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professor emeritus Damir Matausic¢

Damir Matausi¢ roden je u Zagrebu 1954. godine. Diplomirao je na kiparskom odsjeku
Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu 1979. u klasi prof. Zelimira Jane$a. Prvu medalju
realizirao je 1973. godine i otada se pretezno bavi medaljom i malom plastikom kao likovnim

izrazom.

Danas njegov opus ¢ini preko 650, uglavnhom dvostrano, kovanih medalja i malih plastika.
Autor je vise od 200 medalja kovanih u zlatu i srebru te desetak godiSnjih nagrada u kulturi,
znanosti, sportu i javnom zivotu (nagrade ,,Marin Drzi¢“, , Lovro Mataci¢®, ,,M. J. Zagorka®,
»Ivo Horvat®, , Stjepan Ivs$i¢*, ,Mladost“, ,,Floraart”, ,,Andrija Mohorovici¢*, ,,Ars summa
universitatis®, ,,Andrija Stampar*). Posebnu autorsku cjelinu &ine 44 izvedena opticajna i
jubilarna apoena kovanog novca Republike Hrvatske i 15 € za Republiku Irsku. Dobitnik je III.
nagrade na International Coin Design Competition, Japan Mint Osaka 2001. godine.

U podrucju spomenicke plastike u javnom prostoru realizirao je spomen-obiljeZje papi Ivanu
Pavlu II. u Omislju, skulpturu/maketu ,,Zagreb pozdravlja®, skulpturu ,,Bumbina livada“ na
Bundeku u Zagrebu , skulpturu/maketu ,,Zrno soli*“ u Stonu i1 skulpturu/maketu ,,Zadar bastini*

u Zadru.

Autor je nekoliko sakralnih obiljezja: oltar, oltarni kriz 1 krizni put crkve bl. Augustina KaZoti¢a
u Zagrebu, mo¢nika sv. Mirka u crkvi na Sestinama, a posebno treba izdvojiti projekt i izvedbu
cjelokupnog interijera kapelice Marije Majke Crkve Katolickoga bogoslovnog fakulteta u
Dakovu izvedenog 2018. godine. Projekt ¢ini oltar 1 5 oltarnih reljefa, ambon, svetohraniste,
vjecno svjetlo, procesijski kriz, oltarni i uskrsni svijeénjak, Skropionica, stropni reljef, sedes,
stolci 1 klecala, prozorski crtezi 1 gravure, rasvjeta i organizacija cjelokupnog prostora.
Povodom izvedbe projekta izdana je posebna monografija Marija Majka Crkve. Kapelica

Katoli¢kog bogoslovnog fakulteta u BDakovu.

Dekanski i poc€asni lanci zaseban su opus. Izveo je sedam lanaca: dekanski lanac Akademije
likovnih umjetnosti u Zagrebu, lanac Medunarodne misije za znanost i mir, dekanski lanac
Ekonomskog fakulteta u Zagrebu, gradonacelnicki lanac grada Hrvatska Kostajnica te
predsjednicki lanac Hrvatske odvjetnicke komore, lanac velikog mestra druzbe ,,Braca

hrvatskoga zmaja“ i dekanski lanac KBF-a u Bakovu.



Damir Matausi¢ izlaze od 1974. godine. Priredio je 25 samostalnih izlozbi, od kojih su
najznacajnije: ,,Kriticka retrospektiva®“ u Modernoj galeriji u Zagrebu (2020.), u Gradskom
muzeju u Osijeku (2013.), izlozba u galeriji Forum (2010.), monografska izlozba u galeriji
Klovi¢evi dvori u Zagrebu (2000.) te izlozba u Dolenjskom muzeju u Sloveniji (2003.).
Sudjelovao je na vise od 100 skupnih izlozbi, medu kojima se izdvaja FIDEM (Internacionalna
izlozba medalja — Pariz, London, Budimpesta, Neuchatel, Den Haag, Lisabon, Colorado
Springs, Glasgow, Sofija, Ottawa) te na izlozbama skulptura u Austriji, Njemackoj, Slovackoj,
Svicarskoj, Italiji, Madarskoj i Americi. Dobitnik je nagrada na natje¢ajima u Austriji (2000.) i
Japanu (2001.). Redom Danice hrvatske s likom Marka Maruli¢a odlikovan je 1996. godine, a
2019. dobitnik je nagrade Grand Prix na XIII. Memorijalu Ive Kerdi¢a. Specijalizirao se

izvode¢i projekte u drzavnim kovnicama u Becu, Cardiffu i Budimpesti.

O radu Damira Matausica izdane su tri monografije: godine 1993. autora Fede Vukic¢a ,,.Damir
Matausi¢* u izdanju Grafickog zavoda Hrvatske; godine 1998. autora Bogdana Mesingera
,2Medaljer Damir Mataus$i¢“ u izdanju Galerije Garestin iz Varazdina i MGC Kloviéevi dvori
iz Zagreba i godine 2010. monografija istoga autora ,,Damir Matausi¢“ s kompletnom

bibliografijom i popisom radova, u izdanju Skolske knjige iz Zagreba.

Damir Matausi¢ sudjelovao je u radu vise sveuciliSnih tijela, upravnih i umjetnickih vijeca te
prosudbenih i natjecajnih tijela od nacionalnog i1 lokalnog znacaja (prodekan za upravu i
financije ALU Sveucilista u Zagrebu, predsjednik umjetnicko-prosudbenog tijela za likovnu i
primijenjenu umjetnost ,,Nagrade Vladimir Nazor*, ¢lan Rektorskog kolegija u Sirem sastavu
Sveucilista u Zagrebu, ¢lan Odbora za prorac¢un SveuciliSta u Zagrebu, ¢lan umjetni¢kog savjeta
Memorijala Ive Kerdi¢a u Osijeku, ¢lan Upravnog vije¢a Moderne galerije u Zagrebu, ¢lan
Vije¢a umjetnickog podru¢ja SveuciliSta u Zagrebu, ¢lan SveuciliSnog povjerenstva za
poslijediplomske specijalisticke studije, ¢lan Mati¢nog povjerenstva za interdisciplinarno

podrucje).

U klasi prof. Damira Matausi¢a diplomiralo je tridesetak studenata Akademije likovnih
umjetnosti u Zagrebu, vise od 300 studenta pohadalo je izbornu nastavu kolegija, a 25 studenata
iz Europe, Amerike, Kine, Egipta, Australije 1 drugih zemalja pohadalo je kolegij u sklopu
Erasmus projekta razmjene studenata. Do umirovljenja, krajem akademske godine 2021.,
predavao je kao redoviti profesor u trajnom zvanju na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu,
na Kiparskom odsjeku — usmjerenje Mala plastika i medaljerstvo (preddiplomski, diplomski,
poslijediplomski specijalisti¢ki i doktorski studij), a 2022. godine izabran je u po¢asno zvanje

professor emeritus. Zivi i radi u Zagrebu.



izv. prof. dr. sc. Iva Sverko

Iva Sverko je znanstvena savjetnica na Institutu drustvenih znanosti Ivo Pilar. Doktorat u polju
psihologije stekla je 2008. godine na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu, kao i
diplomu i znanstveni magisterij. U Institutu drustvenih znanosti Ivo Pilar u Zagrebu zaposlena

je od 2000. godine, a na Sveucilistu u Zagrebu kontinuirano odrzava nastavu od 1999. godine.

Sredite znanstvenog interesa Ive Sverko dominantno je psihologija razvoja karijere, te
psihologija kreativnosti. Objavila je ukupno 42 znanstvena rada te sudjelovala na
medunarodnim i domacim znanstvenim skupovima na kojima je imala viSe od 100 aktivnih
izlaganja. Trenutno vodi istrazivacki projekt Hrvatske zaklade za znanost Slobodno odlu¢ivanje
o karijeri: Uloga autonomne karijerne motivacije i zastitnih i rizi¢nih faktora u profesionalnom
razvoju adolescenata koji se provodi na Institutu Ivo Pilar od sijecnja 2020. do prosinca 2024.
godine. Od recentnih projekata bila je voditeljica uspostavnog istrazivackog projekta Hrvatske
zaklade za znanost Profesionalni razvoj u adolescenciji: odredenje modela tranzicije karijere
adolescenata (2014. do 2017., Institut Ivo Pilar) te je vodila i suradivala na nizu istrazivackih
projekata u podrucju razvoja karijere 1 poticanja kreativnosti mladih, financiranih sredstvima
Ministarstva znanosti, obrazovanja 1 sporta Republike Hrvatske, Instituta drustvenih znanosti
Pilar, Agencije za mobilnost i programe EU, Hrvatskog zavoda za zaposljavanje, Ministarstva
znanosti 1 tehnologije Republike Srbije, Ureda za obrazovanje, kulturu i Sport Grada Zagreba

te Instituta otvoreno drustvo.

Redovito je sudjelovala u nastavi na SveuciliStu u Zagrebu kao vanjska suradnica Akademije
likovnih umjetnosti i Fakulteta hrvatskih studija, sada u statusu izvanredne profesorice.
Trenutno na Akademiji likovnih umjetnosti predaje kolegij Uvod u psihologiju umjetnosti, a na
Fakultetu hrvatskih studija kolegij Psihologija izbora zanimanja. Uz njeno mentorstvo izradeno
je vise od 30 studentskih zavr$nih radova. U poslijediplomskoj nastavi je sudjelovala kao
¢lanica povjerenstva za pracenje izrade doktorske disertacije na Doktorskom studiju psihologije
na Filozofskom fakultetu SveucilisSta u Zagrebu i na Doktorskom studiju psihologije na

Filozofskom fakultetu u Nisu.

Clanica je uredniitva Easopisa Psihologija te ¢lanica savjeta ¢asopisa International Journal for
Vocational and Educational Guidance. Clanica je Hrvatskog psiholoikog druitva, Hrvatske

psiholoske komore, International Association for Educational and Vocational Guidance



IAEVG, European Society for Vocational Designing and Career Counseling ESVDC te

predsjednica Drustva za istraZivanje i razvoj ljudskih potencijala Razbor.

U okviru stru¢ne djelatnosti tijekom svoje karijere aktivno je suradivala u razvoju niza
besplatnih online alata za profesionalno usmjeravanje mladih (Put karijere, Moj izbor: Upitnik
interesa i kompetencija, Karijera.hr, Vodi¢ kroz zanimanja), kao i u adaptaciji i provodenju
radionice za poticanje profesionalnog razvoja (Skolski program profesionalnog razvoja).
Takoder, redovita je suradnica na edukacijama za psihologe o pristupima i tehnikama
profesionalnog usmjeravanja u osnovnim i srednjim $kolama, koje organizira Euroguidance i

Agencija za mobilnost i programe EU.



ZAHVALE

Zahvaljujem svom mentoru, professoru emeritusu Damiru Matausic¢u, na kontinuiranim
poticajima i ohrabrivanju bez kojih se ne bih odvazila na sazimanje i ,,spustanje* na papir
dugogodisnjeg umjetnickog istrazivanja, a zahvaljuju¢i njegovoj vjeri u mene usudila sam se

istrazivanju pri¢i slobodno, prate¢i vlastiti umjetnicki razvoj i interese.

Zahvaljujem se svojoj teorijskoj mentorici izv. prof. dr. sc. Ivi Sverko §to me uputila u
istrazivacke metode te me usmjerila u temama istrazivanja, a narocito $to je dijelila sa mnom
uzbudenje istrazivanja umjetnickog doZzivljaja fokusnim grupama. Zahvaljujué¢i njenoj
zainteresiranosti 1 bezrezervnoj podrsci otvorile su mi se vazne spoznaje o vlastitom kreativnom

procesu i umjetnickom radu.

Zelim se posebno zahvaliti i dragim kolegicama i prijateljicama koje su mi pomogle u kljuénim
trenucima: Antoniji Bali¢ Simrak $to me ohrabrila i potaknula da se u zadnji tren odlu¢im na
ovu avanturu, Andelki Dobrijevi¢ Turina na inspirativnim razgovorima te §to me u stisci zadnjih
dana pisanja pozrtvovno podrzala svojim lektorskim umije¢em, Hani Lukas Midzi¢ na
domisljatim i ohrabruju¢im komentarima ,u sridu“ kad god treba te Anne Berk na

kontinuiranom entuzijazmu i suosjecajnosti.

Na kraju, veliko hvala mom suprugu bez kojeg bi ovaj poduhvat bio nemoguc.



SAZETAK

Uloga tjelesne percepcije u dozivljavanju djela u kiparstvu tema je ovog umjetnickog
istrazivanja utemeljenog na praksi, u kojem autorica prepoznaje tjelesnu interakciju kao vazan
segment vlastitog stvaralastva te istrazuje radove drugih umjetnika koji pokazuju izrazito bogat
I inventivan raspon tjelesnog iskustva u dozivljaju umjetnickih radova. Tjelesna ukljucenost
posjetiteljima omogucuje bolje povezivanje i cjelovitiji dozivljaj, Sto potvrduju rezultati dvaju
kvalitativnih istrazivanja provedenih metodom fokusnih grupa s posjetiteljima izlozbi
Hntroverti“ 1 ,,Sam/a sa sobom®. Rezultati pokazuju da tjelesna interakcija mijenja 1 Siri

dozivljaj, stvara osjecaj sudjelovanja i sukreiranja rada te omogucuje bolje razumijevanje djela.

Navedene spoznaje potkrijepljene su Gardnerovom teorijom visestrukih inteligencija te
teorijom o stilovima ucenja Neila Fleminga (VARK model). Obje teorije iz podrucja
psihologije edukacije tjelesnu percepciju ravnopravno ukljuuju u razmatranja o nasim
sposobnostima i 0 na¢inima na koje primamo, obradujemo i iskazujemo znanje. Pokazuju na
koje su nacine nase tjelesne sposobnosti ukljucene u stvaranje i dozivljavanje umjetnickih djela
te kako je kinesteticki modalitet (razmisljanje kroz djelovanje) vazan u kreativnom procesu i u
komunikaciji s publikom. Razumijevanje uloge tjelesne percepcije u dozivljaju kiparskih djela
prosireno je tijekom istrazivanja od direktne tjelesne interakcije prema svijesti o vlastitom tijelu
(propriocepciji), zapamcéenom tjelesnom iskustvu (kinestetickoj 1 taktilnoj memoriji) te

dozivljaju u tijelu (tjelesnoj empatiji).

U praktiénom dijelu istrazivanja autorica stvara procesom tipi¢nim za kinesteticki modalitet,
oslanjajuci se na iskustvo i ,razgovor“ s materijalom, uzimajuéi pritom u obzir rezultate
istrazivanja fokusnim grupama. Zavrsno djelo poziva na interakciju i omogucuje slojevito
tjelesno iskustvo afirmirajuci tjelesnu percepciju koja je nedovoljno prepoznata u kontekstu

stvaranja, doZivljavanja i izlaganja kiparskih djela.

Kljuéne rijeci: kiparstvo, tjelesna percepcija, tjelesna interakcija, tjelesna empatija, kinesteticki
modalitet



SUMMARY

This practice-based artistic research focuses on the role of bodily perception in experiencing
sculpture. The topic stemmed from an analysis of the author’s previous artistic work, in which
the active role of visitors exposed to artworks was recognized as an important segment in
experiencing the works. As sculptures are usually experienced only visually, this segment of
experience has raised many questions about the possibilities and significance of touch and

bodily perception in sculpting.

The research into the work of artists who focus on bodily perception has shown that this
approach is a rich source of inspiration and possibilities, thus the thesis presents artworks that
entail active physical participation on the part of the viewer in order to be fully experienced.
This includes artworks that require completion through participation and imagination of visitors
(Morris, Walther), artworks that use materials and objects as catalysts for interaction between
visitors (Clark), artworks that instruct visitors to establish active relationships with exhibited
items and objects (Wurm, Zani¢), artworks based on constructions and installations (Gormley,
Holler, Neto, Oiticica, Soto), and artworks that stimulate the viewers with their visual properties
(Kapoor) or offer them an enhanced perceptual experience and a total immersion into the

ambience of the exhibition (Eliasson).

Physical involvement allows visitors to connect with a work more intensely and gain a more
profound experience, which is confirmed by the results of two qualitative studies conducted
using the focus group method, with visitors of the artist's exhibitions “Introverts” and
“Encounter with Ourselves”. The results show that physical interaction enhances the interest of
visitors, broadens and changes the experience, gives a sense of participation in the creation of

the work, and enables a better understanding of the work.

These findings are supported by Gardner's theory of multiple intelligences and Neil Fleming's
theory of learning styles (VARK model). Both theories include bodily perception in
considerations about the ways in which we gain, process and express knowledge. They show
how our bodily aptitudes are involved in creating and experiencing the works of art, and how
kinesthetic modality (one of the four VARK modalities, associated with physics and reality,
focusing on practical research and our own experience) is important in the creative process and

communication with the audience.



In an analysis of ways in which bodily perception is present in experiencing the work of art,
this research has demonstrated that bodily perception plays an important role both in artworks
that allow direct physical contact, and in artworks that we experience only by looking. Beside
haptic touch and physical interactivity, the author has shown that many artworks and traditional
expressive means rely on bodily perception through memorized bodily experience (body
memory) and awareness of one's own body (proprioception). This includes tactility,
expressiveness of materials, the size of the work, the placement of the work in space, and the
representation of position and movement (stability and instability) in figurative and abstract
forms. Gardner also mentions the internal mimics as an important segment of physical
intelligence in experiencing the works of art. Freedberg and Gallese describe it as bodily
empathy, an internal bodily simulation that we experience thanks to a system of mirror neurons
and related empathic feelings. We feel bodily empathy when we look at real or depicted
movements and actions, but also when we look at traces of actions shaping the surface of
sculptures and supporting the visual characteristics of the artworks, indirectly including bodily

perception.

In the practical part of the research, the author creates a process typical of kinesthetic modality,
conducting a “conversation” with the material, relying on her bodily experience and inner
bodily sensation, as well as on the results of the research based on the focus group method. The
resulting work promotes interaction and offers a layered physical experience through haptic
perception, proprioception and bodily empathy. In this manner, it affirms bodily perception
which has so far been insufficiently acknowledged in the context of creating, experiencing and
exhibiting sculpture.

Keywords: sculpture, bodily perception, physical interaction, bodily empathy, kinesthetic
modality



OPIS TERMINA | POIMOVA

Kiparstvo

Iako je u naSem drustvu predodzba o kiparstvu vrlo ¢esto vezana uz tradicionalno figurativno,
mimeticko kiparstvo koje ima svoju povijest od starog vijeka do XIX. stolje¢a, a predodzba
kiparenja vezana uz klesanje kamena, pojam kiparstva ve¢ se davno pro$irio. Razvojem
modernistickog kiparstva ve¢ od kraja XIX. st. i avangardnih pokreta prve polovice XX.
stolje¢a doslo je do razvoja apstraktnog kiparstva® kao i prostornih i kineti¢kih konstrukcija, te
upotrebe novih, netradicionalnih materijala. Takoder, novi pogled na kiparstvo donio je i nove
interpretacije arheoloskih, etnoloskih i ritualnih predmeta koji se prepoznaju ili objasnjavaju
kao Kkiparska djela, a u vizuru su usli i artefakti iz drugih kultura. Razvojem umjetnosti poslije
Drugog svjetskog rata shvacanje kiparskih formi i materijala dodatno se prosirilo. Od
minimalistickih ambijenata u kojima je odnos izmedu objekata kao i odnos prema prostoru
galerije svjesno oblikovan te prostor viSe nije ,,pasivni omotac¢ oko predmeta nego sastavni dio
djela* (Suvakovié, 2002.), do intervencija u krajoliku (land art), na ljudskom tijelu (body art),

ili pak upotrebe toliko efemernog materijala kao Sto je vodena para.

Iako u postavangardi dolazi do konceptualnog proSirivanja pojma kiparstva prema procesu i
dematerijalizaciji (npr. shvacanje politickog rada kao kiparske aktivnosti u socijalnoj skulpturi
Josepha Beuysa), krajnje dematerijalizirana djela nisu uvrStena u suvremene preglede kiparstva,

podrazumijevajuci da je materijalnost ipak nezaobilazan, konstitucionalni dio kiparstva.

U ovom istraZivanju pod pojmom ,kiparstvo* podrazumijevam svu Sirinu umjetnickih djela
koja su u svom izrazu materijalna i trodimenzionalna. Od figurativnih kipova, apstraktnih
skulptura?, objekata i konstrukcija, oblikovanih prostora ambijenata ili prostornih kompozicija

instalacija, do ,,nadenih* objekata® i ready-madea, asamblaza, intervencija, land arta itd.

! pa i terminolo$kog razlikovanja kipa (figurativnog) i skulpture (apstraktne)
2 i reljefa, figurativnih i apstraktnih
3 objet trouvé



Tjelesni osjeti i tjelesna percepcija

Po tradicionalnoj podjeli razlikujemo pet osjeta: vid, sluh, njuh, okus i dodir. Strogo gledano,
pod pojmom dodira podrazumijevamo osjete pritiska, teksture i vibracije, medutim, suvremena
fiziologija i psihologija prepoznaju jo$ niz drugih osjeta, a to su: kinesteti¢ki osjet (osjet
polozaja i pokreta dijelova tijela), ostali kozni osjeti (0sjeti za hladno, toplo i bol), vestibularni
osjet (osjet ravnoteze, ubrzanja i polozaja cijelog tijela) i organski osjet (svijest o unutra$njim
organima i procesima u njima). Osim vestibularnog, svi navedeni osjeti kao i osjet dodira
specifiéni su u odnosu na vid, sluh, njuh 1 okus po rasprostranjenosti receptora po cijelome
tijelu, u kozi i potkoznim slojevima, misi¢ima, tetivama, zglobovima i unutrasnjim organima i
uglavnom djeluju zajedno, pa ih se Cesto zajednicki naziva dodirom u Sirem smislu ili tjelesnim

(somatskim) osjetima.

Tjelesni osjeti su u stalnoj interakciji i zajednicki sudjeluju u percepciji naseg vlastitog tijela,
njegovog odnosa s fizickom okolinom, te u izvodenju pokreta i kretanju. Zahvaljujuéi tjelesnim
osjetima svjesni smo materijalne realnosti, svog postojanja u njoj (utjelovljenosti) i sposobni

smo aktivno u njoj (su)djelovati.

Unutar Sirokog podrucja tjelesne percepcije prepoznajemo neke sustave kombiniranog
djelovanja razli¢itih tjelesnih osjeta. To su hapti¢ka percepcija i propriocepcija. Hapticka
percepcija odnosi se na proces aktivnog taktilnog istrazivanja i podrazumijeva zajedni¢ko
djelovanje koznog i kinesteti¢kog osjetilnog sustava u npr. prepoznavanju predmeta opipom.
Propriocepcija opisuje djelovanje vestibularnog osjeta i kinestetickog osjetilnog sustava te
nam pruza svijest o polozaju vlastitog tijela i dijelova tijela u prostoru i omogucava stabilnost,

pokretanje dijelova tijela i kretanje cijelog tijela.
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1. UvOD

Ovo umjetnicko istrazivanje utemeljeno na praksi bavi se ulogom tjelesne percepcije u
kiparskom stvaralaStvu te razvija kiparsko djelo koje uz vizualnu omogucuje i trazi tjelesnu
angaziranost i interakciju. U istrazivanju se prepli¢u proucavanje teorije i vlastite umjetnicke

prakse te razvoj prakti¢nog rada.

U teorijskom dijelu istrazuje se koje sve osjete suvremena psihologija i fiziologija prepoznaju
kao dodir u Sirem smislu, odnosno kao tjelesne osjete, te se proucava njihovo medudjelovanje
u haptickoj percepciji i propriocepciji. Predstavljaju se dvije teorije iz podrucja psihologije
edukacije koje prepoznaju tjelesnu percepciju kao vazan element ljudskih sposobnosti (teorija
viSestrukih inteligencija Howarda Gardnera, tjelesno-kinesteticka inteligencija) i nacina
primanja i dijeljenja znanja (teorija o stilovima ufenja VARK model Neila Fleminga,
kinesteticki modalitet). Razmatranje Gardnerove tjelesno-kinesteticke inteligencije
nadopunjuje se suvremenim spoznajama iz podru¢ja neuroznanosti o sistemu zrcalnih neurona
i njihovoj ulozi u tjelesnoj empatiji pri promatranju i dozivljavanju djela likovne umjetnosti.

Poglavlje zavrSava istrazivanjem vlastite prakse u kontekstu prikazanih teorija.

