ujutru, a u devet zalupih vratioh. (Pauza). Ja nikada

ne govorim o tome gudno, zalim se samo vama. (Ljubi je u ruku). Nemeg ljutiti
na mene. Osim Vas ja nemam nikoga, ama ba$ nikd§auza).

MASA: Kako tutnji u péi. Kod nas je predd@vu smrt tutnjalo u dimnjaku. Eto bas
ovako.

VERSININ: Zar ste vi sujeverni?
MASA: Da.

VERSININ: To je¢udno. (Ljubi joj ruku). Vi ste prekrasna, divna aeRrekrasna,
divna! Ovde je tamno, ali ja vidim sjaj vasitija.

MASA (seda na drugu stolicu): Ovde je svetlije...

VERSININ: Ja volim, volim, volim...Volim vaSed, vaSe kretnje, koje mi dolaze u
san...Prekrasna, divna Zeno!
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MASA (tiho se smejéi): Kad vi sa mnom tako govorite, ja se, ne znasiza
smejem, a u stvari me je strah. Ne ponavljajtejmehs... (Poluglasno). A
uostalom, govorite, meni je sve jedno... (Pokriva lickama). Meni je svejedno.
Neko ide, govorite o iemu drugom.

(Irina i Tusenbach ulaze).

KRAJ dijaloga.
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12.2. Crtezi koje su radili glumci nakon ¢itanja scene iz drame ,,Galeb”
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12.4. Crtezi koje su radili glumci nakonéitanja scene iz drame , Tri sestre”
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* rezultat sopstvenog istraziikang / umetnikog istrazivaékog rada,

» da predloZzena doktorska teza u celini ni u det@vnije bila predloZena za
dobijanje bilo koje diplome prema studijskim pragiea drugih fakulteta,

» da su rezultati korektno navedeni i

» da nisam krSila autorska prava i koristila ink&l@lnu svojinu drugih lica.

Potpis doktoranta
U Beogradu, 2016.

Violeta Goldman
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Izjava o istovetnosti Stampane i elektronske verzg doktorske

disertacije / doktorskog umetnitkog projekta

Ime i prezime autora Violeta Goldman

Doktorski studijski program: Studije pozoriSta.

Naslov doktorske disertacije:

PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROESU

1IZVOPACKIH UMETNIKA

Mentorka: dr Irena Ristj doc.

Potpisana (ime i prezime autora) Violeta Goldman

izjavljujem da je Stampana verzija moje doktorsieedacije istovetna
elektronskoj verziji koju sam predala za objavipy@na portalu Digitalnog

repozitorijuma Univerziteta umetnosti u Beogradu.

Dozvoljavam da se objave mojéiii podaci vezani za dobijanje akademskog
zvanja doktora nauka, kao Sto su ime i prezimeingodmesto rdenja i datum

odbrane rada.

Ovi li¢ni podaci mogu se objaviti na mreznim stranicanggtane biblioteke, u

elektronskom katalogu i u publikacijama Univerateimetnosti Beogradu.

Potpis doktoranta
U Beogradu, 2016.

Violeta Goldman
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Izjava o koriSéenju

Ovlagujem Univerzitet umetnosti u Beogradu da u Digitadpozitorijum

Univerziteta umetnosti unese moju doktorsku disgrtgpod nazivom:

PRINCIPI VIZUALNOG MISLJENJA U KREATIVNOM PROESU
IZVOPACKIH UMETNIKA

koja je moje autorsko delo.

Doktorsku disertaciju predala sam u elektronskommédu pogodnom za trajno
deponovanje.

U Beogradu, 2016. Potpis doktoranta

VitdeGoldman