U nastavku, istraZivanje se bavi prepoznavanjem uloge tjelesne percepcije u kiparstvu, s
naglaskom na dozivljaju umjetni¢kog djela, te prikazom moguénosti tjelesne percepcije u
kiparstvu kroz radove umjetnika koji se oslanjaju na tjelesnu ukljucenost posjetitelja. Uloga
tjelesne percepcije istrazuje se i metodom fokusnih grupa na primjeru autori¢inih dviju izlozbi

“Introverti te ,,Sam/a sa sobom®.

Izlozba ,.Sam/a sa sobom® dio je prakti¢nog istrazivanja u sklopu kojeg razvijam ideju
gipskartonskih box-ova u koje posjetitelji mogu uci i dozivjeti ih cijelim tijelom. IstraZivanje
fokusnim grupama usmjereno je na prikupljanje podataka o dozivljaju izlozbe, sto Koristim za

zadnju fazu oblikovanja prakti¢nog rada.



2. TEMA ISTRAZIVANJA

Tema ovog istrazivanja je proucavanje uloge i mogucnosti tjelesne percepcije u Kiparstvu, a
proizasla je iz analize i pokuSaja razumijevanja vlastitih umjetni¢kih preokupacija i
preferencija. Iako je u dozivljavanju kiparskih djela klju¢no gledanje, vizualna percepcija (a na
tome se temelji i edukacija u kiparstvu), vazan dio i dozivljaja i stvaranja Cine tjelesni osjeti i
tjelesna percepcija. Taj aspekt kiparstva nije dovoljno prepoznat ni u teoriji ni u praksi. U ovom
istrazivanju polaziste je u mome vlastitom umjetni¢kom radu, a tema se definira i istrazuje kroz
saznanja o tjelesnim osjetima iz psihologije te teorijama o modalitetima inteligencije i stilovima
ucenja iz psihologije edukacije. Kako je istrazivanje utemeljeno na praksi, razvijam umjetnicki
rad istrazujuéi mogucnosti oblikovanja tjelesne interakcije, te putem kvalitativne metode

fokusnih grupa istrazujem kako publika dozivljava takav rad.

Dakle, tema ovog istrazivanja je proucavanje uloge i mogucénosti tjelesne percepcije u
dozivljavanju kiparskih djela, te kreiranje kiparskog djela koje publika, uz vizualnu, dozivljava

i kroz tjelesnu percepciju.

2.1. Metodologija

Umjetnicki doktorat i istrazivanje utemeljeno na praksi relativno su novi pojmovi u akademskoj
zajednici kako u Hrvatskoj tako 1 u inozemstvu. Metode umjetnickog istrazivanja nisu ustaljene
niti definirane. Dijelom se preuzimaju iz podrucja drustvenih znanosti i edukacije, a dijelom se,
koriste¢i znanja o kreativnim tehnikama, pokuSavaju uspostaviti specificne metode prilagodene

nepredvidljivom i dinami¢nom kreativnom procesu.

U ovom istrazivanju (utemeljenom na umjetnickoj praksi) oslonit ¢u se na istrazivacki model
razvijan u umjetnickom doktoratu ,,Evoking Intimacy, Touch and the Thoughtful Body in
Sculptural Ceramics® Bonnie Kemske obranjenom na Royal College of Art u Londonu 2007.
godine. Taj model odrazava uobi¢ajeni nacin rada u ateljeu u kojem na umjetnicki rad utjecu
neformalna istrazivanja iz mnogih drugih podruc¢ja osim umjetnickog. Klju¢nu ulogu u ovom
istrazivanju ima preplitanje prakticnog umjetnickog istraZivanja u ateljeu s teorijom i

istrazivac¢kim metodama iz dru$tvenih i humanisti¢kih znanosti.



To znac¢i da iz dosadaSnjeg umjetnickog rada proizlaze teme i pitanja koja istrazujem u
teorijskoj literaturi, a saznanja iz teorijskog istrazivanja upotrebljavam za napredak u

prakti¢nom istrazivanju u ateljeu.

Takoder, iz rada u ateljeu proizlaze pitanja koja istrazujem kvalitativnom istrazivackom
metodom fokusnih grupa, a dobivene spoznaje koristim u praktiénom radu. Teorijski dio
istrazivanja i istrazivanje metodom fokusnih grupa potic¢e razumijevanje i napredak prakticnog
umjetni¢kog istrazivanja i obrnuto. Prakti¢ni dio nije ilustracija teorijskog dijela niti teorijsko
istrazivanje sluzi samo objasnjavanju prakti¢nog dijela ve¢, medusobno se nadopunjujudi,

pokrec¢u razvoj projekta.

Metode koje ¢e se koristiti u ovom umjetnickom istrazivanju ukljucuju imaginaciju, oluju ili
nabacivanje ideja (brainstorming), izradu skica i maketa, izradu fotomontaza, istraZivanje
materijala i tehnika, fotodokumentiranje rada u ateljeu, analizu vlastitih radova i proucavanje
radova drugih umjetnika, istrazivanje teorijske literature te kvalitativnu metodu fokusnih grupa.
(Gray i Malins, 2004.)

2.2. Prepoznavanje i definiranje teme

Teme koje nose vitalni potencijal za razvoj kvalitetnog istraZivanja leZe u srzi nase umjetnicke
prakse i najbolje se odreduju istrazivanjem vlastitog kreativnog rada te osvjeStavanjem
inspiracije i osobnog kreativnog procesa. Analizom vlastitih kreativnih poriva i radova mozemo

dobiti uvid u narav vlastite prakse te prepoznati mehanizme i1 teme koje nas pokrecu.

Takav interes za samorazumijevanjem doveo me je do susreta s rasirenim modelom znanja i

vjestina, Neurolingvisti¢kim programiranjem (NLP)®.

Zaintrigirala me informacija o teoriji perceptivnih modaliteta koji se u NLP-u nazivaju
,reprezentativni sustavi®, a teorija prepoznaje vizualni, auditivni i kinesteticki. lako NLP u
znanstvenoj zajednici nailazi na osporavanje i kritiku, teorija reprezentativnih sustava otvorila
mi je spoznaju sasvim novih moguénosti razumijevanja sebe i drugih te zanimljivih i
neprepoznatih temeljnih razlika u obrascima dozivljavanja i izrazavanja. Shvatila sam da moj
umjetnic¢ki rad i namjere pokazuju mnoge karakteristike kinestetickog tipa komunikacije 1

prepoznala temu svoga istrazivanja: tjelesna percepcija u kiparstvu. No, ne zanima me tjelesno

! Neurolingvisti¢ko programiranje (NLP) je pristup u komunikaciji, osobnom razvoju i psihoterapiji koji su
stvorili Richard Bandler i John Grinder u Kaliforniji, SAD, u sedamdesetim godinama 20. stoljeca.



iskustvo kao tema radova koji se predstavljaju vizualnom ili tekstualnom dokumentacijom ili
izvedbom, ve¢ me zanima tjelesno iskustvo prvenstveno pri samom dozivljavanju umjetnickog

djela.

2.3. Analiza vlastitih umjetni¢kih radova

Analiziraju¢i svoju praksu, pocevsi od prvih samostalnih radova na Akademiji likovnih
umjetnosti, primijetila sam da c¢esto nastojim gledateljima ,,dati da ne$to rade®, a ne samo
gledaju. Jedan od prvih samostalnih radova bila su tri rasklopiva drvena objekta u obliku
svojevrsnih kutija koje ,,sadrze* negativnu formu. Forma je cjelovita dok je kutija zatvorena i
gledatelj je ustvari ne moze sagledati, ve¢ je treba zamisliti. U tome mu pomaze sklapanje i
rasklapanje, pa sam radove nazvala ,,Uzmite u ruke“, ,,Otvorite i pogledajte” i ,,Vratite
sklopljeno®. Iako temeljna ideja nije u rukovanju i fizickom kontaktu, neobi¢nost samih naslova
upucuje na vaznost toga. Rad je izlozen na 30. zagrebackom salonu 1995. godine i bio je jedini

koji se mogao dirati i kojim se moglo manipulirati.

Sli¢no je kod jo$ jednog studentskog rada koji je 1994. godine izlozen na Trijenalu hrvatskog
kiparstva. Sastojao se od cCetiri valjka s antropomorfnim elementima od kojih se tri moglo
pokretati/vrtjeti, a Cetvrti valjak je ,,stao na noge*, naime, nije bio pokretan ve¢ je bio fiksiran
za podnozje elementom koji je izronio iz njega i predstavlja nogu figure koja se u Cetiri faze
pomalja iz valjaka. Naziv rada ,,Ne bu mene niko vrtil* takoder jasno upucuje na pokret i

iskustvo kretanja, koje je ovdje upotrijebljeno i u uobi¢ajenom metaforiCkom znacenju.

Ideju rasklopivog objekta nastavila sam razvijati 1999. godine oblikuju¢i u kamenoj Zbuci
,Uzmite u ruke II. Napravljen je s otiskom dlanova na objektu da sluze kao jasna uputa za

rukovanje 1 nacin dozivljavanja rada.

Slika 1. ,,Uzmite u ruke 11¢, 1999.



Rad,, Cak!*“ iz 1999. godine takoder ima mogu¢nost manipulacije. Sredisnji element je mobilan
i omogucuje gledatelju da sam intervenira u rad pomicuci ga. Onomatopejski naziv rada (koji
sadrzi i uskli¢nik koji pojacava intenzitet) jasno ukazuje na temu pokreta/radnje kao osnovnu
inspiraciju za ovo djelo. Sli¢na tema je u radu ,,Bu¢!*“ iz 2003., samo $to se pokretanje skulpture

dogada u dodiru sa zivom prirodom, a ne akcijom gledatelja.

Slika 2. ,,Cak!*, 1999. Slika 3. ,,Bu¢!“, 2003.

Zbunivsi prve posjetitelje, u svom diplomskom radu i prvoj samostalnoj izlozbi 1996. godine,
oblikovala sam instalaciju koja je obuhvatila 1 povezala cijeli prostor Galerije SC stvorivsi
situaciju u kojoj posjetitelji fizi¢ki ,,ulaze” u skulpturu i razgledavaju je kretanjem kroz nju.
Namjera je bila angazirati cijeli prostor galerije, pa se ,,Val“ proteze duz galerije vezuci se za
zidove, koji time postaju vanjska opna rada a prostor galerije dio same skulpture. Posjetitelji
ulaskom u galeriju ne vide klasi¢no izloZene pojedine radove veé se nalaze ,,unutar” rada,
istrazuju ga ,,iznutra®“, krecu¢i se u njemu i kroz njega, te su se na nekim mjestima prisiljeni

sagnuti ili prekoraciti dijelove rada, osvjestavajuci tako jos izri€itije svoj fizicki odnos s njime.

Slika 4. ,,Val*, 1996.



Vecina daljnjih radova osmisljena je kao kompozicija elemenata u prostoru koja posjetitelje

poti¢e na kretanje i istrazivanje, te nude moguénost dodira i manipuliranja.

Smatrala sam da ¢e se gledatelji na taj nacin vise zainteresirati za rad 1 bolje povezati, da ¢e mu
dulje posvetiti paznju i podrobnije ga istraziti te da ¢e to stvoriti jaci 1 direktniji utisak kod

publike, osjecaj da su nesto dozivjeli/prozivjeli.

U radu ,,Sjecanja II* posjetitelji su suo¢eni s tri drvena sanduka razli¢itih dimenzija u kojima je
pijesak. Za sanduke su pricvrs¢ene drvene lopatice i kistovi kao naznaka i uputa na mogucnost
upotrebe. U dva sanduka na nekim mjestima iz pijeska izviruju objekti od kamene Zbuke, a u
tre¢em, plitkom i sliénom dje¢jim pjes€anicima u parkovima, izviruju realni predmeti. Ovaj rad
izlozila sam na nekoliko samostalnih i skupnih izlozbi i posjetitelji su se uvijek odazvali i
upustili u istrazivanje. Prekapajuci po pijesku pronalazili su objekte koje sam oblikovala kao
svojevrsne okamine (kalupe) predmeta iz svakodnevnog Zivota te kao odljeve graviranih
fotografija i tekstualnih zapisa koji su kontejneri mojih sje¢anja, ali i opc¢e tocke svacijeg Zivota

(djetinjstvo, igracke, kljucevi, roditelji, vjenc¢anja, oprostaji, bebe, proslave, pribor za jelo...).

Posjetitelji su se u pravilu dugo zadrZavali uz svaki sanduk, te uspostavljali i medusobnu

komunikaciju. U razgovoru s njima spoznala sam da ve¢ sama radnja prekapanja po pijesku i

osjet pijeska pod prstima budi osjecaje i sjecanja.

Slika 5. ,,Sjec¢anja I1*, 2004./05.

U radovima ,,Sjecanja [“ 1 ,,Introverti* ponavljam sli¢nu strategiju komponiranja viSe elemenata
u prostoru koji su u medusobnom odnosu i poti¢u na razgledavanje i istrazivanje. U ovim
radovima koristim i tehnologiju, ali uvijek kao alat kojim se ru¢no manipulira te koji potice

akciju i omogucuje samostalno istrazivanje.



U ,,Sjecanjima I posjetitelji mogu vaditi 1 pregledavati silikonske valjke umetnute u gipsanu
plo¢u, a u prostoru iza tog svojevrsnog reljefa mogu pregledati rendgensku snimku reljefa.

Unutrasnjost valjaka mogu takoder istraziti i upotrebom ultrazvu¢nog aparata.

Slika 6. ,,Sjecanja I, 2004.

U prikazanim radovima prepoznala sam potrebu da posjetiteljima osiguram priliku za fizi¢ki
angazman i kontakt. Radila sam objekte koji omogucuju manipulaciju i dodir, u nekim sam
radovima tematizirala pokret i kretanje, a u izlozbenim instalacijama postavom poticala

istrazivanje i interakciju.

Druga tematska linija koju sam prepoznala u svojim radovima, a koja se provlaci i kroz neke
ve¢ spomenute radove (,,Uzmite u ruke®, ,,Sjecanja“, ,,Introverti®), interes je za ,,unutrasnje*,
svojevrsna ,skulpturalna introspekcija, prikaz postojanja onog nematerijalnog, duhovnog,
psiholoskog, §to se u ovom istrazivanju pokazalo u povezivanju saznanja i metoda iz podrucja

psihologije i kiparstva.



3. KONCIPIRANJE ISTRAZIVANJA

3.1. Hipoteze

e Tjelesni osjeti (dodir i ostali kozni osjeti, kinesteticki osjeti, osjet ravnoteze i organski
osjeti) 1 tjelesna percepcija vazan su integralni dio u stvaranju i dozivljavanju radova u
Kiparstvu.

e Uloga tjelesnih osjeta i tjelesne percepcije u dozivljavanju kiparskih djela nije dovoljno
prepoznata.

e Tjelesni osjeti i tjelesna percepcija bogat su izvor inspiracije i mogucénosti u stvaranju i
dozivljavanju radova u kiparstvu, te omogucuju cjelovitiji 1 intenzivniji dozivljaj

ostvarujuci aktivno gledanje.

3.2. Ciljevi istraZivanja

e Kreirati kiparsko djelo koje uz vizualnu u velikoj mjeri trazi i omogucuje i tjelesnu
percepciju kod posjetitelja, stvarajuci aktivniji i intenzivniji doZivljaj.

e Doprinjjeti boljem razumijevanju 1 afirmaciji tjelesne percepcije u dozivljavanju i
stvaranju djela likovne umjetnosti.

e Istraziti tjelesne osjete i tjelesnu percepciju u kontekstu likovne umjetnosti

3.3. Oc¢ekivani doprinos predloZenog istraZivanja

e Ostvareno kiparsko djelo koje od posjetitelja traZi tjelesni angazman i uz vizualnu
omogucuje i tjelesnu percepciju, ostvarujuéi takvim aktivnim gledanjem cjelovitiji
1 intenzivniji dozivljaj

e Doprinos veéem razumijevanju i afirmaciji potencijala tjelesne percepcije u

stvaranju i dozivljavanju djela likovne umjetnosti



e Doprinos pomicanju granica poimanja likovnog djela, boljem razumijevanju
dozivljaja umjetnickog djela 1 razvijanju strategija za bolju/intenzivniju

komunikaciju s publikom.



4. TIJELESNA PERCEPCIJA

Istrazujudi kinestetiCku percepciju i ideju perceptivnih modaliteta identificirala sam teoriju o
stilovima u¢enja VARK model Neila Fleminga te teoriju viSestrukih inteligencija Howarda
Gardnera, jer obje prepoznaju tjelesnu percepciju kao jedan od modaliteta i vrlo su rasirene u
praksi. Govore o mnogostrukosti i razli¢itosti nasih sposobnosti te se bave istrazivanjem nacina
na koje primamo informacije i kako se izrazavamo, a rasvijetlile su mi vlastito iskustvo

stvaranja i dozivljavanja te dale teorijski okvir istrazivanju.

U prvom poglavlju ove cjeline prikazujem osjete koji se vezu uz tijelo, dodir i pokret, te Sto

suvremena psihologija i fiziologija prepoznaju pod kategorijom tjelesne ili somatske percepcije.

Zatim predstavljam spomenute teorije koje su ostvarile snazan utjecaj u podrucju edukacije.
Obje imaju vrlo rasirenu prakti¢nu primjenu i prihvaéeno je misljenje da su izuzetno korisne u
shvacanju ljudskih potencijala te u kontekstu samorazumijevanja i samoosnazivanja. U ovom
istrazivanju daju novi okvir sagledavanju i razumijevanju mog vlastitog rada, razmatranju rada
i stavova drugih umjetnika i stru¢njaka unutar svijeta umjetnosti, te omogucuju osvjesteniji
pristup razumijevanju dozivljaja umjetnickih radova kod publike. Takoder, istrazivanje ovih
teorija potaknulo je ideje i utjecalo na razradu prakti¢nog rada koji je dio ovog istrazivanja

utemeljenog na praksi.

VARK model dolazi iz teorija o stilovima ucenja koje se bave na¢inima na koje ljudi uce i
komuniciraju, odnosno nac¢inima na koje primaju, obraduju i pamte informacije te kako ih
predstavljaju drugima. Ova teorija ufenja vazna je za istraZivanje jer identificira Cetiri stila

ucenja — modaliteta, gdje se uz vizualni, auditivni i tekstualni navodi i kinesteticki modalitet.

Teorija viSestrukih inteligencija Howarda Gardnera inteligenciju definira kao skup sposobnosti,
nadarenosti i mentalnih vjestina koje u vecoj ili manjoj mjeri posjeduju svi ljudi. Teorija
originalno opisuje sedam razli¢itih vrsta inteligencije, medu kojima je nekoliko povezano s

tjelesnom percepcijom, dok se jedna i naziva tjelesno-kinesteticka inteligencija.

Gardnerova razrada tjelesno-kinesteticke inteligencije vodi do poglavlja koje predstavlja
neuroznanstveno otkrice mehanizma zrcalnih i kanonskih neurona i njihovu ulogu u

dozivljavanju umjetnickih djela.
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U zadnjem poglavlju ove cjeline predstavljam na koji se nacin Ove spoznaje vezu uz moje

umjetnicko stvaralastvo 1 ovo istrazivanje.

4.1. Tjelesni osjeti i percepcija

Tradicionalno je ucenje, jo§ od Aristotela, da ljudi imaju pet osjeta: vid, sluh, njuh, okus i dodir.
No dodir je malo drugaciji od ostalih osjeta i puno kompleksniji. U uobi¢ajenom shvaéanju,
osjet dodira obi¢no povezujemo s radnjom dodirivanja (aktivni dodir) ili osjetom kada nesto
dodiruje nas (pasivni dodir). Aktivni dodir predstavlja nase aktivno istrazivanje povrsine nekog
predmeta (ili bi¢a), a u sluéaju pasivnog dodira mi smo ti koji smo dodirivani. Osim samog
dodira, ovi primjeri ukljucuju i pokret, kao i osjet topline ili hladno¢e. Novija fiziologija i
psihologija prepoznaju dodir, pokret i osjete hladnoga i toploga kao posebne osjetilne sisteme.
Zatim, dodir, za razliku od drugih osjeta, nije povezan s jednim osjetilnim organom, ve¢ su
receptori za dodir rasporedeni po cijelom tijelu. Dodir je jedini osjet koji se ne moze iskljuciti
(kao kad zatvorimo o¢i ili za¢epimo usi, na primjer), dodir je stalno prisutan. Razvojna
psihologinja Tiffany Field u svojoj knjizi ,,Touch®, izdanoj 2001. godine i reizdanoj 2014.
godine, navodi kako prva senzorna iskustva djeteta u trbuhu majke dolaze kroz osjet dodira.
Field se bavi vaznosti dodira u razvoju djeteta (u¢incima taktilne i kinesteticke stimulacije kod
novorodencadi) te vaznosti dodira za fizicko 1 mentalno zdravlje odraslih, smatraju¢i kako je
dodir najzanemareniji osjet u znanosti. Razvojna psihologija prepoznaje i klju¢nu vaznost
dodira u stvaranju emocionalnih veza i privrzenosti, §to je 1958. godine potaknuo Harlow

svojim eksperimentom s majmunéiéem i zamjenskim zi¢anim ,,majkama‘?,

Novija psihologija i fiziologija prepoznaju sve viSe osjeta i1 osjetilnih sustava koji su povezani
s dodirom kako je opisan na pocetku, a to su ostali kozni 0sjeti kao $to je osjet boli, osjeti koji
omogucuju pokret i svijest o polozaju tijela i udova, osjeti unutrasnjih organa. U svom
predavanju u Zagrebu 2008. godine britanski sociolog i autor knjige ,, The Senses of Touch:
Haptics, Affects and Technologies* Mark Paterson naglasava kompleksnost i vaznost dodira:
,Dodir je nepobitno prisutan, utkan u nasu Siru osjetilnu tapiseriju, on je nit koja doprinosi
gustoéi i omoguéuje potvrdivanje svakodnevnog utjelovljenog iskustva. Zivot bez dodira
gotovo je nezamisliv i pojavljuje se, na srecu, samo u rijetkim neuropsiholoskim slu¢ajevima.*

Te nastavlja: ,,iako ¢ine temelj analiza neuropsiholoskih slu¢ajeva, propriocepcija i drugi srodni

2 Eksperiment je pokazao vaZnost dodira u stvaranju emocionalne privrZenosti, jer je majmunci¢ veéinu
vremena provodio uz krpenu ,majku”.
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tjelesni osjecaji, osjeti 1 dodir naprosto se zanemaruju ili omalovazavaju u humanistickim
znanostima ili znanostima o drustvu.* A kako navodi Paterson, ,,zapadna medicina, psihologija
i znanost o drustvu tek (su) relativno nedavno priznale (razne tjelesne osjete) uvrstavanjem u
leksikon, a u terminologiji jo§ uvijek vlada velika zbrka“ (Paterson, 2008). Autori knjige
,,Psychology. The Science of Mind and Behavior® (Passer i Smith 2009) takoder izrazavaju

cudenje time koliko se malo zna o funkcioniraju koznih osjeta, s obzirom na njihovu vaznost.

Zapostavljenost osjeta dodira i usredotocenost prvenstveno na vid i (manje) na sluh vidljiva je
u knjigama opce psihologije, ali je zapanjuju¢a u jednoj od novijih knjiga, udzbeniku
posvecenom upravo osjetima i percepciji E. Brucea Goldsteina iz 2007. godine, prevedenom i
kod nas. U knjizi koja broji vise od 400 stranica dodiru je posveceno samo poglavlje ,,Kozni
osjeti od 24 stranice (isto koliko i kemijskim osjetima — njuhu i okusu), a u poglavljima
,Percepcija gibanja“, ,,Percepcija i djelovanje“ i ,,Razvoj percepcije autor se bavi isklju¢ivo
vidom i nesto malo sluhom. U uvodu poglavlja o koznim osjetima doslovce izjavljuje da Ce se
,osvrnuti“ na kozne osjete, iako ukazuje na njihovu vaznost u svakodnevnim radnjama koje
obavljamo rukama, na vaznosti boli kao sistema upozorenja te 0 neizostavnosti dodira u
kontekstu seksa. Dalje kaze: ,,Kozni osjeti nastaju pomocu somatosenzornog sustava Koji je
takoder odgovoran za druge dvije vrste opaZzanja: propriocepciju, 'osje¢aj u tijelu’ kod kojeg
informacije iz koZe, miSica, tetiva 1 vestibularnog sustava (sustava za ravnotezu) rezultiraju
percepcijom tijela i kinesteziju, osjecaj poloZaja i pokreta udova®, ali nastavlja: ,,Nasu ¢emo
paznju usmjeriti primarno na dodir i bol.“ Nevjerojatna usmjerenost na vid iskace u svim
poglavljima, pa tako o percepciji gibanja govori kao o ,,automatskom procesu pokretanom
podrazivanjem mreZnice ili podrazivanjem mreZnice kombiniranim sa signalima vezanim za
pokretanje ociju‘ i nastavlja o iskustvu koje utjece na taj proces, a to iskustvo je takoder vezano
uz vid (Goldstein, 2011, str. 208.). Pokret je za njega ,,automatski proces* o kojem nema nista
dalje za re¢i. Kad govori o izvodenju vjestina (str. 224.), takoder govori samo o ulozi vida i
izmedu ostaloga kaze: ,,... vrhunski gimnasticari loSije izvode salto kad su im o¢i zatvorene*;
kad govori o kretanju kroz okolinu (str. 219.), govori samo o ,,optickom toku®, a ravnotezu isto
istrazuje Samo u odnosu na vizualnu percepciju ,,ljuljajuce sobe, te zakljucuje: ,,... vid je tako
vazna odrednica odrzavanja ravnoteze da informacije koje pomocu njega primamo mogu
nadjacati informacije iz izvora koji se tradicionalno smatraju najvaznijima za odrzavanje
ravnoteze, poput unutarnjeg uha i receptora na misi¢ima i zglobovima*“ (str. 221.). No ne
spominje da se ravnotezu moze odrzavati bez vida, ali u slucaju bolesti unutarnjeg uha ili
neuroloskih problema s miSi¢ima, to je jako otezano ili nemoguce. Upravo kako primjecuje
Paterson: ,,Dodir rijetko dospijeva u zariSte akademskog izuCavanja, barem u svojoj
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specifi¢nosti. Ce$ée se istrazuje u vezi s drugim osjetima ili unutar opéenitijih konteksta
utjelovljenja. Manjak takvih istrazivanja doista je uocljiv, a kada i dode do istrazivanja dodira,

ona su Cesto tangencijalna“ (Paterson, 2008).

Postoje i drugi razlozi zapostavljenosti dodira osim kompleksnosti i isprepletenosti s drugim
osjetima te uzimanja zdravo za gotovo. To je vjekovna kulturoloska podjela na tijelo i um
(prisutna i u filozofiji i u znanosti), gdje se vid povezuje uz svjetlost i znanje, a tijelo (dodir) uz

tamu i gresnost.

Saznali smo, dakle, da uz pojam dodira suvremena psihologija veze pojam koznih osjeta. Osjet
se u psihologiji definira kao proces detekcije i kodiranja energije podrazaja iz tijela ili okoline
u osjetilnom sustavu. Podrazaj izaziva promjenu u receptoru, $to izaziva promjenu u zivéanim
vlaknima koja povezuju receptorni dio nekog osjetila s pripadaju¢im dijelom u mozgu i tada
nastaje osjet. Goldstein kaze da ,,mnoge od dodirnih opazanja koje osje¢amo zbog podrazivanja
koze mozemo povezati s Cetiri vrste mehanoreceptora koji se nalaze u epidermi i dermi
(Goldstein, 2011, str. 305.). No, uz mehanoreceptore, u kozi se nalazi i vise vrsta
termoreceptora povezanih s temperaturom, nociceptora povezanih s bolom i proprioceptora
povezanih s polozajem, $to navodi na razmisljanje da dodir nije jedan jedinstveni osjet, nego
funkcionira kao Siroki senzorni modalitet koji koristi kombinacije brojnih receptora u kozi
(Paterson, 2008). Dodir u svakodnevnom smislu vezan je uz kozu i to mehanoreceptore koji
omogucuju osjet pritiska, teksture i vibracije, te termoreceptore koji nas obavjeStavaju da li je
to Sto dodirujemo toplije ili hladnije od temperature naseg tijela. No bol, koju dozivljavamo
takoder preko receptora u kozi, nije nesto $to u tom smislu povezujemo s dodirom, iako je dodir
moze izazvati. U Medicinskom leksikonu dodir je ovako definiran: ,,Opip, sloZeni osjet §to
nastaje mehani¢kim podraZivanjem osjetnih tjeleSaca (mehanoreceptora). Cine ga: a) osjet
dodira (taktilni osjet) Sto nastaje podrazivanjem taktilnih receptora u kozi, potkoznom tkivu i
sluznici, b) osjet tlaka $to nastaje zbog deformacije dubokih tkiva i c) osjet vibracije.” (sto
odgovara prije spomenutim osjetima teksture, pritiska i vibracije). Te se nastavlja: ,,Prejako
mehanicko podrazivanje uzrokuje osjet boli.* Takoder se spominje i rasprostranjenost receptora
natijelu, za $to je upotrijebljen termin — o$trina opipa: ,,O8trina opipa najveca je na jagodicama
prstiju gdje se mogu razluciti dva odvojena podraZaja ¢ak i kada su dvije igle razmaknute svega
1-2mm, a najmanja je na ledima gdje taj razmak iznosi 30-70 mm. OStrina opipa ovisi o gustoci

osjetnih tjeleSaca“ (Medicinski leksikon, 2014).

No pokret kojim dodirujemo vise se ne oslanja samo na kozne osjete, jer je za koordinirani i

rafinirani pokret potrebno skupiti podatke i iz misica, tetiva i zglobova, odnosno proprioceptora
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koji se nalaze i tamo, a taj osjet se naziva kinesteticki osjet. ,,Signali (informacije) s tih receptora
odlaze u sredis$nji Ziv€ani sustav, koji se na taj nacin obavjestava o aktualnom odnosu izmedu
pojedinih dijelova tijela te o veliCini i brzini promjene tog odnosa (npr. stupnja fleksije

podlaktice prema nadlaktici), a to sluzi za regulaciju motorike* (Medicinski leksikon, 2014).

Za zajedni¢ko djelovanje svih spomenutih receptora Medicinski leksikon spominje pojam
hapticki osjet (iako se Cesto govori o haptickom sustavu) i ovako ga opisuje: ,,... sloZen osjet
kojim covjek dobiva informacije o znacajkama predmeta u okolini (oblik, prostorni polozaj,
pokretanje, povrsina, ¢vrstoca, masa, elasti¢nost, temperatura). U njegovu stvaranju sudjeluju

mehanoreceptori, termoreceptori i receptori za bol“ (Medicinski leksikon, 2014).

Dobiveni osjeti se u mozgu putem procesa percepcije organiziraju u smislene obrasce, u
unutras$nju reprezentaciju, pa tako kinesteticki osjet omogucéava kinesteziju, svijest o polozaju
udova u odnosu na tijelo (bez potrebe da ih vidimo), §to nam omogucuje koordinirano
pomicanje udova 1 tijela (Garrison, 1992), a hapticki osjet hapticku percepciju ili hapticku
spoznaju koja povezuje dodir, osjete toplog 1 hladnog i1 pokret u istrazivackoj radnji opipavanja
ili aktivnog dodira. U kontekstu likovnih umjetnosti uobicajen je termin taktilna percepcija,
iako Medicinski leksikon pojam taktilnog osjeta (u definiciji pojma opipa) povezuje samo s

karakteristikom dodira koja se odnosi na pritisak.

Paterson na nekoliko mjesta spominje problem terminologije u kojoj ,,jo$ uvijek vlada pomutnja
koja je posljedica razlika u pristupu raznih disciplina“ te spominje kako je ,,u teoriji drustva i
kulturnoj povijesti ovo prilicno novo podru¢je pa terminologija jo§ nije standardizirana“
(Paterson, 2008). Medutim, i unutar same psihologije terminologija nije standardizirana, tako
da svaka knjiga donosi neke razli¢itosti. No budu¢i da termini koji se spominju, iako ima
preklapanja i nepodudaranja, nemaju dodatnih znacenja ili preklapanja van teme ovog

istrazivanja, to ne predstavlja problem.

Razli¢iti autori vode se razli¢itim kriterijima po kojima ih svrstavaju i nazivaju. Hrvatska
enciklopedija navodi: ,,Klasifikacija osjeta provodi se prema razli¢itim nacelima, npr. prema
vrsti fizikalnih procesa koji su ih izazvali (kemijski osjet, mehanicki osjet); prema osjetnom
analizatoru koji je u funkciji (osjet oka, uha, nosa, koze); prema tomu odakle receptori primaju
podrazaje. (...) Najcesca je klasifikacija osjeta prema srodnosti osjetnih kvaliteta, prema kojoj
se osjet svrstava u pojedine modalitetne skupine: osjet vida, sluha, njuha, okusa, dodira, bola,

temperature, kinestetic¢ki osjet i organski osjet* (Hrvatska enciklopedija, 2021).
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Razlikovanje po tome odakle receptori primaju podrazaje takoder je vrlo ¢esto. Svi tradicionalni
osjeti primaju i prenose podrazaje iz okoline, pa je i dodir o kojem smo do sada govorili bio
tako odreden. No unutar aktivnog dodira (hapticke percepcije) spomenuli smo kinesteticki

osjet, koji podrazaje ne prima iz okoline ve¢ iz samog tijela.

Djelovanje kinestetickog osjeta zajedno s osjetom ravnoteze (i osjetom tlaka na tabane,
Hrvatska enciklopedija, 2021) naziva se propriocepcija, svijest o polozaju vlastitog tijela u
prostoru i svijest 0 polozaja udova. To su osjeti koji nam omogucuju stajanje, pomicanje
dijelova tijela i kretanje. Ulogu kinestetickog osjeta lijepo opisuje ovaj odlomak: ,,Bez
kinestetickog osjeta vasi bi pokreti bili trzavi i nekoordinirani. Ne biste znali §to vam ruka radi
kad vam je iza leda i ne biste mogli hodati, a da si ne gledate u stopala“ (Garrison, 1992, str.
119.). Taj nam osjet daje informacije o kretnjama zglobova i tonusu misi¢a, 0 smjeru, snazi,
opsegu i trajanju kretnji. Zapamceni kinesteticki osjeti razlog su §to znamo kako prilagoditi

polozaj tijela i koje tipove pokreta trebamo, na primjer, kada prolazimo kroz neki uski prolaz.

Vestibularni pak osjet ili osjet ravnoteze daje nam svijest o polozaju cijelog tijela (odnosno
glave), jesmo li uspravni ili lezimo, a takoder detektira vrtnju, naginjanje, ubrzavanje i
usporavanje, ali ne reagira na kretanje kontinuiranom brzinom u ravnom pravcu. Ovaj osjet
najneobicniji je osjet senzomotoriCkog sistema zbog fiziologije receptora — regulira ga
vestibularni sistem u unutrasnjem uhu. To je nevjerojatno zanimljiv organ koji se sastoji od tri
polukruzna kanali¢a koji su pod pravim kutom jedan prema drugome, ispunjeni teku¢inom $to
se slobodno krece. Kada mijenjamo brzinu kretanja, krecemo ili stajemo i kad se vrtimo ili
naginjemo, to pokrene tekuc¢inu koja barem u jednom od kanali¢a (ovisno o polozaju tijela)
stimulira dlacice. Taj pokret pretvara se u elektri¢ni impuls osjeta koji sluSnim Zivecem putuje u
mozak. Ovaj je osjet u stalnoj suradnji s kinestetickim osjetom u odrzavanju ravnoteze i bez
njega ne bismo bili sposobni ni stajati ni hodati. Osim naziva propriocepcija, ove se osjete ¢esto
naziva i unutarnjim osjetima ili ,,unutarnjim osjetom dodira‘* (Paterson, 2008), a Passer i Smith

(2009) ih nazivaju tjelesnim osjetima.

No postoje i drugi osjeti koji nisu vezani uz okolinu, ve¢ proizlaze ,,iznutra“. To su organski
osjeti, odnosno svijest o unutrasnjim organima. Sastoje se od receptora osjetljivih na pritisak,
temperaturu, bol i kemikalije. To je na primjer osjet rastezanje trbuha nakon obilnoga jela, no
0 ovim se osjetima vrlo malo zna (Garrison, 1992). Neki ove osjete povezuju s koznim osjetima
I nazivaju zajednicki taktilnim osjetima (Passer i Smith, 2009). Uz sve navedeno suvremena

fiziologija prepoznaje jos i osjete svrbeza, trnaca i Skakljanja, ali oni nisu istrazeni.
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Svi opisani osjeti specifiéni su jer njihovi receptori nisu grupirani na jednom mjestu na tijelu i
vezani uz jedno osjetilo (osim osjeta ravnoteze), ve¢ su rasprostranjeni po cijelome tijelu: u
kozi, u miSi¢ima, tetivama, zglobovima i nutrasnjim organima. ViSestruko su povezani i u
stalnoj interakciji, te uglavnom djeluju zajedno u percepciji naseg vlastitog tijela, njegovog
odnosa s fizickom okolinom i u izvodenju pokreta i kretanju. Zahvaljujuci njima svjesni smo
materijalne realnosti, naseg postojanja u njoj (utjelovljenosti) i sposobni smo aktivno u njoj
(su)djelovati. Paterson stoga predlaze zajednicki naziv somatski ili tjelesni osjeti: ,,Umjesto tog
poimanja osjetila kao 'unutarnjih9 ili ‘izvanjskih’', odnosno usmjerenih prema unutra ili prema
van, osobno vise volim kolektivni naziv 'somatski osjeti'. Somatsko, odnosno tjelesno, priznaje
mnogostrukost i interakcije izmedu razli¢itih osjeta koji su dozivljeni iznutra i usmjereni prema
van, na nacin na koji se dozivljavaju u svakodnevnom utjelovljenom iskustvu. Razli¢iti
somatski osjeti zajedno pridonose stvaranju onih nedovoljno istrazenih pozadinskih osjecaja
utjelovljenja, autopercepcije unutarnjih tjelesnih stanja. Somatski osjeti opcenito djeluju
sinergisti¢ki, oblikuju¢i jedni druge u interakciji, pri ¢emu ravnoteza i pokret i tjelesna
orijentacija u prostoru djeluju zajedno s kozom kako bi izgradili §iri tjelesni 'dodir', koji se

udaljava od pukog koznog osjeta (Paterson, 2008).

U ovom istrazivanju prihvatila sam takvu definiciju ,,Sireg tjelesnog dodira® te koristim termin

tjelesni osjeti i tjelesna percepcija koji podrazumijevaju sve navedeno.

Naravno, u percepciji okoline i nas samih nikada ne djeluje samo jedan odvojeni osjet ili
osjetilni sustav, percepcija je uvijek spoj senzornih informacija viSe osjetilnih sustava,
integracija medusobno ovisnih osjeta. Primjer takvog ,senzorickog medudjelovanja®“ je
percepcija prostora koju u Medicinskom leksikonu nazivaju spaciocepcija: ,,Spaciocepcija je
osjet za percepciju prostora koji se ostvaruje u sustavu za spaciocepciju, a njega ¢ine vidno,
slusno 1 vestibularno osjetilo, opip 1 propriocepcija. Spaciocepcija omogucuje bicu
komunikaciju s okolinom, svladavanje prostora, daje prirodnu svijest o prostoru i bez njega se

ne bi mogla odrZati nijedna jedinka ni vrsta.*

4.2. VARK teorija o stilovima ucenja Neila Fleminga

VARK model Neila Fleminga nastao je 1987. godine i oslanja se na tada raSirena istrazivanja i
praksu modalitetnih preferencija u procesima ucéenja. Nastao je na temelju Flemingovog
prakticnog iskustva i zapazanja tijekom devet godina rada u nadgledanju nastave u preko 8000

razreda u srednjim Skolama. Novozelandani, Neil Flemming i Colleen Mills, tada kolege na
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Sveucilistu Lincoln u Canterbury-u, usmjerili su se na proucavanje preferencija senzornih
modaliteta i njihov odnos s individualnim obrascima ucenja. Koristeci tri perceptivne kategorije
—vizualnu (V), slusnu (aural, A) i kinesteticku (K), koje opisuje literatura o neurolingvistickom
programiranju, ustanovili su da su te kategorije nedostatne da objasne razlike koje su uocili
medu studentima. U podacima koje su dobili od studenata primijetili su razliku u preferencijama
unutar vizualne kategorije, a pojavljivala se u razumijevanju nastavnih materijala koji se sastoje
od grafickih i simbolickih prikaza (kao $to su grafovi i dijagrami) i nastavnih materijala koji se
sastoje od teksta. lako se obje vrste informacija (graficki prikazi i tekst) konzumiraju vidom,
bilo je ocito da ih treba odvojiti i tako je nastao tekstualni modalitet (read and write), a VAK
je postao VARK (Fleming i Mills, 1992). Motiviran prakti¢nom primjenom modela i
pomaganjem studentima pri uc¢enju, Fleming je razvio jednostavan upitnik i dodatne materijale
s prijedlogom konkretnih koraka i strategija koje pojedinac moze primijeniti da bi popravio
uspjesnost svog ucenja. Posvetio se prakti¢noj implementaciji (predavanja, radionice), sto je
model ucinilo Siroko rasprostranjenim i prihvacenim i do danas. Web stranica na kojoj je
predstavljen model imala je vise od 200 000 posjeta ljudi koji su ispunili upitnik tijekom Cetiri
ljetna mjeseca 2020. godine. Putem upitnika (koji ispituje na koji nacin vise volimo primati
informacije u situacijama iz svakodnevnog Zivota) osoba dobiva prvi uvid u profil svojih
preferencija, ali Fleming naglasava da su razgovor i diskusija o rezultatima te samorefleksija
vazan sastavni dio modela. ,,VARK je katalizator metakognicije, a ne dijagnostika ili mjera“
(Fleming i Baume, 2006).

VARK model opisuje perceptivne modalitete kroz koje primamo, procesuiramo i izrazavamo
znanje, modalitete komunikacije. Fleming objasnjava da perceptivni modaliteti nisu
sposobnosti i da ih ne treba brkati, te da netko tko preferira neki perceptivni kanal nema nuzno
razvijene sposobnosti vezane uz taj modalitet (na primjer, preferencija slusnog modaliteta ne
znaci, automatski, razvijeni sluh). ,,Mozete nesto voljeti i biti u tome i dobar i osrednji i los.
VARK vam govori o tome kako zelite komunicirati. Ne govori vam nista o kvaliteti toga

komuniciranja“ (Fleming i Baume, 2006).

Prema prikupljenim iskustvima studenata i nastavnika, Fleming i Mills (1992) prepoznaju Cetiri
modaliteta: vizualni, slusni, kinesteticki i tekstualni, uz opasku da su granice zamucene i da ima

preklapanja:

- Vizualni modalitet (V) podrazumijeva osjetljivost na izgled, sto ukljucuje boje, oblike
i razlicite uzorke. Ljudi koji su skloni vizualnom modalitetu vole prikaz informacija u

obliku mapa, razli¢itih dijagrama i grafova te upotrebu grafickih simbola, strelica i
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skupova kako bi se prikazali medusobni odnosi. Kada nesto objasnjavaju, vole to
nacrtati. Trebaju razumijevanje cjeline, ,.kompletnu sliku“ (the big picture). Dobro se
snalaze u prostoru. Ljudi skloni ovom modalitetu razmisljaju i pamte u slikama, vazan
im je izgled prezentacije, zanimljiv dizajn, upecatljiva upotreba boja i raspored
elemenata. Ovaj modalitet uglavnom ne ukljucuje slike ili fotografije, filmove i video,
jer se informacije prikazane na taj nacin CeS¢e bave stvarnim iskustvima, §to je
preferencija u kinestetickom modalitetu. Fleming kaze da bi se ovaj modalitet mogao
nazvati i graficki, jer to bolje objasnjava Sto pokriva. U popisu strategija za ucenje
preporuceno je podcrtavanje teksta raznim bojama, upotreba velikih slova, razliitih
fontova, simbola, vizualna organizacija teksta na stranici i sl.

Slusni modalitet (A - aural, auditory) podrazumijeva osjetljivost na zvuk, odnosno
prenosenje informacija slusanjem i govorenjem. Ljudi skloni ovom modalitetu uz
vlastita i tuda izlaganja vole i sudjelovati u raspravama i debatama. Oni razmisljaju kroz
razgovor. Ljudi s ovom sklonos¢u Cesto Zele rijesiti stvari tako da prvo govore i na glas
iznose i propituju svoje ideje, umjesto da ih promisle i onda govore. Pitanja postavljena
u razgovoru ili diskusiji katalizator su razmisljanja i shva¢anja u ovom modalitetu.
Takoder, mogu ponoviti ono §to je ve¢ receno ili postaviti o€ito pitanje na koje je
prethodno odgovoreno. Imaju potrebu sami to izgovoriti. Vole koristiti razliite glasove
kako bi naglasili stvari. Na mreznim stranicama VARK-a za ljude koji preferiraju slusni
modalitet kazu:“ Najradije biste da vam sve ovo netko objasni. Napisane vam rijeci nisu
toliko od koristi kao kad ih Cujete. Vjerojatno biste rado nekome pricali o ovome.* Osim
na glas, razmisljaju i vode¢i monologe i dijaloge u svojoj glavi. U popisu strategija za
ucenje predlaze se na glas izgovarati gradivo, prisjecati se i ,,presluSavati“ u glavi ono
Sto ste Culi, koristiti diktafon, pronaci jo§ nekog sklonog ovom modalitetu pa s njim
raspravljati ili prepricavati gradivo.

Tekstualni modalitet (R — read/write) podrazumijeva sklonost rije¢ima, primanju i
izlaganju informacija tekstom. Ljudi skloni ovom modalitetu vole ¢itanje i pisanje u
svim oblicima. To ukljucuje sve oblike knjiga, tekstova i pisanih dokumenata kao $to
su puni teksta. Ljudi s tekstualnom preferencijom osjetljivi su na znacenja rijeci i Koriste
ih s posebnom paznjom. U popisu strategija za ucenje preporuceno je sve graficke
prikaze 1 slicno preoblikovati u pisani tekst. U procesu ucenja preporuca se vise puta

Citati ili prepisivati gradivo, kao i preformulirati i zapisati svojim rije¢ima, parafrazirati.
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- Kinesteti¢ki modalitet (K) povezan je s fizi¢no§¢u i stvarno$¢u i odnosi se na iskustvo
i praksu. Ljudi skloni ovom modalitetu uce i pamte djelujuéi i aktivno istrazujuéi. ,,Ako
se moze primiti, drzati, okusiti ili osjetiti, vjerojatno ¢e biti ukljuceno. Oni razmisljaju
i shvacaju radeci. Kljuéno je za ljude sklone kinestetickom modalitetu da su povezani
sa stvarno$c¢u, bilo kroz konkretno osobno iskustvo ili primjere iz realnog Zivota. Ti
primjeri mogu biti u obliku slika ili fotografija, sve dok ukljucuju stvarne dogadaje i
ljude, ili videa i filmova, ako su dokumentarni i biografski. Moguce je pisati ili govoriti
kinesteticki, ako je tema snazno utemeljena na stvarnosti i ako se prenose primjeri iz
stvarnog Zivota. Tu spadaju i intervjui ili studije slu¢aja. U nastavi, ljudi skloni ovom
modalitetu preferiraju prakti¢ne vjezbe, eksperimente, rad na terenu, studijska
putovanja, posjete zbirkama i muzejima, demonstracije i simulacije, igranje uloga,
metode pokusaja i pogreske i sli¢no. Vise cijene vlastito iskustvo nego tude. U popisu
strategija za uCenje preporucuje se osloniti na to iskustvo, gradivo povezati s primjenom
i konkretnim primjerima iz (svog) zivota te pripremati se za ispit tako da ga se odglumi
doma i stekne ,,iskustvo* ispita. Takoder, ljudi koji preferiraju ovaj modalitet vole stvari
raditi s drugima i biti dio tima, vole akciju i ,,da se stvari dogadaju”“. Vazna im je
primjena znanja. U savjetima kako prezentirati informacije drugima pise: ,,Budite ovdje,

u ovom svijetu i u ovom vremenu. 'Sada’ je gdje Zelite biti.*

Popunjavanjem upitnika na mreznim stranicama dobije se osobni VARK profil koji pokazuje
preferirane nacine u¢enja i komunikacije. Vazno je naglasiti da svi ljudi koriste sve modalitete,
ali neki imaju izrazene preferencije za jedan ili vise modaliteta. Preferenciju za jedan modalitet
pokazuje oko trec¢ina, a za multimodalnost oko dvije trec¢ine onih koji su ispunili upitnik na
mreznim stranicama (VARK, 2020) tijekom istraZivanja provedenog od svibnja do kolovoza
2020. godine. U tom periodu upitnik je ispunilo 237 537 ljudi i na temelju tih podataka dobiven

je uvid u distribuciju modalitetnih preferencija.

Od pojedinacnih preferencija najzastupljeniji je kinesteticki modalitet (K-22,8%), a najmanje
zastupljen vizualni (V-1,9%; Slika 7.). Prema istrazivanju, 20% ljudi je bimodalno, 15,4%
trimodalno, a 30,6% koristi sva Cetiri modaliteta. Zanimljivo je da se ljudi koji imaju
multimodalne preferencije razlikuju po tome kako ih koriste. Jedna skupina je fleksibilna u
prebacivanju iz modaliteta u modalitet prema potrebi ili situaciji, dok druga, mnogo brojnija
skupina, prijavljuje potrebu da za istu situaciju koriste sve svoje preferirane modalitete. Taj
drugi tip multimodalnosti zahtijeva viSe vremena za prikupljanje i obradivanje informacija, pa

to moze djelovati kao odgadanje ili sporost, ali rezultira dubljim i dugotrajnijim znanjem i
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boljim odlukama u procesima odlu¢ivanja. U spomenutom istrazivanju pokazalo se da 25 %

ljudi koristi sva Cetiri modaliteta na taj nacin.

Takoder, manje od pola ispitanika ima u multimodalnom profilu preferenciju prema vizualnom
(48,8%) 1 nesto prema tekstualnom (46,9%) modalitetu. Medu onima koji imaju preferenciju
prema kinestetickom modalitetu, vise nego Cetvrtini je to samostalna preferencija, dok su drugi
modaliteti ¢eS¢e dio multimodalnih preferencija. To je narocito vidljivo kod vizualnog
modaliteta koji je samostalna preferencija za samo 3,9% onih koji imaju vizualnu preferenciju

kao dio svog multimodalnog profila.

People with each modality included in their preferences

Single
Read /write i trimodal Four-part
bimodal
Aural  Single bimodal trimodal Four-part
Single
Visual _ trimodal Four-part
bimodal
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90%

Slika 7. Zastupljenost razli¢itih perceptivnih preferencija prema istrazivanju na VARK mreznoj stranici

Fleming naglasava da je zivot multimodalan 1 da sve preferencije postoje u isto vrijeme i
mijesaju se na razne nacine. lako za postizanje boljih rezultata na ispitima preporuca posvetiti
se §to viSe svom preferiranom modalitetu, takoder spominje vaznost razvijanja svih modaliteta,
kako za postizanje vlastite cjelovitosti 1 fleksibilnosti na multimodalnost Zivota, tako 1 za
kvalitetnije odnose s drugima, koji imaju drugacije kombinacije preferencija. To je podrzano i
podacima dobivenim u istrazivanju gdje se pokazalo da se razlike u snazi pojedinih preferencija
ublazavaju s dobi, odnosno da, $to smo stariji, viSe razvijamo i kanale koji nam nisu bili

preferirani u mladosti.

Za ovo je istrazivanje bilo vazno upoznavanje i razumijevanje S karakteristikama kinesteti¢kog
modaliteta, jer mi je rasvijetlilo vlastite kreativne postupke i inspiraciju. S druge strane, ovaj
model je vazan za razumijevanje moguénosti komunikacije s publikom, a u tom je svjetlu

posebno zanimljiv podatak da 87.1% ljudi, $to znaci veéina potencijalne publike, ima u svoj
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profil na neki nac¢in ukljuéen kinesteti¢ki modalitet na koji se, ustvari, oslanja prakti¢ni dio

ovog istrazivanja.

4.3. Gardnerova teorija viSestrukih inteligencija

Teorija visestrukih inteligencija americkog psihologa i sveucilisSnog profesora Howarda
Gardnera, koju je predstavio je 1983. godine te je nastavio razradivati vise od trideset godina,
nastala je na temelju njegovog iskustva i opazanja tijekom rada s ljudima s oste¢enjima mozga
i djecom. Gardner je zakljucio da klasi¢ni koncepti inteligencije ne obuhvacaju sve ljudske
sposobnosti 1 nadarenosti koje koristimo u ucenju, snalaZenju i rjeSavanju problema.
Oslanjaju¢i se na istrazivanja iz evolucijske biologije, neuroznanosti, antropologije i
psihologije, koncipirao je svoju teoriju visestrukih inteligencija. lako je bila namijenjena
psiholozima teoretiCarima, dozivjela je velik i kontinuiran interes i Siroko prihvacanje u
podrucju edukacije te je utjecala na mnoge skolske kurikulume i javne politike u tom podrucju.
Jedna je od najraSirenijih i najutjecajnijih novijih teorija inteligencije, napisane su stotine knjiga
koje obraduju njezinu primjenu i utjecaj te je potaknula druge znanstvenike na daljnje razrade.
Autor se nastavio baviti temom viSestrukih inteligencija do danas te uz suradnike razvija,
prosiruje i empirijski istrazuje prvotnu teoriju. Takoder, predlaze i prakti¢ne savjete kako
primijeniti teoriju u edukacijske svrhe, a uz mnoge napisane knjige i odrzane radionice ima

aktivne mrezne stranice na kojima nudi $irok spektar informacija i kontakata.

Teorija koju je razvio naglasava raznolikost nasih sposobnosti obradivanja informacija i tvrdi
da pojedinci posjeduju vise relativno autonomnih inteligencija. ,,Ljudi se oslanjaju na te
inteligencije, kao pojedinci ili zajednicki, kako bi proizveli proizvode i rijesili probleme koji su

vazni za drustva u kojima zive* (Davis, Christodoulou, Seider i Gardner, 2009).

Unutar opceprihvacene konceptualizacije inteligencije koja se procjenjuje 1Q testovima
Gardner u svojoj knjizi ,,Frames of Mind“ iz 1983. godine prepoznaje tri razlicite vrste
intelektualnih sposobnosti: lingvisticku inteligenciju, logicko-matematicku inteligencija te,
ponekad ukljuc¢enu u testove, prostornu inteligenciju. Uz te tri on dodaje glazbenu inteligenciju,
tjelesno-kinesteticku inteligenciju te interpersonalnu i intrapersonalnu, koje predstavlja zajedno
kao personalne inteligencije. Godine 1999. u knjizi ,Intelligence Reframed: Multiple
Intelligences for the 21st century* dodaje jo§ jednu, vezanu uz razumijevanje prirode,
prepoznavanje i razlikovanje biljaka, zivotinja, krajolika, vremenskih prilika i sl. koju naziva
naturalistickom, no koja jos nije naisla na Siroku prihvac¢enost. Na svojoj web stranici u odjeljku
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Cesto postavljanih pitanja (Gardner, n.d.) takoder kaze da razmatra jo$ dvije moguce

inteligencije, i to ,.egzistencijalnu (sklonost i sposobnost postavljanja ‘velikih pitanja’) te

pedagosku, koja se odnosi na sposobnost prenosenja znanja i vjestina drugoj osobi®.

Sedam inteligencija koje Gardner originalno prepoznaje su:

lingvisti¢ka inteligencija (u nekim izvorima verbalno-lingvisti¢ka) — sposobnost
koristenja rijeci i jezika u pisanom i u govornom obliku te razvijenu osjetljivost na
nijanse znacenja i organiziranja rijeci i recenica. Ljudi koji imaju razvijenu lingvisticku
inteligenciju dobro barataju rije¢ima 1 jezikom, lako uce strane jezike, vole Citati,
izmiSljati price 1 pisati pjesme, dobri su u drzanju govora. Zanimanja koja odgovaraju
ljudima s razvijenim ovim tipom inteligencije su, na primjer, novinari, odvjetnici, pisci,
pjesnici, filozofi, politicari, voditelji TV i radijskih emisija, govornici i glumci.
glazbena inteligencija (u nekim izvorima glazbeno-ritmicka) — sposobnost
razumijevanja, pamcenja i stvaranja zvukova, ritmova i melodija. Ljudi koji imaju
razvijenu glazbenu inteligenciju osjetljivi su na zvukove i melodije, dobro ih pamte i
lako reproduciraju. Takoder, dobro raspoznaju strukturu glazbe, razumiju ritmove i
muzi¢ke obrasce. Zanimanja koja odgovaraju ljudima s razvijenim ovim tipom
inteligencije su sva glazbena zanimanja, kao na primjer pjevaci, instrumentalisti,
dirigenti, kompozitori te snimatelji i montazeri.

logicko-matematicka inteligencija — sposobnost rasudivanja, primjec¢ivanja obrazaca
i logicke analize. Ljudi s razvijenom ovom vrstom inteligencije imaju sposobnost
apstraktnog i matematickog razmisljanja, stvaranja i razumijevanja apstraktnih
koncepata, razumijevanja uzro¢no-posljedi¢nih veza, kritickog misljenja i istraZivanja
pojava na znanstveni na¢in. Zanimanja koja odgovaraju ljudima s razvijenim ovim
tipom inteligencije su znanstvenici, matematicari, statisticari, raunovode, informaticki
programeri, ekonomisti, lije¢nici i sl.

prostorna inteligencija (Cesto nazivana i vizualno-prostorna) — sposobnost pamcenja i
vizualiziranja predmeta i prostora te rotiranja objekata i njihovog manipuliranja u svom
umu. Ljudi s razvijenom prostornom inteligencijom se dobro snalaze u prostoru,
razumiju i upotrebljavaju graficke simbole poput mapa, grafikona, shema i crteza.
Zanimanja koja odgovaraju ljudima s razvijenim ovim tipom inteligencije su arhitekti,
grafi¢ki dizajneri, inzenjeri i likovni umjetnici.

tjelesno-kinesteti¢ka inteligencija — sposobnost koristenja cijelog tijela i dijelovartijela

u izrazajne i djelatne svrhe. Ljudi s razvijenom tjelesno-kinestetickom inteligencijom
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imaju dobru tjelesnu koordinaciju i kontrolu nad pokretima cijelog tijela kao i fine
motori¢ke sposobnosti prstiju i ruku. Vjesti su u baratanju objektima kao i u izradi, te
imaju razvijenu sposobnost i razumijevanje ,,govora‘“ tijela u smislu ekspresije, mimike
i komunikacije. Zanimanja koja odgovaraju ljudima s razvijenim ovim tipom
inteligencije su plesaci, sportasi, obrtnici, vozaci, glumci, likovni umjetnici, fizikalni
terapeuti, Kirurzi, zubari, ali i glazbenici instrumentalisti i dirigenti.

VI. intrapersonalna inteligencija — sposobnost razumijevanja samoga Sebe i
prepoznavanja i pracenja vlastitih unutra$njih procesa. Ljudi koji imaju razvijenu ovu
vrstu inteligencije svjesni su svojih emocionalnih dozivljaja, misli, raspoloZenja,
potreba i motivacija. Skloni su introspekciji i samoanalizi. Zanimanja koja odgovaraju
ljudima s razvijenim ovim tipom inteligencije su filozofi, teolozi, psiholozi i
psihoterapeuti, nastavnici, pisci i drugi umjetnici te znanstvenici.

VII.  interpersonalna inteligencija — sposobnost prepoznavanja i razumijevanja osjecaja,
potreba, motivacija i namjera drugih ljudi. Uspjesno stvaraju odnose s drugim ljudima,
vjesti su u neverbalnoj komunikaciji, sposobni su sagledati situacije iz tude perspektive
i dobri su u rjesavanju sukoba. Zanimanja koja odgovaraju ljudima s razvijenim ovim
tipom inteligencije su psiholozi i psihoterapeuti, socijalni radnici, nastavnici,

menadzeri, glasnogovornici (stru¢njaci za odnose s javnosc¢u), trgovci i politicari.

,,Nakon dvadeset i pet godina razmisljanja o teoriji, Gardner naglasava dvije primarne tvrdnje:
1) Svi pojedinci posjeduju cijeli raspon inteligencije — inteligencije su ono §to definira ljudska
bica, kognitivno govoreci; 2) Ne postoje dvije osobe, ¢ak ni jednojajcani blizanci, koji pokazuju
potpuno isti profil intelektualnih snaga i slabosti* (Davis, Christodoulou, Seider, Gardner,
2009). Takoder navodi da se svaka opisana inteligencija sastoji od vise sposobnosti koje kod
pojedinaca mogu biti razli¢ito razvijene. ,,Kao sto se glazbena inteligencija sastoji od ritmickih
i tonskih sposobnosti koje su ponekad odvojene jedna od druge i kao $to se jezi¢na inteligencija
sastoji od sintaktickih 1 pragmatickih sposobnosti koje takoder mogu biti odvojene, tako se 1
prostorna inteligencija pojavljuje kao amalgam sposobnosti““ (Gardner, 2011, str.183.). Dalje
objaSnjava da razli¢ite sposobnosti koje su prepoznate unutar jedne inteligencije povezuje to
Sto prakticiranje unutar jedne potiCe razvoj vjestina unutar drugih povezanih podrucja. Takoder
objasnjava kako se inteligencije ne vezu uz perceptivne modalitete, pa je tako izbjegao prefiks
auditivna uz glazbenu inteligenciju, ali i uz lingvisticku, jer se ona takoder manifestira kroz
govor i slusanje. Isto je i s prostornom inteligencijom koja se po Gardneru razvija kroz
prvenstveno vizualnu percepciju, pa ju mnogi nazivaju vizualno-prostorna inteligencija, ali
buduci da se razvija i kod slijepe djece, Gardner ju ne Zeli vezati uz taj modalitet. Naziv tjelesno-
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kinesteticka inteligencija najviSe ukazuje na povezanost uz jedan perceptivni modalitet (koji je
u stalnoj interakciji i s vizualnom percepcijom). lako je tjelesno-kinesteticka inteligencija
najvaznija za ovo istrazivanje, zanimljivo je obratiti pozornost na jo§ dvije s kojima, po
Gardneru, spada u grupu inteligencija vezanih uz objekt (Gardner, 2011, object-based str. 216.;
object-related str. 249.). To su uz tjelesno-kinesteti¢ku jo$ logicko-matematicka i prostorna

inteligencija.

Logicko-matematicka je bazirana na objektima jer se razvija kroz fizicki odnos i manipuliranje
stvarima/objektima koje dijete proucava, poslaguje, grupira i prebrojava i tako razvija
apstraktne pojmove i razmisljanje te apstraktno razumijevanje broja i matematic¢kih radnji kao
samostalnog koncepta neovisnog o objektima. No, u srzi te inteligencije je iskustvo
materijalnog svijeta. Nema apstraktnih pojmova bez fizickog iskustva. Zanimljivo je da fizicka
iskustva i u odraslosti imaju potencijal potaknuti metaforicko apstraktno razmisljanje i

spoznaje.

Vezano, ovdje bih spomenula i dvojicu kognitivnih znanstvenika, lingvista i filozofa, Georgea
Lakoffa i Marka Johnsona, koji u svojoj knjizi ,,Metafore koje Zivot znace* objasnjavaju kako
je u srzi misljenja, $to oni promatraju kroz manifestaciju u jeziku, takoder tjelesno i senzorno
iskustvo (Lakoff i Johnson, 2015). Knjiga je prvi put objavljena 1980. te reizdana 1999. godine.
U recenziji knjige objavljenoj u ¢asopisu za filozofiju Prolegomena, Josko Zani¢ kaze: ,,Kad
kazemo 'Napali su moju tezu', 'Vidis li §to hocu re¢i?' ili "Toplo su me doc¢ekali', mi raspravu
razumijevamo kao rat (tj. okrSaj, borbu), razumijevanje kao videnje, a emocionalnu dostupnost
kao toplinu... Sluzimo se, dakle, jednom domenom, blizom tjelesnom iskustvu (fizi¢ki sukob,
videnje, toplina) kako bismo konceptualizirali i govorili o nekoj apstraktnijoj domeni. (...)
Metaforicka struktura koja karakterizira ¢itav na$ konceptualni sustav sistematic¢na je (...),
utemeljena u tjelesnom funkcioniranju u svijetu (...), te donekle kulturno varijabilna (...), ali
velikim dijelom i univerzalna (zbog univerzalnog bioloskog ustroja ljudskog bica). Lakoffova
1 Johnsonova pozicija radikalno je empiristi¢ka — svekoliko nase znanje potjece iz senzorno-
motoriCkog iskustva, a apstraktno misljenje moguce je samo putem aktivacije konkretnih,

spacijalno-vizualnih scenarija koji su dani izvornim domenama (Zani¢, 2016).

Druga od tri Gardnerove inteligencije vezane uz objekt, prostorna (spacijalna) inteligencija,
govori upravo o tome. Gardner ju opisuje kao sposobnost percipiranja forme ili objekta te
njihove lokacije u okolini, pohranjivanja toga u pamcenje te sposobnost rotiranja i
transformiranja toga u svom umu, kao i sposobnost grafickog (dvodimenzionalnog i

trodimenzionalnog) prikazivanja percipiranog objekta i prostornih informacija iz svog uma.
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Ova inteligencija, kao $to je ve¢ spomenuto i za ostale inteligencije, unutar sebe podrazumijeva
vise razli¢itih sposobnosti, no ¢ini mi se da su koli¢ina i raspon tih sposobnosti ovdje posebno
veliki. Predstavit ¢u ih kao tri skupine sposobnosti, a prvu skupinu moglo bi se opisati kao
perceptivnost, odnosno naglasena senzorna osjetljivost (koja nije vezana samo uz objekte nego
i uz prostor). Gardner tu sposobnost povezuje s vise posljedi¢nih sposobnosti kao $to je
sposobnost metafori¢kog usporedivanja, sposobnost snalazenja u prostoru kao i osjetljivost na
kompoziciju elemenata. Druga skupina sposobnosti bila bi razvijena sposobnost pamcenja
percipiranog i stvaranja ,,mentalnih slika* koje osoba moze prizvati i promatrati, manipulirati i
transformirati u svom umu, a tre¢a skupina je vezana uz graficko prikazivanje tih ,,mentalnih
slika“ u smislu shema, karti i mapa, a Gardner tu svrstava i dvodimenzionalna i

trodimenzionalna likovna djela (crteze, slike i skulpture).

,,Ove sposobnosti o¢ito nisu identi¢ne: pojedinac moze biti jak, recimo, u vizualnoj percepciji,
ali imati slabu sposobnost crtanja, zamisljanja ili transformacije odsutnog svijeta (Gardner,
2011, str. 183.). Sli¢na odvojenost sposobnosti mi se nedavno potvrdila u razgovoru s kolegom
kiparom koji je bio smatran jednim od najboljih crtata u nekoliko generacija studenata na
Akademiji. Uspostavilo se da, unato¢ dugoj praksi crtanja, ni danas ne zna dobro nacrtati figuru
1z sjecanja ,,iz glave®, ve¢ mu je uvijek potreban neki predloZak ili model. Ostala sam zatecena
tom odvojenosti sposobnosti primjeivanja — prikazivanja naspram primjecivanja — pamcenja
— prikazivanja. Cini mi se, takoder, da mnogi kolege koji rade ,,iz glave* (a ne po promatranju)
ne razvijaju i ne primjenjuju narocitu perceptivnost, ve¢ razvijaju shematski prikaz koji

apliciraju stalno ga ponavljajuéi.

Takoder, iako se ova inteligencija ¢esto naziva vizualno-prostornom i §to autor smatra da se
primarno razvija kroz vizualnu percepciju te uglavnom objasnjava svoju teoriju kroz vizualne
primjere, Gardner naglasava da nije vezana uz specifi¢ni osjetilni modalitet (vizualni) jer ju
razvijaju i slijepa djeca (Gardner, 2011, str. 183.). To znaci da se razvija i kroz iskustvo tijela,
putem taktilnog istrazivanja objekata te kretanjem kroz prostor, a ne samo vizualnim
dozivljajem. Ta sposobnost stvaranja mentalnih slika kroz tjelesni modalitet percepcije je vazan

dio prostorne inteligencije za ovo istrazivanje.

U poglavlju o prostornoj inteligenciji zanimljivo je i kako Herbert Read opisuje kiparski proces
Henrya Moorea koji se zamisljajuci skulpturu ,,identificira® s formom: “Razmislja o njoj, bez
obzira na njenu veli¢inu, kao da ju drzi na svom dlanu; on mentalno vizualizira sloZenu formu
sa svih strana; on zna dok gleda jednu stranu kako izgleda druga strana; on se identificira s

njezinim teziStem, njezinom masom, njezinom tezinom; shvaca njezin volumen kroz prostor
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koji je zauzet njenim oblikom* (Gardner, 2011, str. 197.). Ovako opisan osjecaj i razumijevanje
forme proizlazi i iz iskustva i osje¢anja vlastitog tijela i njegovog poloZaja u prostoru, §to ovaj

primjer usko povezuje s tjelesno-kinestetickom inteligencijom.

Tjelesno-kinesteticka inteligencija je tre¢a object-based inteligencija koju Gardner opisuje kao
sposobnost vjestog koristenja vlastitog tijela i dijelova tijela te kapacitet za vjesto baratanje
objektima. (Gardner, 2011, str. 218.) Na prvi pogled proglasavanje koristenja tijela oblikom
inteligencije moze zvucati ¢udno, naro¢ito s obzirom na to da je ta samorazumljiva sposobnost
stolje¢ima u zapadnoj tradiciji uzimana zdravo za gotovo 1 odvajana od ,,viS§ih“ mentalnih
funkcija uma. Novija psihologija prepoznala je, medutim, neodvojivu vezu tijela i uma te su se
unutar kognitivnih znanosti u zadnja dva desetljeca znacajno razvila istraZivanja vezana uz
utjelovljenu kogniciju. Stanford Encyclopedia of Philosophy kaze da ,.embodied cognition
naglasava znacaj fizickog tijela kao agenta u kognitivnim sposobnostima te da odbacuje
tradicionalnu koncepciju uma kao racunala i sjedista spoznaje. Mentalni procesi nisu, ili nisu
samo, racunalni procesi. Istrazivac¢i smatraju da tijelo i1 interakcije tijela s okolinom

konstituiraju i pridonose spoznaji na nacine koji zahtijevaju novi okvir za njezino istrazivanje®.

Gardner podsjeca da je upravo razvijena sposobnost koriStenja naseg tijela, a narocito razvoj
finih motorickih sposobnosti koje nisu prisutne kod drugih zivih bi¢a, omogucio civilizaciju i
kulturu. ,,Vaznost u ljudskoj aktivnosti je razrada finih motorickih pokreta, sposobnost
koristenja ruku i prstiju, izvodenja delikatnih pokreta koji uklju¢uju preciznu kontrolu. Cin
hvatanja malog predmeta suprotstavljenim palcem i kaziprstom - koji polumajmuni (Prosimia)
uopce ne mogu izvesti, a vis§i primati mogu samo skromno - ljudska su bica razvila na izuzetno

vi$oj razini* (Gardner, 2011, str. 221.).

Naglasava kako je za motoricku aktivnost potrebna ukljucenost i koordiniranost gotovo cijelog
tijela i velikog dijela zivéanog sustava te kako u finoj razradi i kontinuitetu pokreta sudjeluju i
drugi perceptivni sustavi kao mehanizmi povratne informacije za radnju koja se obavlja.
,Voljni pokreti zahtijevaju stalno usporedivanje namjeravanih radnji sa stvarno postignutim
udincima: postoji kontinuirana povratna informacija izvedbi pokreta, a te se povratne
informacije usporeduju s vizualnom ili lingvistickom slikom koja usmjerava aktivnost
(Gardner, 2011, str. 223.).

Takoder, razvijena okulomotorna sposobnost kljucna je za sposobnost crtanja i oblikovanja te
bilo kakvu izradu objekata. Vjesto koriStenje alata za te aktivnosti takoder je tipi¢no ljudska

sposobnost za koju se smatra da je omogucila evoluciju vrste. Uz te sposobnosti razvila se i
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podjela na dominantnu i nedominantnu ruku/stranu, koje su vezane uz razlicite dijelove mozga,
Sto izaziva narocit interes neuroznanstvenika u objasnjavanju veza izmedu motorickih funkcija

1 drugih, na primjer lingvisti¢kih sposobnosti.

Uz sposobnosti koje su usmjerene na rjeSavanje problema i ostvarivanje ciljeva te sposobnost
manipuliranja, izrade i preoblikovanja objekata, tjelesna inteligencija obuhvaca i sposobnosti
tijela kao medija ekspresije i komunikacije. Gardner to detaljno prikazuje na primjeru
pantomime, plesa i glume, gdje prepoznaje vaznost mimeticke sposobnosti. Takoder, prenosi
kako kod nekih primata (kao $to su ¢impanze) koji koriste rudimentaran alat (Gardner, 2011,

str. 228./229.) promatranje obavljanja radnji omogucuje i potice ucenje.

Zanimljivo je da novija neuroznanost to povezuje s nedavno otkrivenim zrcalnim neuronima za
koje se ustanovilo da se aktiviraju u mozgu i kod obavljanja neke radnje i kod samog
promatranja iste radnje (lacoboni 2012). To nam omogucuje da gledajuci druge doslovno u
vlastitom tijelu osjeCamo i razumijemo njihove radnje i namjere. Znanstvenici povezuju te
mehanizme sa sposobnos¢u ucenja kroz imitaciju, kao i s razvojem jezika i empatije. Gardner
ne spominje zrcalne neurone (jer su otkriveni naknadno), ali opisujuci tjelesno-kinesteti¢ku
inteligenciju oslanja se na sposobnosti tjelesne memorije i utjelovljenih reakcija koje

neuroznanost danas pocinje objasnjavati mehanizmom zrcalnih neurona.

Zanimljiv je isjecak iz Gardnerove knjige u kojem prenosi zapazanja teoreticara i kriti¢ara plesa
Johna Martina u knjizi ,,Dance Horizons* iz 1965. godine vezana uz ,kinesteticki jezik* i
,,Sposobnost unutarnje mimike*“: ,,(...) svi smo mi opremljeni Sestim osjetilom kinesteze -
sposobnoséu da (...) izravno shvacamo radnje ili dinamicke sposobnosti drugih ljudi ili
predmeta.“ Gardner dalje prenosi kako Martin tvrdi da se taj proces dogada automatski ,,Stoga,
kada podignemo predmet koji prije nismo dizali, oslanjamo se na memoriju misi¢a pri
podizanju predmeta sli¢ne veli¢ine i gustoée kao prirodni nacin predvidanja onoga $to ¢e nase
tijelo morati uéiniti. Prija$nja iskustva podizanja simbolizirana su u kinestetickom jeziku, koji
se izravno koristi tijelom, bez potrebe za bilo kakvom drugom simbolickom intervencijom.*
Navodi primjere iz svakodnevnog zivota koje svi razumijemo: ,,Na isti nacin, kada vidimo
nekoga kako siSe limun, vjerojatno ¢emo osjetiti jasnu aktivnost u ustima i1 grlu kao da osje¢amo
okus kiseline; ili kada netko place, ¢esto osjecamo knedlu u grlu.* Gardner dalje prenosi kako
,Martin vjeruje da je naSa sposobnost da nehotice oponaSamo, prolazimo kroz iskustva i
osjecaje drugih ono $to nam omogucuje razumijevanje, ali i sudjelovanje u razli¢itim oblicima
umjetnosti, te prenosi Martinovu izjavu: ,,Funkcija je plesac¢a da nas navodi na oponasanje

njegovih postupaka s naSom sposobnoscu unutarnje mimike kako bismo mogli doZivjeti
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njegove osjeéaje. Cinjenice bi nam mogao reéi, ali osje¢aje ne moze prenijeti ni na koji drugi
naéin osim pobuduju¢i ih u nama simpatetickim djelovanjem.“ Vrlo je zanimljiv sljedeéi
primjer koji se odnosi na arhitekturu, gdje Gardner opisuje da ,,promatrajuci arhitekturu
odlucujemo je li proporcija prihvatljiva prema tome osjecamo li u svojim tijelima da stupovi
podrzavaju masu zgrade ili je preteska za njih“ i ponovno citira Martina: “zgrada na trenutak
postaje neka vrsta replike nas samih i mi osjecamo sva nepotrebna naprezanja kao da su u nasim
tijelima” (Gardner, 2011, str. 241.). Ovakvu vrstu utjelovljenih dozivljaja suvremeni
neuroznanstvenici povezuju s ve¢ spomenutim mehanizmom zrcalnih neurona te ih nazivaju

tjelesnom empatijom, ¢emu je posveceno sljedeée poglavlje.

U poglavlju o tjelesnoj inteligenciji Gardner prenosi i zapaZanja i stavove slavnih ucitelja glume
(Richard Boleslavsky i Constantin Stanislavski) ¢ije tehnike naziva ,,usmjerene na emocije*, a
koje govore da je kljuéna sposobnost u glumi sposobnost povezivanja s vlastitim emotivnim
stanjima i iskustvima izrazenima i pohranjenima u tijelu. Gardner kroz te primjere tjelesnu
inteligenciju jasno povezuje s podsvjesnim sje¢anjima i emocijama (Gardner, 2011, str. 240.).
Suvremene tjelesno orijentirane psihoterapijske prakse oslanjaju se upravo na tu nasu

sposobnost.

Teorija viSestrukih inteligencija u cjelini vazna je za ovo istrazivanje, jer jasno prepoznaje i
imenuje tjelesnu inteligenciju kao specifi¢ni skup sposobnosti ravnopravan nizu drugih grupa
sposobnosti, no veliku vaznost ove teorije U cjelini vidim i u tome Sto otvara uvid u kulturalno
nedovoljno prepoznate ogromne individualne razlicitosti te nam daje priliku, kako za
samorazumijevanje i samorazvoj, tako i za uvazavanje i prihvaé¢anje drugih na potpuno novoj
razini. U razli¢itim ljudskim aktivnostima i zanimanjima Gardner prepoznaje veéu
zastupljenost i razvijenost odredenih inteligencija, pa bi bilo zanimljivo kroz tu prizmu
sagledati i razli¢ite stilove, trendove 1 stavove u svijetu umjetnosti. Prepoznavanje razli¢itih
sposobnosti i talenata otvara mnogo mogucénosti za dublje razumijevanje procesa, Sposobnosti

(i preferencija) likovnih umjetnika, likovnih kriticara, kustosa i publike.

4.4. Tjelesna empatija

Opis utjelovljenog dozivljaja arhitekture iz proslog poglavlja odli¢an je opis mog vlastitog
iskustva i osjecaja u tijelu prilikom izrade ili dozivljavanja skulpture. Uzbudljivo je da danasnja
neuroznanost poc¢inje objasnjavati ove fenomene i mehanizme. Naro€ito su zanimljiva dva

autora, neuroznanstvenik koji je bio u znanstvenom timu zasluznom za otkri¢e zrcalnih
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neurona, Vittorio Gallese te David Freedberg, povjesni¢ar umjetnosti koji je posebno
zainteresiran za psihologiju dozivljaja umjetnic¢kih djela. U ¢lanku ,,Mirror and canonical
neurons are crucial elements in esthetic response® iz 2007. godine kazu da “(...) kanonski i
zrcalni neuroni Cesto imaju presudnu ulogu u estetskom dozivljaju - zbog svoje uloge u
razli¢itim oblicima simulirane utjelovljenosti koji su relevantni za razmatranje estetskog
dozivljaja i jer nude osnovu za razumijevanje neuralne podloge za empatijske reakcije na

umjetnicka djela“ (Gallese i Freedberg, 2007).

Sli¢no Freeedbergovim i Galleseovim pojmovima "simulirane utjelovljenosti" i "empatijske
reakcije", Gardner je koristio pojam "kinesteticki jezik" te prenio zapaZanja Johna Martina koji
govori o ,,unutarnjoj mimici i njenom ,,simpateti¢ckom djelovanju®. Gardner tu sposobnost ,,da
izravno shvac¢amo radnje ili dinamicke sposobnosti drugih ljudi ili predmeta‘ te ,,sposobnost da

nehotice oponasamo i prolazimo kroz iskustva i osjecaje drugih® ubraja u tjelesnu inteligenciju.

Freedberg i Gallese u ¢lanku ,,Motion, emotion and empathy in esthetic experience® iz 2007.
godine nazivaju taj fenomen ,tjelesna empatija“ i tako neuroznanstvena otkri¢a povezuju i s
povijesnim znacenjem pojma empatije koje je slabo poznato, a u okviru ovog istraZivanja

izuzetno zanimljiv.

Rije¢ empatija nastala je, naime, tek pocetkom 20. stoljeca, kada je americki psiholog Edward
Titchener 1909. godine preveo njemacku rije¢ Einfiihlung. Pojam ,,uzivljavanje* (njemacki
Einfiihlung, engleski empathy) opisivao je koncept u podruéju estetike kojim se objasnjavala
nasa sposobnost da dozivimo prirodne predmete i umjetnicka djela na estetski na¢in. Stanford
Encyclopedia of Philosophy pod pojmom ,,empatija“ navodi da je njemacki filozof Theodor
Lipps ozivio koncept Einfiihlung iz njemacke estetike 19. stoljec¢a u tadasnjim raspravama u
filozofiji i novoj znanosti — psihologiji. U svojoj ,Estetici Lipps proces koji on naziva
empatijom objasnjava nevjerojatno slicno onome S§to su neuroznanstvenici otkrili istrazujuci
mehanizam zrcalnih i kanonskih neurona, a Sto su opisali i Gardner i Martin. Lipps kaze:
,,Empatija se u ovom kontekstu to¢nije shvaca kao fenomen 'unutarnje imitacije', gdje moj um
zrcali mentalne aktivnosti ili iskustva druge osobe na temelju promatranja njegovih tjelesnih
aktivnosti ili izraza lica (...) NaS empatijski susret s vanjskim objektima pokrece unutarnje
‘procese’ koji radaju iskustva slicna onima koja imam kada se bavim aktivnostima koja
ukljucuju kretanje tijela. Budué¢i da je pozornost perceptivno usmjerena na vanjski objekt,
dozivljavam ih - ili automatski projiciram svoja iskustva - kao da su u objektu. (...) Empatija

se temelji na urodenoj sposobnosti za motoricku mimiku* (Stueber, 2019).
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Tragovi tog povijesnog znacenja rije¢i empatija vidljiva je i u rjecnicima. U mreZnom rje¢niku
Merriam-Webster dvije su definicije rije¢i empatija: ,,(1) Radnja (i sposobnost) razumijevanja,
svjesnosti, osjetljivosti i posrednog dozivljavanja osjecaja, misli i iskustva druge osobe, proslih
ili sadasnjih, bez da su osjecaji, misli i iskustvo u potpunosti komunicirani na objektivno
eksplicitan nacin; (2) imaginativna projekcija subjektivnog stanja u objekt tako da se ¢ini da je
objekt prozet njime.* Na mreznoj stranici Hrvatskog jezi¢nog portala sli¢ne su definicije pojma
empatija: ,,(1) psiholoska sposobnost razumijevanja znacenja i znacajnosti emocija i ponasanja
druge osobe, uzivljavanje u tude emocionalno stanje; (2) uZivljavanje u neko umjetnicko djelo

ili u neki prirodni dogadaj.*

Neuroznanstvenik Gallese i povjesnicar umjetnosti Freedberg povezuju novootkrivene zrcalne
neurone i umjetni¢ka djela koriste¢i suvremeno znacenje rijeci empatija, ali opisujuéi iste
mehanizme: ,,Implikacije otkri¢a mehanizama zrcaljenja i utjelovljene simulacije na empatic¢ke
reakcije na slike opéenito, a posebno na djela vizualne umjetnosti, nisu jos istrazene. Ovdje se
bavimo tim pitanjem i propitujemo primat kognitivne spoznaje u dozivljaju umjetnickih djela.
Smatramo da se klju¢ni element estetskog dozivljaja sastoji od aktivacije utjelovljenih
mehanizama koji obuhvacaju simulaciju radnji, emocija i tjelesnih osjeta, te da su ti mehanizmi
univerzalni. Ova osnovna razina reakcije na slike kljucna je za razumijevanje izrazajne snage
kako svakodnevnih slika, tako i umjetnic¢kih djela. Povijesni, kulturni i drugi kontekstualni
¢imbenici ne iskljucuju vaznost razmatranja neuralnih procesa koji se javljaju u empatijskom

razumijevanju vizualnih umjetnickih djela® (Gallese i Freedberg, 2007).

Zrcalni neuroni otkriveni su *90-ih godina na sveucilistu u Parmi u Italiji, a otkrila ih je skupina
neuroznanstvenika predvodena profesorom Giacomom Rizzolattiem. Istrazivali su i mapirali
premotorni korteks, regiju mozga zaduZenu za kontrolu i planiranje pokreta ruke 1 usta, kod
makaki majmuna. Ustanovili su da u grupi neurona koji sudjeluju u izvodenju tog pokreta
postoje pojedinac¢ni neuroni koji se aktiviraju i pri izvodenju radnje i pri gledanju nekog drugog
kako izvodi radnju (lacoboni, 2012). Takoder, daljnjim eksperimentima su utvrdili i da je
,obrazac aktivacije na promatranje radnje isti kao 1 kod obavljanja te radnje. To ujedno znaci
da zrcalni neuroni, izmedu ostalog, sluze i tome da nam pomognu razumjeti radnje drugog bic¢a
kako bismo na prikladan nacin reagirali na njih* (Goldstein, 2011). Ovo je otkri¢e izazvalo
veliku paznju znanstvene zajednice i potaknulo mnoga daljnja istrazivanja i teorije 0 ulozi
prepoznatog mehanizma u imitiranju, u¢enju, empatiji, nastanku jezika i dr. (lacoboni, 2012;
Ramachandran, 2011).
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koji je znaCajan za podrucje dozivljavanja umjetni¢kih djela. Naime, zrcalni se neuroni
aktiviraju stvaraju¢i utjelovljeno iskustvo ne samo pri promatranju radnje (za koju su
odgovorni) nego ¢ak i kod promatranja stati¢ne slike te radnje. Na primjer, slika ruke koja
poseze za nekim objektom aktivira motoric¢ku reprezentaciju posezanja u mozgu promatraca.
Freedberg i Gallese komentiraju: “Ne iznenaduje da se fizi¢ke reakcije na umjetnicka djela,
koje ljudi znaju osjecati, tako Cesto nalaze ba$ u dijelu tijela koji je prikazan u fizickoj
aktivnosti, kao ni to Sto (ljudi) mogu osjetiti da kopiraju geste i pokrete koje gledaju na slici.*
No, idu i korak dalje na temelju istrazivanja Antonia Damasia i suradnika, koja su pokazala da
su osjecaji povezani s neuralnim mapama tjelesnih stanja, te da razna povezana podrucja mozga
reagiraju na promatranje akcija i emocija na isti na¢in kao da sudjeluju u istim radnjama ili
dozivljavaju iste uvjete kakve promatraju. Zakljuuju da gledatelji ne dozivljavaju samo
simulaciju tudih tjelesnih pokreta, gesta i namjera, nego i osjecaja koji su vezani uz njih

(Gallese i Freedberg, 2007).

Freedberg i Gallese dalje navode kako je nekoliko znanstvenika potvrdilo jo§ jedan element
mehanizma zrcalnih neurona, a to je motoricka simulacija koja je izazvana gledanjem grafickog
znaka poput slova ili linije. Istrazivanja su pokazala da se isto motoricko podrucje u mozgu
aktiviralo i pri gledanju i pri pisanju/crtanju grafickog znaka. To znaci da smo sposobni
(motoricki) rekonstruirati akciju samim gledanjem posljedica te akcije. Freedberg i Gallese
temeljem takvih istrazivanja pretpostavljaju da zrcalni neuroni stoje i iza naSeg otjelovljenog
razumijevanja pokreta (i vezanih emocija) koji su ostavili tragove na povr$ini umjetnickih djela.
Kao primjer navode gestualno slikarstvo Jacksona Pollocka i razrezano platno Lucia Fontane,
a pretpostavljam da se to moze odnositi i na ekspresivne povrSine modeliranih ili klesanih
skulptura (Gallese i Freedberg, 2007).

Za podrucje kiparstva naroCito je zanimljiva implikacija otkria jedne podvrste zrcalnih
neurona, kanonskih neurona, koji se aktiviraju pri dohvacanju predmeta, ali i pri pogledu na
same predmete koje bi se moglo dohvatiti (bez eksplicitne ili s/likovno prikazane radnje). Znaci
da izgled predmeta sadrzi informacije koje imaju sposobnost aktiviranja dijela nasSeg
motorickog ziv€anog sustava odgovornog za manipuliranje objektima, izazivajuéi utjelovljeno
razumijevanje mogucénosti fizicke interakcije. Zanimljiv je ¢vrst suodnos pokreta i percepcije
kod kanonskih neurona: ,,Kanonski neuroni osjetljivi su na veli¢inu dokucivog predmeta.
Primjerice, ako se stanica pobuduje dohvac¢anjem nekog malog predmeta poput komada jabuke

palcem i kaziprstom, odnosno koriste¢i se preciznim dohvatom, te iste stanice pobudit ¢e se
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jedino kod pogleda na slican mali predmet. Ta se stanica nece pobuditi kod pogleda na cijelu
jabuku, koju se moze dohvatiti jedino cijelom Sakom* (Iacoboni, 2012). U Kiparstvu se pridaje
posebna paznja odredivanju dimenzija rada, a Ova spoznaja potvrduje postojanje jasne

dozivljajne razlike s obzirom na dimenzije objekta.

Da sumiramo citatom s mrezne enciklopedije The Stanford Encyclopedia of Philosophy:
,Freedberg i Gallese su skrenuli pozornost na to kako nasa tijela imaju tendenciju reproducirati
drzanje/posturu Kipa, proizvesti implicitne ili simulirane pokrete koji zrcale one (pokrete) za
koje se ¢ini da su ih proizveli potezi kistom ili dlijetom, suosje¢ajno rezonirati s boli
predstavljenog lika. To su, kazu oni, intrinzi¢ni aspekti estetskog iskustva koje zanemaruju
teoreticari koji naglasavaju intelektualisticki pristup umjetnosti. Takoder tvrde da se dokazi za
ove ucinke, opisane na temelju introspektivnih izvjes¢a, sada mogu nadopuniti empirijski
potvrdenom teorijom procesa u mozgu koji se odnose na zrcalne i kanonske neurone* (Robson

i Currie, 2022).

Mnogo suvremenih istrazivanja u podru¢ju socijalne psihologije i kognitivnih znanosti
posveceno je razumijevanju fenomena empatije. Znanstvenici uobic¢ajeno prepoznaju dva
segmenta empatije: afektivnu i kognitivnu empatiju, gdje je afektivna vezana uz razumijevanje
1 dozivljavanje tudih emocija, a kognitivna uz razumijevanje tudeg pogleda na stvari, misljenja.
No, s otkricem zrcalnih neurona prepoznaju i tre¢i segment — somatsku empatiju. Razliciti
autori opisuju je kao automatsku fizicku reakciju koja se ,manifestira u zrcaljenu tudih
facijalnih gesti i pokreta, ali i u rumenjenju ili nelagodi u trbuhu, ako je nekom drugom
neugodno® (Raine, Chen i Waller, 2022). Ove ras¢lambe fenomena empatije zanimljive Su za
podrucje umjetnosti jer poticu na razmi$ljanje o mogucnosti analogije s umjetnickim
dozivljajem, odnosno prepoznavanje povezanosti afektivnog, kognitivnog i somatskog

elementa u dozivljaju umjetnickog djela.

4.5. Razumijevanje vlastitog kreativnog procesa kroz prizmu prikazanih teorija

Flemingov VARK model preferencija u uc¢enju i Gardnerova teorija visestrukih inteligencija
preplicu se 1 nadopunjavaju u opisivanju uloge 1 nacina tjelesno kinestetickih sposobnosti u
objasnjavanju ljudskog funkcioniranja. VARK govori o preferenciji (ono §to volimo, §to nam
odgovara), a Gardner opisuje sposobnosti koje objedinjuje tjelesno-kinesteticka inteligencija te

ulogu senzomotorike u razvoju drugih inteligencija.
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Obje teorije bacile su mi novo svjetlo na razumijevanje mojih kreativnih poriva, procesa,
inspiraciju, motivaciju i gotove radove. U svom Kkreativnhom procesu prepoznala sam
preferenciju za kinesteticki modalitet, primanje i izrazavanje (informacija) kroz iskustvo i
djelovanje. Moj kreativni proces dobro opisuje koncept thinking through making suvremenog
britanskog antropologa Tima Ingolda, koji se suprotstavlja uobi¢ajenom stavu kako je izrada
predmeta samo izvedba unaprijed jasno zamiSljenog oblika u umu stvaratelja te zagovara
videnje tog procesa kao kontinuiranog ,,razgovora® izmedu stvaratelja i materijala s kojim radi:
“Jos od Aristotela, uobicajeno je u zapadnoj tradiciji stvaranje zamisljati kao izradu nekog
idealnog oblika, unaprijed zamiSljenog u umu stvaratelja, od bezoblicne mase sirovog
materijala. Ovakav stav podrazumijeva da je sve obavljeno jo§ prije poCetka izrade. Ovdje
dajem drugaciji prikaz stvaranja kao inherentno promisljene aktivnosti u kojoj oblici
kontinuirano nastaju iz komunikacije osjetilnih informacija i materijalnih procesa. Artefakti i
misli viSe-manje su efemerni ostaci ovog procesa, razbacani po putu. Umjesto da namece oblik
materiji, tvorac — djelujuéi unutar polja sila koje nadilaze podjele izmedu tijela i okoline —

uhvacen je izmedu anticipacijskog dosega maste i otpora materijala” (Ingold, 2012).

Ovako opisan proces kod mene znaci da kada zapocinjem neki rad ne razvijam prvo
konceptualnu ideju pa je onda izvodim, niti stvorim sliku rada u umu pa je onda izvedem, nego
dopustam idejama da nastaju i razvijaju se tijekom procesa, potaknute onime §to napravim ili
isprobam. Naravno, 1 za takav je proces potrebna neka inicijalna tocka. Kod mene je to
uglavnom vezano uz neko tjelesno iskustvo ili uz osjecaj u tijelu. Taj osjecaj u tijelu slican je
onome $to Gardner opisuje u poglavlju o tjelesno-kinestetickoj inteligenciji kada govori o
plesac¢ima i glumcima, o znanju u tijelu koje pomaze glumcima da pronadu osjecaje i znaju
kako ih fizi¢ki izraziti, te 0 miSi¢noj memoriji i kinestetiCkom jeziku kod plesaca (Gardner,
2011, str. 241.). Jednom sam, pokuSavajuci izmodelirati apstraktnu skulpturu prema tom
fizickom unutrasnjem osjecaju pomislila da bih je lakSe otplesala nego izmodelirala. Apstraktnu
skulpturu koju sam nazvala ,,Hajde!** oblikovala sam potpuno iz osjec¢aja u tijelu i tjelesnog

iskustva, oOsjecaja poleta te iskustva podizanja teSkog predmeta polugom.

Jedan jedini put mi se desilo da mi se inspiracija pojavila kao slika i zahvaljujuci tom dozivljaju
mislim da bolje razumijem razlike izmedu Gardnerovih inteligencija. U emocionalno vrlo
stresnoj fazi, jer je prijatelj tesko obolio, pojavila mi se mentalna predodzba rada kao neka vrsta
sinestetske metafore toga Sto sam dozivljavala, odnosno Zeljela za svog prijatelja. Pred o¢ima
mi se odvrtjela pokretna slika Cetiriju valjaka u kojima se prevrée figura, sve dok se iz etvrtog

valjka (iako ih sve vidim odjednom) ne pojavi noga koja usidri i zaustavi nekontroliranu vrtnju.
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Rad sam napravila to¢no onako kako sam ga vidjela u mentalnoj predodzbi i nazvala ,,Ne bu

mene niko vrtil®, s tri pomi¢na i jednim fiksnim valjkom.

No, moj je kreativni proces, osim u tom jednom slucaju, ,,kinesteti¢ki, djelatni. Razvoj ideje
za moju prvu samostalnu izlozbu u Galeriji SC dobar je primjer. Inicijalna to¢ka bilo je tjelesno
iskustvo dozivljaja prostora. Na poc¢etku sam provodila vrijeme u galeriji ,,upijajuci* prostor i
atmosferu, razgovarajuéi s prostorom i koncentrirajuci se na to $to taj prostor trazi. Skice sam
razvijala crtajuéi po fotografijama galerije, ali sam se vise puta vracala u prostor kako bih na
licu mjesta zamislila i osjetila ideju koju sam razvijala u crteZima te kako bih definirala veli¢ine
i smjerove instalacije koju sam osmisljavala. Dok sam je zamiSljala u zraku prazne galerije,
imala sam jasan osjec¢aj rada u tijelu. Valoviti pokret lima koji je bio razapet po sredini galerije

osjecala sam s uzbudenjem u svom tijelu. I htjela sam da posjetitelji budu uvuceni u njega.

Da ples i kiparstvo imaju bliske tocke potvrduje mi jo$ jedan ,,0sjecaj u tijelu® koji sam prvi
put osvijestila u susretu s Brancusijevom skulpturom ,,Ptica u prostoru” u Muzeju Peggy
Guggenheim u Veneciji prije upisa na Akademiju. Prijateljica i ja, dirnute i ushiéene
skulpturom, reagirale smo pokretom. Pocele smo imitirati ovu apstraktnu skulpturu plesuéi po
galeriji svojevrsnu plesnu interpretaciju njenog oblika (Sto je na neki nacin vrlo primjeren nacin
interpretacije s obzirom na naslov rada). Taj Brancusijev rad (i osjecaj koji je potaknuo) jako
dobro pamtim. Ples potaknut skulpturom i osjecaj u tijelu prema kojem modeliram ili koji mogu
osjetiti kad gledam skulpturu, bez obzira je li figurativna ili apstraktna, povezujem s
fenomenom koji Freedberg i Gallese nazivaju tjelesna empatija u svom ¢lanku ,,Motion,
emotion and empathy in esthetic experience iz 2007. godine, povezujué¢i mehanizam zrcalnih

neurona s estetskim iskustvom.

Kinestetic¢ki karakter mog kreativnog procesa za izlozbu u Galeriji SC ilustrira i zaokret u ideji
koji se dogodio zahvaljujuci slucajnom improviziranju s materijalom. Umjesto od drveta, kako
sam zami$ljala taj rad u jednoj fazi, na kraju sam ga napravila od lima. Ponestalo mi je, naime,
drvenih elemenata dok sam razradivala skicu pa sam uzela limene trake koje su mi bile pri ruci.
| shvatila da je bolje od onog $to sam namjeravala. Smatram da to nisam mogla smisliti
unaprijed 1 da je samo kroz proces pokuSaja 1 pogreski (Sto je kinestetiCka strategija ucenja)
moglo doé¢i do te ideje. Kroz djelovanje, rade¢i. Na taj nain nastajao je i rad ,,Introverti*. Ovaj
put nisam krenula ni od prostora ni od osjecaja u tijelu, ve¢ od neobi¢nog alata, Sto taj rad
povezuje i s tjelesnom inteligencijom po Gardneru. Fascinirala me dimnjacareva kamera koju

je na dugackom kablu spustao u dimnjak u nasoj zgradi i, cudom, pristao mi je posuditi. Nisam
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imala nikakvu ideju u tom trenutku, ve¢ sam tek kroz improvizaciju i eksperimentiranje u

ateljeu dosla do materijalne forme i ideje finalnog rada.

Kao $to sam spomenula, Cesta inicijalna tocka mog procesa je neko tjelesno iskustvo. To dobro
ilustrira rad ,,Sje¢anja I1*“. Poc¢etna ideja bilo je sjec¢anje na tjelesno iskustvo iz djetinjstva, na
trazenje Skoljki u hrpi gradevinskog (morskog) pijeska. Aktivnost guranja ruke u masu pijeska
koji je na povrsini topao, a zatim, u dubini vlazan i hladan, te i§¢ekivanje i uzbudenje kada bih
u tom taktilnom istrazivanju kroz sipki pijesak naisla na nesto tvrdo i opipavanjem otkrivala je
li to oblik skoljke ili je (samo) kamen. To fizi¢ko, taktilno sjecanje, puno uzbudenja, znacenja

i konotacija bilo je polaziste za rad, a koncept rada nastao je kasnije.

Sli¢an izvor inspiracije imala sam i za ovo prakti¢no istrazivanje. Naime, prostori koje sam
oblikovala u ovom istrazivanju velikim dijelom proizlaze iz iskustva speleoloskog izleta u $pilju
Veternicu na Sljemenu. Nacin kretanja kroz razli¢ite podzemne dvorane i hodnike S$pilje,
veliine i oblici tih prostora te teksture kamenih zidova, podova i stropova, sve to bilo je za
mene snazno kiparsko iskustvo. Mislim da me zbog toga iskustva privukla forma instalacije,
koju sam shvatila kao izokrenutu skulpturu. Ono §to je bilo na van, sad je na unutra i posjetitelji
izlozbe ulaze u prostor skulpture (Ovo shvacanje razvilo se zbog objasnjenja na nastavi likovne
kulture da je rimska bazilika kao ,,izvrnuta rukavica“ u odnosu na grcki hram). Takoder, na
studijskim putovanjima ¢esto sam jace reagirala i bolje pamtila prostore (palaca, crkvi, sakristija
i muzeja) koje sam obilazila, nego slike i skulpture u njima. Osim kad sam imala priliku
dodirnuti skulpturu, a to se dogodilo s jednom Michelangelovom skulpturom u Firenci, kada
sam imala priliku (jer sam ostala sama u prostoriji) dotaknuti savrSeno realisti¢no 1 puteno
isklesanu figuru. Kad sam je dotaknula ostala sam osupnuta i snazno emocionalno reagirala na
odbojnu hladno¢u kamenog tijela. Vizualno — savrSeno ziva forma, taktilno — zastrasujuce
mrtva.

Moja potreba da dozivljavam radove hapticki te djelatnom tjelesnom aktivnoscu, ostvarila se u
tome da sam cesto svoje radove oblikovala tako da to isto omogucéim publici. Od prvog
samostalnog rada koji sam nazvala ,,Uzmite u ruke“, ,,Otvorite i pogledajte” i , Vratite
sklopljeno®, preko skulptura koje imaju pomicne elemente u sebi, do prostornih instalacija i
ambijenata koje publika dozivljava dodiruju¢i i aktivno istrazujuci (ponekad koristeci 1 alate)
te ovog istrazivanja u kojem sam oblikovala box-ove u koje posjetitelji trebaju uci i osjetiti ih
cijelim tijelom, aktivirati propriocepciju.

Na otvaranjima izlozbe ,,Sje¢anja 11 u nekoliko gradova pokazalo se da je prekapanje po

pijesku izvrsna strategija, jer je kod mnogih posjetitelja potaknulo memoriju tijela (osjet pijeska
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pod rukama iz pje$¢anika iz djetinjstva) i pobudilo vlastita sjecanja. Takoder, takva forma rada
dovela je do duljeg zadrzavanja posjetitelja uz rad te je kroz produzenu paznju omogucila dublji
dozivljaj, a kroz komunikaciju s drugima (koja je time bila potaknuta), obradu i nadopunu

dozivljaja kroz razgovor.

U jednom prijedlogu umjetni¢kog istrazivanja iz 2008. godine napisala sam da me zanima
ambijent jer ga se dozivljava cijelim tijelom i kretanjem kroz njega te da mi je cilj: ,,stvoriti
interaktivnu komunikaciju i oblikovati dogadaj, koji rezultira dozivljajem®. Kad sam to pisala
imala sam tremu zbog neobi¢nosti opisa rada koji definiram kao ,,dogadaj* i ,,dozivljaj*, no u
kontekstu VARK-a i Gardnera prepoznajem motivaciju kinestetickog modaliteta dozivljavanja.
Pretpostavljam da slicna motivacija lezi i iza umjetnicke forme hepeninga te u transformaciji i

razgradivanju objekata u razvoju procesualne umjetnosti.

Osim uspostavljanja jo§ jednog kanala dozivljavanja radova (Sto je, s obzirom na VARK
statistiku o rasirenoj zastupljenosti kinesteti¢ke preferencije u osobnim profilima ljudi, vazna
kvaliteta rada), fizicka iskustva imaju potencijal potaknuti metaforicko razmisljanje i stvaranje
mentalnih slika. To spominje i Gardner kad govori o fizickom odnosu s objektima i okolinom
kao klju¢em razvoja logicko-matematicke inteligencije kod djece te razvoja spacijalne
inteligencije kod slijepe djece. U nekoliko razgovora posjetitelji mojih izlozbi naveli su
analogije i razmisljanja o zivotu koja su bila potaknuta fizickim dozivljajem. Probijanje kroz
naoko neprohodnu ,,.sumu* elasti¢nih niti u instalaciji ,Mjesto*® posjetiteljica je povezala s
osjecajem zaglavljenosti u problemima i preplavljenosti interakcijama, a iskustvo elasti¢nosti i
savladivosti tih niti kao iznenadenje i inspirirajuce, oslobadajuce iskustvo. U dozivljaju izlozbe
,,Sam/a sa sobom* vise posjetitelja je izlozbu ili pojedine objekte metaforicki povezalo s raznim
zivotnim fazama i iskustvima. Buduc¢i da preferiram kinesteticki modalitet komunikacije, a on
polazi od vlastitog iskustva, zadovoljna sam da moji radovi posjetiteljima omogucuju razradu

vlastitih iskustava na novi nacin.

Oslanjati se na vlastito iskustvo te zapoceti s tim iskustvom i u procesu primanja informacija i
kod izlaganja/ izrazavanja, jedan je od savjeta u strategijama ucenja za VARK-ov kinesteticki
modalitet. Osim $to moj kreativni razvoj ima takav karakter, Ovo istrazivanje je takoder takvo:
nastalo je sazimanjem vlastitog iskustva, pronalazenjem toga u teoriji i kod drugih umjetnika

te primjenom u praksi.

3 Inspiracija za ovaj rad potjece iz dje¢je igre s elastiénom trakom ,,gumi-gumi“, odnosno varijante u kojoj se
provlaci kroz $to zamrsenije postavljene trake $to smo zvali ,,O-lim-pi-ja-de!”
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5. TIJELESNA PERCEPCIJA | KIPARSTVO

U kiparstvu, kako u stvaranju tako i u dozivljaju kiparskih djela, uz vizualnu percepciju veliku
ulogu ima i tjelesna percepcija, ¢ija uloga i znacenje, kao i mogucnosti, nisu uistinu prepoznati.
U izradi djela uloga tjelesne inteligencije je evidentna, no u dozivljavanju djela paznja je
usmjerena na vizualni aspekt, a publika se usredotocuje na pogled, Cesto ne osvjeStavajuci
dozivljaj koji proizlazi iz tjelesne percepcije. Misko Suvakovié u ,,Pojmovniku suvremene
umjetnosti“ iz 2005. godine potpuno zanemaruje tjelesnu percepciju u likovnim umjetnostima,
pa pod pojmom ,percepcija“ spominje samo vizualnu percepciju, pojam ,.taktilnost* naziva
,vizualnim efektom*, a pod pojmom ,,recepcija“ navodi da je ,,umjetni¢ko djelo izvor vizualnih

senzacija i informacija“.

U suvremenoj je kulturi uvrijeZzen pristup dozivljavanja djela likovne umjetnosti (pa tako i
skulpture) gledanjem, bez mogucnosti dodira. To je dominantna doktrina ve¢ stolje¢ima, no
tijekom dvadesetog stolje¢a pojavljivali su se autori i prakse koje su se okretale tjelesnom

iskustvu.

Zanimljivo je, medutim, prisjetiti se najstarijih poznatih skulptura koje su, ¢ini se, bile

napravljene upravo za dodir i rukovanje.

Slika 8. ,,Venera iz Willendorfa, oko 27 500. pr. n. e., Prirodoslovni muzej u Be¢u, visina 11.1 cm

Jedna od njih je Willendorfska Venera, figurica zene nastala prije 29 500 godina. Cuva se u
Becu u Prirodoslovnom muzeju i jedna je od oko dvjesto takvih prethistorijskih figurica zene
koje su znanstvenici nazvali Venerama, a koje su stare od 40 000 do 11 000 godina. Britanski
likovni kriticar Waldemar Januszczak, u svojoj dokumentarnoj seriji ,,Kiparski dnevnici
ukazuje na njenu veli¢inu od samo 11 centimetara i ¢injenicu da nema stopala, $to znaci da nije

bila napravljena da bi samostalno stajala. Januszczak smatra da su te figurice bile namijenjene
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za dodir i rukovanje, a ne samo gledanje: “Htio sam vam pokazati kako dobro lezi u ruci. Kako
poziva na trljanje i dodirivanje. Potpuno je jasno da je za to stvorena. Za rukovanje. (...) Nema
stopala, nikad ih nije ni imala. Nikada nije mogla stajati, pa je sigurno da je napravljena da bi
je se nosilo sa sobom* (Januszczak, 2008). S tom se moguénosti slazu i Alberto Gallace i
Charles Spence koji iznose istu tezu u svom tekstu objavljenom u knjizi ,,Sculpture and Touch*
2014. godine, svjesni da je paznja antropologa rijetko bila usmjerena na takva objaSnjenja zbog

dominantne orijentacije struke na vizualna svojstva nalaza.

Zanemarenost tjelesnog iskustva te distanciranost i otudenost koju izaziva tjelesna pasivnost
prilikom ,,samo gledanja“ prepoznata je u nekoliko navrata tijekom 20. stoljeca. S pojavom
avangardi i Sirenjem granica umjetnickih formi i praksi pojavljuje se I interes za taktilno. U
sklopu futuristiCkog pokreta pojavio se jasno izrazen Stav prema taktilnim kvalitetama
umjetnickih djela i dodiru kao nacinu dozivljavanja, §to je iskazano u pisanju i
eksperimentalnim radovima F. T. Marinettija, koji piSe manifest taktilizma, pokrece taktilni
teatar i zamislja sinestetski cjelovito umjetnicko djelo. ,,Unato¢ tome $to je izvorno pisao 1921.
godine, Marinettijeva briga zbog toga §to umjetnici obi¢no podreduju taktilne vrijednosti
drugim vizualnim vrijednostima, kao i potreba da se prosiri repertoar taktilnih impresija,

apsolutno su i danas aktualne* (Paterson, 2008).

Izrazito utjecajan i poznat rad njemackog dadaistickog umjetnika Kurta Schwittersa
,,Merzbau®, ambijent koji je gradio u vlastitom domu tijekom cetrnaest godina prije nego je
izbjegao iz Hanovera pred prijetnjom Drugog svjetskog rata, inspirirao je mnoge umjetnike

sklone instalaciji i ambijentu koji omogucuju potpuno uranjanje posjetitelja u rad.

U isto vrijeme, u umjetnickoj $koli Bauhaus takoder se usmjerava paznja na dodir i
utjelovljenost. Madarski umjetnik Laszl6 Moholy-Nagy bio je posebno zainteresiran za dodir,
te je sa studentima provodio razli¢ite vjezbe usmjerene na taktilnost. Oscar Schlemmer razvijao
je snazan osjecaj za kinesteti¢ku percepciju i svojim skulpturalnim kostimima osvjeStavao vezu

tijela i objekta.

Nakon Drugog svjetskog rata, izrazito utjecajan britanski povjesni¢ar umjetnosti Herbert Read
jasno povezuje kiparstvo s dodirom. Paterson prenosi iz Readove knjige ,,The Art of Sculpture*
iz 1961. godine: ,,Kiparstvo je umjetnost opipavanja — umjetnost koja pruza zadovoljstvo kroz
dodirivanje i1 rukovanje objektima. To je doista jedini nacin na koji mozemo imati izravan
osjecaj trodimenzionalnog oblika objekta“ (Paterson, 2007, str. 93.). Medutim, vjerojatno zbog

njegove tendencije da prepoznavanjem dodira kao bitnog elementa u kiparstvu time sugerira
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jasne granice izmedu slikarstva i kiparstva, pod utjecajem kreativne bujice 60-ih godina kada
se ruse granice i pravila disciplina, njegov je utjecaj umanjen, a vazan aspekt kiparstva (i

likovne umjetnosti) zanemaren.

Godine 1966. americ¢ki umjetnik Robert Morris pise ,,Notes on sculpture®, gdje jasno povezuje
skulpturu s dodirom i snazno usmjerava paznju prema tjelesnom odnosu s izlozenim djelom.
Minimalizam usmjerava na gledateljevu fizicku prisutnost i jasne odnose s izloZzenim objektima
i prostorom izlozbe Koji postaje sastavni dio rada, te ostvaruje snazan utjecaj na umjetni¢ku
praksu do danas. Mnogi drugi utjecajni umjetnici, poput Jesusa Rafaela Sota, Allana Kaprowa
ili llye Kabakova stavljali su gledatelje u centar svojeg interesa i dovodili ih u fizicke odnose

sa svojim radovima, ambijentima i instalacijama.

No, iako se u bogatstvu neoavangardnih i postavangardnih pravaca, umjetnickih oblika, teorija
i pojmova Cesto koristilo kretanje i tjelesna angaziranost i autora i publike na mnogo nacina,
nije se razvila svijest o specificno tjelesnom dozivljaju i segment tjelesne percepcije nije
prepoznat kao vazan element ili poveznica. Nije se razvila praksa koja bi bila usmjerena na
tjelesnu ukljucenost publike, a u pravcima u kojima je tjelesno iskustvo publike bilo

zastupljeno, vremenom se gotovo izgubilo.

Zanimljivi pojmovi su interaktivna, participativna i procesualna umjetnost, koji se ¢esto vezu
uz dogadajnost, relacionalnost i otvorenost. Iako su to $iroki pojmovi koji mogu (i na pocetku
Cesto 1 jesu) obuhvacati djela koja se percipiraju tjelesnim osjetima, danas se interaktivna
umjetnost viSe veze uz umjetnicka djela internetske i1 elektronske umjetnosti koja koriste
racunala 1 senzore, participativna umjetnost uz djela koja su usmjerena na drustvene prakse, a
procesualna umjetnost na performans i akcije. Body art i kineti¢ka umjetnost, iako sami nazivi
kazu da Koriste tijelo i pokret, publika pak dozivljava vizualnom percepcijom. No nekKi
umjetnicki pravci prerasli su u umjetnicke forme koje, iako nisu prvenstveno usmjerene na
tjelesnu percepciju, publika nuzno dozivljava tjelesno, kretanjem, a to su land art, instalacija i

ambijentalna umjetnost.

U ovom pregledu paznja je usmjerena na dodir i tjelesnu interakciju u odnosu na materijalna
djela umjetnosti, na takozvani nezivi dodir, ili objektni dodir (inanimate, object touch), za

razliku od interpersonalnog dodira (Gallace i Spence, 2014).
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5.1. Tjelesna percepcija u stvaranju Kiparskih djela

Svaki rad rukama vezan je uz tjelesne osjete, pa je tjelesna percepcija u izradi kiparskih djela
evidentna. Osjet dodira i kinesteticki osjeti i memorija omogucéavaju nam preciznost pokreta i
koordinaciju oko-ruka, pa je tako tjelesna-kinesteticka inteligencija angazirana i U crtanju i u
slikanju, no u kiparstvu ima mnogo vecu ulogu. U kiparstvu se ne svodi samo na vjestinu ruke
u dvodimenzionalnom prikazu ili kreiranju vizualnog aspekta stvarnosti, ve¢ sudjeluje u
stvaranju trodimenzionalnih objekata, realnih postojecih ,,stvari“ u prostoru koje se odnose
prema naSem tijelu, odnosno prema kojima mi imamo izrazeniji tjelesni odnos. Od vrlo
taktilnog procesa modeliranja u glini, do rada u tvrdim materijalima kada se napetost forme
Cesto provjerava opipom prije nego pogledom, do instalacija i ambijenata koji nastaju u odnosu
na kretanje i veli¢inu ljudskog tijela i u kojima je raspored elemenata uvjetovan moguénoscéu

prolaska, a udaljenost i visina mjere se koracima i dosegom ruke.

Kod modeliranja figure pak, Kipar se ne oslanja samo na vid i znanje anatomije nego i na
taktilno istrazivanje i memoriju te osje¢aj u tijelu, pa za razumijevanje neke poze pomaze da se

sam autor postavi u tu pozu i poslije modelira na temelju kinesteticke memorije.

Slika 9. Alberto Giacometti modelira Zzmireé¢i

Koliko je hapticka percepcija vazan kanal dijeljenja informacija, govore djela nase gluho-
slijepe kiparice Sanje FaliSevac, dobitnice posebnog priznanja na 9. trijenalu hrvatskog

kiparstva 2006. godine za skulpturu svoga psa vodica.
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Na zalost, u edukaciji se ne pridaje posebna paznja ovom segmentu likovne umjetnosti vezanom
uz tjelesnu svjesnost, haptiku 1 kinesteticku memoriju. Kako je meni to razvijen modalitet,
zapamtila sam tih nekoliko uputa i komentara koje sam tijekom studija dobila. Na Akademiji
me se dojmila opaska da veli¢inu skulpture odredujemo prema veli€ini svog vlastitog tijela.
Takoder, ¢esto smo medu sobom komentirali skulpturu po tome kako lezi u rukama. Na nastavi
povijesti umjetnosti nam je profesor Matko Pei¢ obratio paznju na vaznost svakodnevnog
svjesnog opazanja kako bismo stvorili svoju ,,datoteku‘ opazaja i posebno se obratio Kiparima
s (meni tada neobi¢nom) uputom da bi za modeliranje glave psa trebali u dlanu imati jasan
osjecaj oblika psece lubanje. To je bilo jedini put (koliko sam zapamtila) da nam je netko jasno

ukazao na taktilnu informaciju i na taktilnu memoriju.

No nisu svi autori usmjereni na kinesteticki kanal komunikacije i1 tjelesno-kinesteticku
inteligenciju. Takoder, neki umjetnici stvaraju radove u kojima je tjelesno iskustvo klju¢ni dio
rada (tjelesno iskustvo prolaze oni ili angazirani izvodaci), ali ga publici prezentiraju vizualno

— posjetitelj rad dozivljava gledajuci ga uzivo ili putem foto-dokumentacije i tekstualnih opisa.

Slika 10. Charles Ray, Plank Piece I-11, 1973.

5.2. Tjelesna percepcija u dozivljavanju kiparskih djela

Iako vecina radova izlozenih u galerijama i muzejima podlijeZe muzejskoj doktrini ,,Ne diraj!*,
potreba za dodirom i uspostavom fizickog odnosa s okolinom sastavni je dio naseg
funkcioniranja. Svijet oko nas, pa tako i umjetni¢ka djela, dozivljavamo putem svih svojih
osjetila, multimodalno, pa tako ono $to nas vizualno privu¢e imamo potrebu ispitati dodirom,
mozda njuhom, ponekad okusom, a ponekad ¢emo kuckanjem proizvesti zvuk. Mozda ¢emo

pozeljeti primiti i podi¢i predmet da osjetimo tezinu ili bolje istrazimo oblik. Isto tako, emocije
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pobudene radovima koje gledamo izrazavamo kroz geste ili dodirom kojim uspostavljamo

bliskost.

U ovom poglavlju predstavit ¢u svu Sirinu na¢ina na koje tjelesno i utjelovljeno iskustvo
participira u dozivljavanju skulpture. Od osnovnog dozivljavanja skulpture kretanjem oko nje
kako bismo ju mogli sagledati u cijelosti, dozivljavanja odnosa naSeg tijela i volumena
trodimenzionalnog objekta u prostoru i odnosa veli¢ina kojeg tako postajemo svjesni,
unutra$njeg osjecaja tjelesne empatije koji neuroznanost prepoznaje i potvrduje kao stvarnu
aktivaciju dijela senzomotori¢kog sustava, preko zapaméenog dodira i hapticke percepcije Koji
sudjeluju u ,,0sjecaju* taktilnosti, do realiziranog dodira i aktivne tjelesne interakcije te

utjelovljene prisutnosti u prostorima instalacija i ambijenata.

5.2.1. Instinktivna tjelesna reakcija i povezivanje

U dozivljavanju skulpture uloga tjelesne percepcije nije ocigledna, naroCito u slucaju
tradicionalnog kiparstva i postava u muzejima. Medutim, kako je skulptura volumen u prostoru,
fizicko, trodimenzionalno tijelo, mi instinktivno reagiramo na nju tjelesno i kroz osjecaj u tijelu.
Skulptura nas poti¢e na kretanje kako bismo je sagledali sa svih strana, a o vaznosti gibanja za
(vizualnu) percepciju predmeta govori ¢ak i Goldstein: ,,(...) kretanje promatrac¢a dovodi do
toga da prvotno nejasna slika postane smislena. Upravo gibanje omogucava perceptivnu
organizaciju elemenata iz Helmholtzova primjera. Iako ispocetka ne mozemo razabrati detalje,

kretanjem postaje moguce reci koja grancica pripada kojem stablu “ (Goldstein, 2011, str. 197.).

Britanski likovni kriticar Waldemar Januszczak (u svojoj dokumentarnoj seriji ,,Kiparski
dnevnici®) zanimljivo (kinesteticki) opisuje dozivljaj vezan uz svijest o0 odnosu vlastitog tijela
i skulpture: ,,Zelim vam obratiti paznju na jedan od kljuénih uZitaka/ushi¢enja u kiparstvu. Neéu
ga potpuno objasniti, jer ne mogu. Ali mogu ga osjetiti, upravo sada i upravo ovdije, u
Stonehengeu. To je uzbudujuca prisutnost velike, ogromne grude materijala, privlacnost
gromade. (...) A osjecate je kada stojite u neposrednoj blizini golemog, velikog, neobradenog,

nezgrapnog komada ne¢ega $to je mnogo, mnogo, mnogo vece od vas* (Januszczak, 2008).
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Slika 11. Stonehenge, oko 3700. — 1600. pr. n. e., Wiltshire, Velika Britanija

Uz osjecaj prisutnosti, zanimljiva je i instinktivna tjelesna reakcija posjetiteljice na fotografiji
koja se naslonila na skulpturu Henrya Moora pokazujuci tako svoj ,,stav* i osjecaje prema radu.
Svoje odobravanje i svidanje izrazila je uobi¢ajenim govorom tijela — uspostavljanjem fizicke
bliskosti i dodira. To je vrlo Cesta potreba, koja je u muzejima onemoguéena, dodirom
uspostaviti kontakt s umjetnickim djelom kao izraz osjecaja bliskosti ili razumijevanja koje je

umjetnic¢ko djelo potaknulo.

Slika 12. Henry Moore, ,,Large Two Forms*, 1966.

Slika 13. ,,Milonska Venera“, oko 150. — 125. pr. n. e., Louvre, Pariz
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Na sljede¢im fotografijama vidljiva je jo§ jedna instinktivna tjelesna reakcija, a to je

imitiranje/zrcaljenje skulptura Rona Muecka i Keitha Haringa.

Slika 14. Ron Mueck, ,,Untitled (Big Man)*, 2000. Slika 15. Keith Haring, ,,Untitled (Three Dancing
Figures), 1989.

Empati¢ne reakcije na fotografijama govore o izrazajnoj snazi i privlaénosti izlozenih skulptura.
Ovo su primjeri vidljive tjelesne empatije koju opisuju Freedberg i Gallese: ,,Otkri¢e zrcalnih
neurona osvjetljava neuralne podloge cestih, ali do sada neobja$njenih osjecaja tjelesne
reakcije, Cesto u obliku vidljive imitacije radnje predstavljene unutar umjetnickog djela (...)
Cjelokupni senzomotoricki sustav kljucan je za prepoznavanje emocija koje pokazuju drugi jer
podrzava rekonstrukciju toga kako je biti u odredenoj emociji, kroz simulacije stanja tijela“
(Gallese i Freedberg, 2007).

5.2.2. Taktilnost i zapamceno tjelesno iskustvo

Kinesteticki modalitet dozivljaja skulpture prepoznaje se u dozivljaju taktilnosti obradene i
oblikovane povrsine. Snagu privlacnosti materijala 1 obradenih povrSina umjetnickih djela
kojom nas pozivaju da ih pregledamo i doZivimo opipom, odnosno hapti¢kom percepcijom,
najbolje ilustriraju natpisi "Ne diraj* u izlozbenim prostorima, kao i ¢uvari koji su stalno na
oprezu. Uostalom, 87% ljudi koji su ispunili VARK upitnik ima na neki nacin ukljucen
kinesteticki modalitet. Osim toga, kinesteticki modalitet kao samostalnu preferenciju ima cak

22,8 % ispitanika toga istrazivanja.
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Slika 16. opipavanje skulpture ,,Val*

Misko Suvakovié¢ u ,,Pojmovniku suvremene umjetnosti* iz 2005. godine prepoznaje taktilnost
kao “svojstvo likovnog materijala (...) koje privlaci promatraca da ga dodirne i dodirom dozivi®.
No u nastavku tu mogucnost glatko odbacuje i objasnjava: ,,Taktilnost likovnih djela je
posredna i prepoznaje se kao vizualni efekt i zelja koja je rezultat vizualnog efekta teksture

povrsine slike ili skulpture.*

Steta da odbacuje moguénost stvarnog fizitkog dodira, ali ukazuje na vazan aspekt povezanosti
vizualne i tjelesne percepcije. Ovako opisana taktilnost je zapamceni dodir, iskustvo dodira koje
je prizvano gledanjem odredenih glatkih i poliranih ili grubih i uzburkanih tekstura i ima snagu

samo ako postoji prijasnje fizi¢ko iskustvo.

Isto je i s izrazajnim svojstvima materijala. Osim vizualnih osobina materijala kao $to su boja i
sjaj, ostala svojstva pripisujemo haptickom iskustvu, pa tako izrazajna vrijednost materijala nije
samo u izgledu, nego je u prizvanom dozivljaju glatkoce, tezine i hladno¢e kamena ili lakoce
papira, mekoc¢e voska, oStrine lomljenog stakla 1 sli¢no. Vizualna svojstva sluze kao vodici

prema pohranjenoj haptickoj memoriji.

Slika 17. Jean Arp, ,,Sculpture Concrete*, 1935., mramor

Na zapamcena osjetilna iskustva oslanjaju se radovi poznatog umjetnika Lucia Fontane Kkoji je

koristio razlicite efekte nastale mehanickim djelovanjem na materijal, poput rezanja i
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perforiranja, kako u slikarstvu tako i u kiparstvu. Njegove razrezane slike spominju i Freedberg
i Gallese kada naglasavaju da je tjelesna empatija 0 kojoj govore povezana s razumijevanjem,
odnosno osjecanjem pokreta koji je bio potreban da se razreze platno. Sistem zrcalnih neurona
omogucuje stvarno senzomotori¢ko iskustvo u naSem tijelu izazvano ,,vizualnim efektom*

obradene povrsine (Gallese i Freedberg, 2007).

Povezivanje koje nam donosi taktilnost naglaseno je i u Enciklopediji likovnih umjetnosti pod
pojmom ,.skulptura“: ,,Medu likovnim umjetnostima skulptura jedina izaziva intenzivan
taktilni dojam, koji intimno povezuje umjetnicko djelo 1 gledaoca te omogucuje vecu

neposrednost i direktniji kontakt u dozivljavanju.*

Slika 18. Lucio Fontana, ,,Concetto Spaziale*, 1962., bronca

Sli¢no utjelovljeno sjecanje na krhkost jajeta osnova je ovog rada umjetnika Ante Rasica.

:
bbb ee.

Slika 19. Ante Rasi¢, ,,Ja-ja / Eggo“, 2011.

>
A

Na$§ zapamceni osjet ravnoteze i propriocepcija igraju ulogu u (empati¢cnom) dozivljaju

skulptura koje na neki nacin svojim oblikom 1 kompozicijom izazivaju silu tezu kao §to je
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,»Slomljeni obelisk*, Barnetta Newmana. A rad Alema Korkuta rac¢una da imamo iskustvo boli

uzrokovane kamenom ispaljenim iz pracke.

Slika 20. Barnett Newman, ,,Broken Obelisk*, 1963.-67.

Slika 21. Alem Korkut, ,,Proizvodnja straha®, 2012.

5.2.3. Svijest o veli¢ini vlastitog tijela

Veli¢ina i postav vazne su karakteristike skulpture i u jasnom su odnosu s veli¢inom naseg
tijela. Cesto se koriste kao izraZzajni element u skulpturi, pa se tako vaznost neke javne osobe
kojoj se podize spomenik ili mo¢ nekog vladara (dobar primjer su skulpture faraona i piramide
u starom Egiptu) Cesto izrazava veli¢inom skulpture. Nesto toliko vece od nas dozivjet ¢emo
neminovno i kao nesto jace i mo¢nije od nas. Tradicionalno se stoga skulptura postavljala na
visoke 1 masivne postamente kako bi ostvarila §to ja¢i dojam. Auguste Rodin ¢ini upravo
suprotno kako bi pojacao djelovanje svoje skulpture ,,Gradani Calaisa“. Rodin uklanja
tradicionalni postament te skulpturu spusta na razinu gledatelja. Time im omogucuje prilaz i

blizi kontakt da bi izazvao vecu bliskost i empatiju s prikazanim likovima.
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Suprotno od grandioznosti klasi¢nih skulptura i osjecaja divljenja ili straha koje izazivaju
svojom veli¢inom, ali 1 postavom na visokim postamentima ($to vjerojatno proizlazi iz
psihologije djecje pozicije pogleda u vis u ,,mocne i vazne* odrasle), sve §to dozivljavamo
sitnim ili umanjenim izazvat ¢e drugu vrstu interesa — briznost i njeznost (Sto je prirodena
bioloska uvjetovanost odnosa prema bebama i djeci). Poigravanje veli¢inom prikaza ljudske
figure prepoznatljiva je izrazajna strategija cjelokupnog opusa australskog suvremenog

umjetnika Rona Muecka, koja je djelatna tek u dozivljaju veli¢ine rada u odnosu na prisutnost

vlastitog tijela.

Slika 22. Ron Mueck, ,,Spooning Couple®, 2005.-2007.

5.2.4. Direktna tjelesna interakcija

Medutim, ima i radova, prvenstveno u 20. stoljecu, koji se posve direktno obracaju tjelesnoj
percepciji. To su radovi koji omogucavaju da se dijelovi ili cijeli radovi pomicu i diraju, da se
premjestaju segmenti i stvaraju nove kompozicije ili prostorni odnosi, kao i radovi koji su

predvideni da se uzmu u ruke i tako “pregledavaju® i ,,upotrebljavaju®.

Slika 23. Bozica Dea Matasi¢, ,,Panacea‘, 2011.-2012.
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Slika 24. Denis Kraskovi¢, ,,Spasi ugrozenu gljivu®, 2007.

Slika 25. Petar Barisi¢, ,,Zapisi izgubljenog zavicaja“, 1982.

Zelimir Janes, hrvatski kipar i medaljer, naro¢ito je svjestan taktilnih vrijednosti skulpture koje
promovira u drugoj polovici proslog stoljeca te ,,uvodi pojam 'taktile’ kojim oznacuje formu
namijenjenu drzanju na dlanu, kiparski oblikovanu tako da isti¢e osjet strukture 1 volumena‘

(Vujci¢, 2005).

Slika 26. Zelimir Janes, ,, Taktila
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Slika 27. Damir Matausi¢, ,,Ars summa universitatis, 2020.

Skulpturalna keramika britanske umjetnice Bonnie Kemske te ,,Passstiicke* poznatog
austrijskog umjetnika Franza Westa zanimljiv su i rijedak primjer skulpture namijenjene za

dodirivanje cijelim tijelom.

Slika 28. Bonnie Kemske, ,,Cast Hugs*, 2007.

Slika 29. Franz West, ,,Passstiicke mit Box und Video*, 1974./2008.
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Radovi na koje se smije (ili treba) sjesti, nasloniti ili le¢i obiljezuju cijeli opus Franza Westa

koji je poznat i po svojim stolcima i divanima koje izlaze kao umjetnic¢ke radove.

Slika 30. Franz West: ,,Schlieren*, 2010., ,,Ergebnis*, 2008.

Tu su i radovi koji stvaraju ili omogucéavaju neku vrstu akcije kao $to je ,,Klackalica* Hane
Lukas Midzi¢ na kojoj su posjetitelji pronalazili ravnotezu na mnogo razli¢itih nacina — stojeci,

sjedeci, leze€i, sami ili u grupi.

Slika 31. Hana Lukas Midzi¢, ,,Klackalica®, 2012.

5.2.5. Pokretanje posjetitelja vizualnim svojstvima

Radovi kineticke umjetnosti uglavnom prikazuju pokret ne ukljucujuéi posjetitelje, no rani
radovi poznatog venezuelanskog umjetnika Jesusa Rafaela Sota, jednog od vodecih
predstavnika kineticke umjetnosti i sudionika medunarodnog umjetnickog pokreta Nove
tendencije osnovanog u Zagrebu 1961. godine, napravljeni su na takav nac¢in da ovise o kretanju
posjetitelja. Soto je razvio radove za koje se ¢ini da se pomicu kada se promatra¢ pomakne.
Sastoje se od vise oslikanih plo¢a pleksiglasa postavljenih jedna pred drugu ili pak od elemenata
(poput zice, metalnih Sipki i okvira) montiranih ispred prugaste pozadine. Gledajué¢i ih u
kretanju stvara se efekt pokreta samoga rada.
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Slika 32. Jestis Rafael Soto:,,Armonia transformable*, 1956., ,.Ecriture*, 1966.

Radovi poznatog umjetnika Anisha Kapoora svojim vizualnim efektom takoder pokreé¢u
posjetitelje. Kapoor svoje radove bazira na poigravanju moguénostima (i nemogucnostima)
vizualne percepcije koju uzrocno-posljedi¢no povezuje s kretanjem gledatelja. Koristeci bjelinu
objekata, crni pigment koji potpuno upija svjetlost i onemogucava percepciju volumena, ili
koriste¢i zaobljena ogledala koja iskrivljuju sliku, Kapoorovi radovi poticu publiku na

istrazivanje Kretanjem te osvjestavanje odnosa skulpture i vlastitog tijela.

Slika 33. Anish Kapoor: ,,Pregnant White Within Me*, 2022., ,,Untitled*, 1990., ,,Tsunami*, 2018.
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5.2.6. Dozivljaj prostora

Prostor je jedan od elemenata likovnog jezika skulpture. Kako se umjetnost u 20. stoljecu
razvijala prema sve slobodnijem istrazivanju moguénosti izrazavanja, nastajale su nove
umjetnicke forme usmjerenije na prostor i na gledatelja u njemu. To su razne konstrukcije,
oblikovani prostori i prostorne kompozicije, ambijenti, instalacije i land art. Sve takve forme
ukljucuju prostor te ih posjetitelji uglavnom dozivljavaju krecuéi se kroz njih. Kretanjem i
savladavanjem prostora vlastitim tijelom dozivljavamo veli¢inu i oblik prostora te raspored
elemenata u njemu, ,,osje¢amo* visinu stropa (ili saginjemo glavu ako nesto visi tik iznad nje)
ili znamo da je prolaz preuzak da kroz njega prodemo, a kinesteticki osjet, osjet dodira i osjet
ravnoteze koristimo i u dozivljavanju konfiguracije i materijala poda po kojem hodamo.

Takoder, uglavnom je dopusteno dodirivanje elemenata, pa ih mozemo istrazivati i hapticki.

Slika 34. Kurt Schwitters, ,,Merzbau*, 1923. -1937.

Jedan od prvih takvih prostora i izuzetno utjecajan rad je ,,Merzbau* Kurta Schwittersa koji je
nastajao u njegovu domu u Hanoveru sve dok 1937. godine nije zauzimao ¢ak osam soba
njegove kuce. Rad je uniSten tijekom Drugog svjetskog rata, ali je rekonstruiran prema

fotografijama prvih nekoliko soba i od 1988. godine je izloZen na 30-ak izlozbi diljem svijeta.

Robert Morris postavio je 1964. godine izlozbu u Green Gallery u New Yorku koja je ostavila
snazan trag na razvoj umjetnosti. Morris definira skulpturu kao ,,mjerilo, proporciju, oblik i
masu‘ (1966.) i koristi jednostavne geometrijske oblike za koje smatra da omogucuju direktniji
odnos izmedu promatraca i rada. Smjesta ih u prostor galerije s jasnom namjerom da okupira

prostor u cijelosti, stvarajuci, kako je on to nazivao, ,,situaciju“ u kojoj posjetitelji postaju dio
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izloZbe. Morris je predvodnik ameri¢kog minimalizma te je utjecao na razvoj procesualne

umjetnosti i umjetnosti instalacije.

Slika 35. Robert Morris, instalacija u Green Gallery, New York, 1964.

Jean Dubuffet bio je poznat po svojem odmaku od akademske likovne vjestine. Fasciniran
uli¢énim grafitima i crtezima djece, amatera i psihi¢kih bolesnika, promotor je pojma art brut
(sirova, ruzna umjetnost) polovicom proslog stolje¢a. Ovaj rad, rekonstruiran u Muzeju
Pompidou, nije njegov uobicajeni rad i pruza uzbudljivo iskustvo njegove tipi¢ne skulpture

»izvrnute naopako®.

Slika 36. Jean Dubuffet, ,,Zimski vrt“, 1968.-1970.

Francusko americka umjetnica koja je prkosila dominantnim trendovima Niki de Saint Phalle
poznata je po upotrebi mozaika na svojim sarenim, razigranim skulpturama, vrlo ¢esto Zena.
Njezine skulpture na otvorenom ponekad poprimaju ogromne dimenzije i otvaraju za koristenje
I unutarnje prostore. Jedna od prvih takvih skulptura nastala je za izlozbu u Modernom muzeju
u Stokholmu 1966. godine. Saint Phalle je u suradnji sa Jeanom Tinguelyem i Per Olofom
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Ultvedtom postavila skulpturalnu konstrukciju u obliku Zenskog tijela ,,Hon — en katedral*
("Ona-katedrala™), dugacku 25 metara, Siroku 9 metara i teSku 6 tona. Posjetitelji su mogli uci
U unutrasnji prostor instalacije kroz vrata na mjestu vaginalnog otvora izmedu nogu skulpture.
Unutar konstrukcije skulpture nalazilo se mnogo sadrzaja, ukljucujuci prostor za zaljubljene sa
sofom, planetarij, galeriju s laznim umjetninama, kino s 12 sjedala, akvarij, mlije¢ni bar u
grudima, ribnjak, telefon na kovanice, sendvi¢ automat, mehanicku instalaciju Jeana Tinguelya

u mozgu, umjetnic¢ku instalaciju Ultvedta, tobogan za djecu i rani film Grete Garbo (Ohrner,

2018). Izlozba je, nakon prvog Soka publike i medija dozivjela velik uspjeh.

Slika 37. Niki de Saint Phalle, ,,Hon-en katedral*, 1966.

Serija radova ,,Celije* Louise Bourgeois bogate su materijalne i prostorne metafore autori¢inih
intimnih psiholoskih stanja, sjecanja, svjesnih i nesvjesnih misli i osjec¢aja. Koristenjem
svakodnevnih predmeta, materijala, objekata i raznih intervencija na predmetima te kreiranjem
prostornih odnosa u zi¢anom opnom definiranom prostoru rada, nastaju ambijenti u koje

posjetitelji ulaze i suo¢avaju se s autori¢inim emotivnim i mentalnim prostorima.

Slika 38. Louise Bourgeois: ,,The Cells*, 1990.-1993., ,,Cell (The Last Climb)*, 2008.
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Hans Haacke njemacki je umjetnik poznat po svojim radovima koji se kriti¢ki osvréu na
politi¢ke i drustvene teme. U poznatom radu ,,Germania‘“ na 45. Venecijanskom bijenalu 1993.
godine, razruseni pod njemackog paviljona nije samo simbolicka gesta nego i perceptivno
svojstvo rada koje utjece na hod i stabilnost posjetitelja te na stvaranje neugodne buke koja
odjekuje u praznom paviljonu ¢ineéi rad dodatno interaktivnim. Nestabilnost hoda i zvuk koji
nastaje hodanjem po razlomljenim plo¢ama poda snazno metaforicki nadopunjava vizualnu i

misaonu poantu rada — kontrast monumentalnog historijskog (nacisti¢kog) natpisa i rusevine.

Slika 39. Hans Haacke, ,,Germania‘“, 45. bijenale u Veneciji, 1993.

Americki umjetnik Richard Serra stvara radove koji imaju obiljezja apstraktne skulpture, no
Cesto prerastaju u ambijente, prolaze i prostore u koje se ulazi te se skulpturu dozivljava iznutra,
kretanjem. Ponekad su skulpture toliko velike i tako smjeStene da ih je gotovo nemoguce
sagledati izvana. Serra je prepoznatljiv po izrazajnoj materi¢nosti svojih metalnih skulptura te

usmjerenosti na odnos posjetitelja, rada i smjestaja rada.

Slika 40. Richard Serra, ,,The Matter of Time*, 1994.—2005.
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Petar Barisi¢, autor vise skulptura usmjerenih na interakciju s publikom, na VIII. Trijenalu
hrvatskog kiparstva izloZio je rad ,,Pusti me da prodem®, konstrukciju od gipskartonskih ploca

izgradenu na samom prolazu izmedu dviju prostorija.

Slika 41. Petar Barisi¢, ,,Pusti me da prodem*®, 2003.

Fascinantna instalacija hrvatsko austrijskog dizajnerskog kolektiva Numen postavljena 2014.
godine u Parizu u Palais de Tokyo (jedna od ukupno 16 lokacija na kojima je ovaj rad izveden),
napravljena je od 44 km prozirne rastezljive folije i duga 50 metara. Moze izdrzati petero ljudi
“Kustoski koncept (rada Tape Paris) zadire u mutni teritorij fizi¢ke i psihiCke unutra$njosti,
tematiziraju¢i uranjanje, introspekciju i ispitivanje dubina sebe. Glavna ideja bila je

transformirati cijelu zgradu u konvulzivni mind/body organizam ¢ije skliske unutarnje granice

motivirani istrazivac tek treba pronaci i s njima se suociti (Numen/For Use, 2014).

Slika 42. Numen / For Use, ,,Tape Paris“, 2014.-2015.
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Ve¢ spomenuti umjetnik Jesus Rafael Soto, predstavnik kineti¢ke umjetnosti i sudionik Novih
tendencija u Zagrebu 60-ih i 70-ih godina, poznat je i po monumentalnim instalacijama u
javnim prostorima diljem svijeta. Te instalacije oslanjaju se na njegove Penetrables koje je

poceo razvijati 1967. godine, radove sastavljene od metalnih Sipki i najlonskih niti koje vise u

prostoru.

Slika 43. Jests Rafael Soto, "Penetrable sonoro”, 1970.

Soto u opisu svog rada 1968. godine izlaze izuzetno aktualne ideje koje su danas jedna od
klju¢nih tema kognitivne znanosti koja se bavi utjelovljenom i aktivnom kognicijom (i
estetikom): ,,Gledatelj postaje sastavni dio djela. Gledatelj je do sada bio u poziciji vanjskog
promatraca stvarnosti. ldeja da je s jedne strane CovjeCanstvo, a s druge svijet danas je nadidena.
Mi nismo promatraci, ve¢ sastavni dijelovi stvarnosti za koju znamo da vrvi zZivim silama, od
kojih su mnoge nevidljive. Postojimo u svijetu kao ribe u vodi: neodvojeni od materije-energije;

unutar, a ne ispred; ne vise gledatelji, nego sudionici“ (Pierre, 2021).

Slika 44. Jests Rafael Soto, ,,Houston Penetrable*, 2004.-2014.
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Ovaj rad Roberta Smithsona najpoznatiji je primjer land art umjetnosti, a dobar je i primjer
tuzne Cinjenice da se land art radovi, iako zamisljeni za intenzivno tjelesno iskustvo, uglavnom
predstavljaju i dozivljavaju putem fotografija. Konkretno, ovaj je rad 30 godina bio pod vodom
i nitko ga nije ni mogao vidjeti uzivo. Godine 2000. razina vode u Velikom slanom jezeru (Great

Salt Lake) ponovno se spustila na razinu iz 1970. i otkrila Smithsonov rad, preoblikovan

prirodnim procesima iz crne u bijelu spiralu.

Slika 45. Robert Smithson, ,,Spiral Jetty, Great Salt Lake, Utah, 1970.-2000.

5.3. Prikaz umjetnika i umjetni¢kih djela relevantnih za ovo istraZivanje

Prikaz je usmjeren na umjetnike koji su zanimljivi za ovo istrazivanje i kod kojih prepoznajem
jaku kinesteticku preferenciju te na one njihove radove koji posjetiteljima omoguéuju aktivno
tjelesno istrazivanje, dodir i utjelovljenost. Autori kod kojih se prepoznaje kinesteticki
modalitet ne odabiru nuzno raditi radove koji taj modalitet omoguéuju i posjetiteljima. Cesto
(vrlo razumljivo za njihov poriv) odabiru performans kao formu svog izrazavanja, no publika
takva djela dozivljava u svojstvu pasivnog gledatelja: vizualno, slusno i, naravno, tekstualno,
ali kinesteticki modalitet ostaje zanemaren (osim u elementu somatske empatije). Isto je i s
fotografijama, foto-dokumentacijom i videom. U ovom istrazivanju zanimali su me radovi koji
publici omoguéavaju sudjelovanje i djelatno istrazivanje kojima je bitna karakteristika direktna
tjelesna interakcija. Radovi u kojima su posjetitelji sudionici umjetnickog djela. Ovaj prikaz
usmjeren je samo na segment tjelesne percepcije zaobilazeci cjelovitu analizu radova iz drugih
aspekata, interpretaciju ili ocjenu (no usmjeren je na dobro poznate i priznate autore). Takoder,

ne bavi se prikazom cjelokupnih opusa autora.
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5.3.1. Cetiri autora iz 60-ih i 70-ih godina

Pocet ¢u s cetiri autora koji su obiljezili 60-e godine svojim istrazivackim i avangardnim
radovima i ostvarili snaZzan utjecaj na sljedece generacije umjetnika. Zadnjih 10-15 godina u
velikim svjetskim izloZbenim institucijama poput Tate Modern Gallery u Londonu,
Nacionalnom muzeju Centro de Arte Reina Sofia u Madridu, MOMA u New Yorku i dr. njihovi

interaktivni radovi dozivljavaju rekonstrukcije i svojevrsni comeback.

Robert Morris centralna je figura americkog minimalizma i autor utjecajne izlozbe u Green
Gallery u New Yorku 1964. godine koja je prikazana u prijasnjem poglavlju. Sam nedostatak
naziva izlozenog rada govori o glavnoj karakteristici izlozbe. Morris je prostor same galerije
tretirao kao dio svoje skulpture s namjerom da posjetitelje uvuce u jasne fizicke odnose s
izlozenim (instaliranim) volumenima i tako im pruzi moguénost osvjeStavanja fizicke

prisutnosti.

No sa svojom manje poznatom izlozbom ,,Bodyspacemotionthings“ iz 1971. godine u Tate
Gallery u Londonu otisao je korak dalje u uklju¢ivanju posjetitelja u umjetni¢ko djelo. Izlozba
je rekonstruirana 2009. godine u Tate Modern u Londonu i za ovo je istrazivanje bila vazno
otkri¢e i potvrda vlastitih umjetni¢kih poriva. Na izlozbi je publika bila pozvana na aktivnu
tjelesnu interakciju s velikim, jednostavnim objektima predvidenima za penjanje, puzanje,
valjanje ili uspostavljanje ravnoteze. Morris je ustvrdio da je izloZba ,,prilika za ljude da se
ukljuée u umjetnicki rad, da postanu svjesni vlastitih tijela, gravitacije, napora i umora, svojih
tijela u razli¢itim uvjetima* (Westerman, 2009). Zanimljiv je podatak da je Morris upotrijebio
industrijski proizvedene materijale za koje je dao upute da se recikliraju nakon izlozbe. To jasno
ocrtava bit izlozbe, €iji sadrzaj nisu izloZeni objekti, ve¢ sam doZzivljaj istraZivanja i interakcije

s objektima.

,,Dok su predmeti podsjecali na Morrisove ikonicke minimalisticke radove, naglasak izlozbe na
fizickoj interakciji doslovnim je ucinio njegove ideje o ukljucenosti gledatelja u umjetnicko
djelo. Godine 1966. Morris je slavno napisao o svom pristupu Kiparstvu: ‘Objekt nije postao
manje vazan. Postao je manje vazan sam (po) sebi.' Objekt je bio manje vazan sam po sebi jer
se sada shvacalo da se odvija 'U vremenu', da je podlozan opazacevom iskustvu konteksta
recepcije — ukljucujuéi prostor, svjetlost i vlastito tijelo — ono §to je Morris nazvao 'cjelokupnom
situacijom’. Objekt je, dakle, funkcionirao kao mjesto na koje je usmjerena paznja $to je

pojacavalo svijest o tim drugim aspektima estetskog iskustva, neka vrsta fenomenoloskog
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zrcala u kojem se ¢ovjek moze gledati kako gleda.” (Iz teksta o izlozbi objavljenog na mreznim

stranicama galerije, Westerman, 2009.)

— T

Slika 46. Robert Morris, ,,Bodyspacemotionthings®, Tate Gallery, London, 1971., rekonstruirano u Tate Modern,
London, 2009.

Ova participativna izlozba izazvala je velik interes, ali i toliko intenzivnu i nesputanu
interakciju da je nakon Cetiri dana morala biti zatvorena zbog ucestalih ozljeda. Reakcija kritike
je bila losa i izlozba je na neki naéin postala ozloglaSena. Pri rekonstrukciji 2009. godine vise
se paznje posvetilo kvaliteti i sigurnosti konstrukcija i objekata te uputama, a publika se u

meduvremenu navikla na interaktivne izlozbe, pa je ovog puta izlozba bolje prosla.

PovjesniCar umjetnosti Jonah Westerman primjeéuje: ,,... nemoguée je ustvrditi jesu li
posjetitelji Bodyspacemotionthings bili dirnuti i saznali ne$to novo o sebi ili su se samo dobro
zabavili, iako se to dvoje medusobno ne isklju¢uje. Medutim, ono §to moZemo nauciti iz ovog
kratkog istraZivanja je da publika danas oc¢ekuje da bude ukljucena u rad s kojim se susrece,

odnosno da joj se ponudi interaktivno iskustvo.« (Westerman, 2009.)
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Slika 47. Robert Morris, rukom skiciran tlocrt izlozbe ,,Bodyspacemotionthings®, 1971.

Franz Erhard Walther poznat je po svom doprinosu participativnoj umjetnosti, a zanimljiv je
za ovo istrazivanje na dva nacina. Osim $to su radovi izrazito tjelesno osvjestavajuéi, inventivni
i uzbudljivi, dobar su primjer promjene u muzejskoj praksi koja se dogada zadnjih godina.
Naime, Waltherovi su radovi iz 60-ih i 70-ih godina desetlje¢ima bili prikazivani kao sitne crno

bijele fotografije i kod mene su mogle izazvati jedino zavist prema akterima prikazanih radova.

Slika 48. Franz Erhard Walther, 1.Werksatz, 1963.-69., rekonstruirano u Tate Modern, London, 2008.

Zadnjih godina zaredale su izloZbe na kojima je omoguéena interakcija i posjetiteljima. Walther
je razvio velik 1 raznolik, vrlo individualan opus radova koji zahtijevaju dovrSavanje putem
participacije i interakcije i, kako navodi autor, maste posjetitelja, jer nisu dane precizne upute

veé je nacin ,,upotrebe” i ,,interpretacije” ovisan o posjetitelju i vremenu koje ¢e posvetiti radu.
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Slika 49. Franz Erhard Walther, ,,A Place for the Body*, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid,
2017.

Brazilski umjetnici koji su se krajem 50-ih godina suprotstavili ,,opasno ekstremnom
racionalizmu* (Gullar, 1959) koji su prepoznali u tada dominantnom trendu geometrijske
apstrakcije (konkretne umjetnosti) i objavili manifest neo-konkretne umjetnosti, takoder su
zanimljivi za ovo istraZivanje. Oni su se pobunili protiv znanstvenog i rigidnog pristupa
umjetnickom stvaranju i zagovarali povratak fenomenoloskoj (osjetilnoj) i ekspresivnoj
(osjecajnoj) dimenziji u umjetnosti. Kratko ¢u predstaviti dvoje predstavnika tog kratkog

(djelovali su do 1961. godine), ali izrazito utjecajnog pokreta.

Lygia Clark pristupala je umjetnosti hrabro i istrazivacki, stvoriv§i 60-ih godina iznimno
zanimljive ,,propozicijske” radove koji su bili usmjereni prema oblikovanju radnji, a ne
objekata. Koristeci jednostavne i banalne svakodnevne materijale i predmete, Clark je stvarala
zaCudne ,,prijedloge® za baratanje, dodirivanje i doZivljavanje (usmjerene na individualno
tjelesno iskustvo gledatelja), ¢esto stvarajudi i interakcije izmedu dvoje ili vise sudionika. Njen
je rad zanimljiv primjer performativne prakse koja ne pristaje na tradicionalne granice izmedu
publike i izvodaca (takoder, autorica se povlaci i stavlja posjetitelje u prvi plan), a koristenje
materijala i objekata kao katalizatora akcije i interakcije ¢ini ga relevantnim za ovo istrazivanje.
Clark je u svom radu razvila i psihoterapijsku praksu, gdje je radeci s ,.klijentima‘“ i polazuéi
razne objekte 1 materijale na razlicite dijelove tijela radila na uzemljenju i utjelovljenju te na

(Macel, 2017).
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Slika 50. Lygia Clark: ,,Mascaras sensoriais*, 1967./1968., ,,Mdascara Abismo*, 1968., ,,Rede de elastico*, 1973.,
»Arquiteturas biologicas®, 1969. te rekonstrukcije na izlozbi u MoMA-i, New York, 2014.

Hélio Oiticica, usmjeren na aktivaciju gledatelja i povezivanja umjetnosti i zivota, istraZivao
je i prosirivao uobicajene umjetnicke forme te je eksperimentirao s ambijentima i interaktivnim
instalacijama. Poznat je po tretiranju boje kao temelja trodimenzionalnih radova, a posebno
neobi¢an rad mu je serija parangolés, nosivi radovi nacinjeni od slojeva $arenih tkanina,
najlona, mreZa, uzadi i slicnih materijala koji su aktivirani ne samo nosenjem nego i pokretima
onih koji ih nose (Oiticica je zamislio da se nose na ritam sambe). Njegov je rad obiljezen
politi¢kim stavovima i otporom, pa su neki od ogrtaca nosili i skrivene politi¢ke poruke koje bi

se razotkrile pri raznim pokretima.
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Slika 51. Hélio Oiticica: ,,Eden*, 1969., ,,Parangolé capa 11, 1967., ,,Tropicalia®, 1966.-67. te rekonstrukcije u
Carnegie Museum of Art, Pittsburgh, 2016., Lisson Gallery, New York, 2020.-21. i u Tate Modern, London, 2007.

5.3.2. Sest suvremenih autora i radovi nastali unutar zadnjih 20-ak godina

U nastavku su prikazani neki radovi sest suvremenih autora koji su nastali od 2000. godine do
danas te stoga cine umjetni¢ki kontekst ovog istrazivanja. Ovi radovi fizicki ukljucuju

posjetitelje na vrlo zanimljive i razli¢ite nacine, a neki su posebno inventivni i neuobicajeni.

Ernesto Neto, brazilski umjetnik koji bastini istrazivacka iskustva brazilske umjetnosti 60-ih
godina, takoder stavlja dozivljaj posjetitelja na prvo mjesto. Usmjeren je na tjelesnu interakciju

i osjetilno iskustvo, stvaraju¢i organicke instalacije i ambijente, Cesto koriste¢i glatke

(svilenkaste) materijale koji asociraju taktilne kvalitete koze.
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Slika 52. Ernesto Neto: ,,Life is a body we are part of, 2012., ,,SunForceOceanLife*, 2021., ,,Célula Nave. It
happens in the body of time, where truth dances®, 2004., ,,Navedenga“, 2010., ,,Humanoids Family*, 2001.

Austrijski umjetnik Erwin Wurm preko dvadeset godina razvija i izlaze svoj poznati
interaktivni rad ,,One Minute Sculpture, u kojem putem crteza upucuje posjetitelje na
aktivaciju i kreiranje odnosa s prilozenim predmetima i objektima, uprizorujuéi tako
,.skulpture* kako ih je zamislio autor. Tijekom godina razvio je mnogobrojne zacudne, bizarne
ili uzbudljive varijante ovoga rada koji je izlagan (i dobro prihvaéen od publike) u mnogim

velikim umjetnickim institucijama diljem svijeta.
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Slika 53. Erwin Wurm, ,,One Minute Sculpture®, 1997. - danas

U Muzeju suvremene umjetnosti u Zagrebu postavljen je 2009. godine ,,Dvostruki tobogan*
njemackog konceptualnog umjetnika Carstena Hollera, djelo koje autor opisuje kao skulpturu
kroz ¢iju se unutrasnjost moze putovati. Holler je mogucnosti tjelesne interakcije u muzejima
digao na neocekivanu razinu. Zanima ga perceptivno iskustvo, a svom umjetnickom radu
pristupa na znanstveni i tehnoloski napredan nacin, $to odrazava njegovo prvotno obrazovanje
i postignut akademski Stupanj doktora znanosti u podrucju biologije. Holler je postao poznat
90-ih godina u kontekstu relacijske estetike francuskog kustosa i likovnog kriti¢ara Nicolasa
Bourriauda (iako se Holler ogradivao od te kvalifikacije), koja stavlja naglasak na socijalni

element (odnos ljudi i svijeta) koji nastaje posredstvom estetskih predmeta (Suvakovié, 2005).
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Slika 54. Carsten Holler: ,,Experience, 2011., ,Flugmaschine, 1996., ,,Dvostruki tobogan*, 2009., ,,Psycho
Tank*, 1999.

U radu Vlaste Zani¢ provlaci se snazan kinesteti¢ki element: ,,(...) izraZavanje osobnog stanja,
stava ili dozivljaja tjelesnim pokretom ili senzacijom* (Greiner, 2014). Iako se autorica Cesto
koristi formom performansa, za ovo su istrazivanje naroc¢ito zanimljivi radovi u kojima same
gledatelje uvodi u nesvakidasnja fizi¢ka iskustva koja poprimaju novu dimenziju u kontekstu
umjetnickog sadrzaja. ,,Jednostavne kretnje §to (...) nerijetko izravno i proizlaze iz svijeta
djetinjstva (...) u odraslom svijetu metaforicki protumacene, dobivaju gotovo elementarnu
poruku ili recept za svakodnevnu uporabu. Pozivom na konzumaciju predloZenih aktivnosti,
autorica zapravo poziva na preispitivanje uobicajenih, ¢esto i okostalih, navika iz kojih sve vise

izostaje znatizelja i otvoreni, slobodan dozivljaj Zivotnih okolnosti.* (Greiner, 2014.)
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Slika 55. Vlasta Zani¢: ,,Odraz“, Galerija Rigo, 2014., ,,Stolica osobne revolucije / Nestabilnost, 2002./2014.

Antony Gormley jedan je od globalno najpoznatijih suvremenih britanskih kipara, narocito
poznat po fascinantnoj kreativnoj bujici svojih (na razne nacine) razgradenih i interpretiranih
ljudskih figura koje postavlja u specifiéne odnose s prostorom, lokacijama i gledateljima,
koristec¢i pritom i izrazajnost dimenzija figure i izrazajnost koli¢ine figura. No, uz prikaz
ljudskog tijela (i pobudivanje tjelesnog empatickog odgovora kod gledatelja), Gormleya zanima
I konkretan tjelesni dozivljaj, te u nekim svojim radovima racuna na tjelesno aktivan odnos s
posjetiteljima.
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Slika 56. Antony Gormley: ,Passage®, 2016., ,,Cave®, Royal Academy of Arts, London, 2019., ,,Run*, 2016.,
,,Clearing*, 2004.

Olafur Eliasson je dansko islandski umjetnik sa sjedistem u Berlinu i Kopenhagenu, jedan od
globalno najpoznatijih umjetnika danasnjice. Eliasson je inspiriran prirodom, odnosno
dozivljajem prirode, i poznat je po fascinantnim (tehnoloski kompleksnim) ambijentima koje
stvara u galerijskim i muzejskim prostorima, usmjerenima na pojacana perceptivna iskustva i
totalnu uronjenost i zadubljenost posjetitelja u dozivljaj rada. Eliasson je poznat po svom
nastojanju da putem iskustva povezivanja s okolinom, kroz iskustvo cjeline (koje njegovi radovi

ostvaruju), utjee na svijest o potrebi drustvenih promjena i zastite prirode i okolia.
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Slika 57. Olafur Eliasson: ,,The weather project®, 2003., ,,Riverbed*, 2014., ,,Mediated Motion*, 2001., ,,Your
blind passenger*, 2010., ,,Life“, 2021.
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6. ISTRAZIVANJE ULOGE TJELESNE PERCEPCIJE U KIPARSTVU METODOM
FOKUSNIH GRUPA

Djelujuéi iz kinestetickog modaliteta imala sam potrebu viSe saznati o iskustvu tjelesne
percepcije i interaktivnosti na izlozbama izravno od posjetitelja. U sklopu svoje izlozbe
HIntroverti®, odrzane u Galeriji Matice hrvatske od 28. 1. do 14. 2. 2014. godine, organizirala
sam istrazivanje kvalitativnom istrazivackom metodom iz podruéja drustvenih i humanisti¢kih

znanosti, metodom fokusnih grupa, pod mentorstvom prof. dr. sc. Ive Sverko.

Na interaktivnoj izlozbi ,.Introverti“ bili su izlozeni klasi¢ni galerijski postamenti bez i¢ega na
njima $to je stvaralo dojam da izlozba jo$ nije postavljena ili je ve¢ skinuta. Tek ulaskom u
prostor, medu postamente, posjetitelji sumogli primijetiti otvore na gornjoj plohi postamenata
te upute za koristenje kamere na kablu koja je bila odloZena pokraj ekrana na zidu. KoriStenjem
kamere, spustaju¢i je u unutra$njosti postamenata, bilo je moguée razgledati izlozbu.
Unutrasnjosti su razli¢ito oblikovane upotrebom raznih materijala, a slika na ekranu ovisi o
nacinu i brzini na koji pojedini posjetitelj koristi kameru. Kamera je u ovom radu neka vrsta

alata koji omoguc¢ava pregledavanje i na specifican na¢in povezuje tjelesno-kinesteti¢ku i

vizualno-prostornu inteligenciju.

Slika 58. ,,Introverti*, 2013./14.
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U sklopu izlozbe provedeno je Sest fokusnih grupa (ukupno 34 sudionika), u kojima su
posjetitelji izlozbi razli¢itih dobi te studenti Akademije likovnih umjetnosti raspravljali o

izlozbi ,,Introverti* i 0 drugim izlozbama koje su posjetili, a koje omogucuju tjelesnu percepciju

I interakciju.

Slika 59. Fokusna grupa na izlozbi ,,Introverti“

Provodenje ovih grupnih intervjua bilo je novo iskustvo i za mene i za sudionike, posjetitelje
izlozbe. Kako je pravilo ove kvalitativne znanstvene metode da istraziva¢ ne sudjeluje u
razgovoru 1 suzdrzava se od izjava kako ne bi utjecao na rezultate istrazivanja (misljenje
ispitanika), format je ustvari gotovo suprotan uobicajenom formatu artist's talk-a na izlozbama,
u kojem autor objasnjava svoju poziciju 1 namjere. Sudionici ovog istrazivanja izrazili su
zadovoljstvo prilikom da izraze svoje dojmove i razmisljanja, a meni kao autoru bilo je
dragocjeno imati moguénost u tako usmjerenom i ozbiljnom formatu ¢uti komentare izlozbe.

Uvidi koje sam dobila od sudionika podrzali su i potaknuli nastavak ovog istrazivanja.

6.1. Cilj istrazivanja fokusnim grupama na izlozbi ,,Introverti*
Istrazivanje je bilo usmjereno na tjelesnu percepciju u kiparstvu i interaktivnost u dozivljaju
izlozbi. Cilj istrazivanja bio je saznati koliko posjetitelji (iz svoga iskustva) povezuju Kiparstvo
i tjelesne osjete i percepciju (dodir, kretanje) i kakav stav imaju prema mogucnosti interakcije.
Takoder, osjecaju li se slobodni u¢i u tjelesnu interakciju na takvim izlozbama, kakav dojam na
njih ostavljaju i na koji nacin tjelesna percepcija i interakcija utjeCu na dozivljaj umjetnickog

djela. Dio pitanja bio je posebno usmjeren na uvjete koji omogucuju (inter)akciju.

73



6.2. Rezultati istraZivanja fokusnim grupama

Sudionici ispitivanja pokazali su velik interes za temu i usli u zanimljive razgovore i razmjene
misljenja i iskustva. Vecina ispitanika Cesto posjecuje izlozbe pa su mogli govoriti o temi i Sire.

Rezultate vazne za ovo istrazivanje moZze se svrstati u tri grupe:
6.2.1. Potreba za dodirom i kretanjem

Glavni dojam nakon razgovora sa svih Sest grupa je snazno iskazana Zelja i potreba sudionika

za dodirom na izlozbama te povezivanje dodira i hapti¢ke percepcije s kiparstvom.

Kad nitko ne gleda, to mi je najdraze kada mogu dodirnuti djelo.

Ja ignoriram to da se ne smije dirati pa kustosi idu za mnom.

Mene kiparska izlozba uvijek vise veseli od ostalih, uvijek se nadam da nece biti zastitara u
blizini pa ¢u ja to moci dotaknuti ili pipati.

Mene materijal zanima, moram dotaknuti lijepi, sjajni, ispolirani mramor.

Male Bakiceve skulpture od Zeljeza, imam ih potrebu dic¢i da ih osjetim, a ne smijem. Kiparstvo

mi je kada ga mogu taktilno osjetiti.

No, vazna je i izjava jedne sudionice da bi Zeljela dodirom istraziti i slike jer pokazuje koliko
je Siroka potreba za uspostavljanjem fizickog odnosa s nasom okolinom §to nije rezervirano

samo za trodimenzionalna djela :
Ja volim teksture i na slici, ja bih najradije opipala sliku.
Osim dodira smatraju da je kretanje i prostor vazan sastavni dio dozivljaja kiparskog djela:

Skulptura je sve sto ima doticaj s prostorom, da imam potrebu kruZiti oko toga.
Kiparstvo uvijek trazi da postoji nekakav odnos sa tijelom, uvijek ima taj neki prostor kroz koji

se prolazi, saginje, pomice i uvijek neka kretnja.
Govoreci o tome, naglasavaju materijalnost kao vaznu komponentu:

Kiparstvo znaci nesto opipljivo, u prostoru.

Vazna je materija, tjelesnost.
Takoder da trodimenzionalnost kiparskih djela pridonosi osje¢aju stvarnosti:

Kiparstvo je puno istinitije od slikarstva, zauzima prostor.
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6.2.2. Vaznost interakcije

Na pitanja o interaktivnosti slozili su se da je interaktivnost dodatna kvaliteta umjetni¢kog djela
i svida im se mogu¢nost djelovanja i istraZivanja te su interakciju povezali sa suvremenoscu.
Smatraju da je interakcija u korak s danasnjim vremenom u tehnolo§kom smislu, a prepoznaju

I Smanjenje paznje U SuUvremenom nacinu zivota:

Interakcija je suvremenija, u korak s vremenom. Danas smo se svi navikli da sami pomicemo
prozore, klikamo, radimo i vrlo smo aktivni stalno.

Meni je presterilno samo gledati, ima veze s tehnoloskim napretkom, mijenjaju se mediji, prije
si pasivno gledao TV, a sada je sve interaktivno, ne zelis biti pasivan.

Mozda sam prenervozan za to pasivno gledanje

Danas ce ljudi puno teze prihvatiti da samo stoje i gledaju i nista ne rade.
Interaktivno umjetnic¢ko djelo koje daje mogucnost istrazivanja pojacava interes i znatizelju:

Puno bolji dozivijaj kada imas interakciju.
Probudi ti se znatizelja, sve postane intrigantno.

Priviaci vise paznje, intrigantno je jer ne znas sto slijedi.

Smatraju da je interakcija vazna za dozivljaj umjetnickog djela jer interaktivno djelo daje

osjecaj sudjelovanja, ukljucenosti i sjedinjenja s radom:

Svida mi se, ukljucuje te u izlozbu.

Znaci da ti budes dio te izlozbe, Sto je stvarno super ideja.

Interesantno, jer sam i ja postala akter izlozbe, sastavni dio, a ne samo pasivni promatrac.
Nije isto kada si publika i kada si ti dio tog eksponata, postajes neki mali dio tog umjetnickog
djela.

A posebno su zanimljive za ovo istrazivanje izjave nekih sudionika koji izrijekom spominju

tjelesnu ukljucenost te sjedinjenje s alatom (kamericom):

Da si komplet tjelesno ukljucen u to.

Kamerica je produzetak mog tijela koji istrazuje, kao dodatno osjetilo.

Sudionici su u razgovorima puno paznje posvetili aspektu interaktivnosti koja posjetiteljima

pruza mogucnost kreiranja i samostalnog zavrSavanja umjetni¢kog djela:
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Kod gledanja si pasivan promatrac, a tu sam sebi kreiras i kontroliras nacin na koji ¢es nesto
dozivjeti, vidjeti, sudjelovati u necemu.

To je neko istrazZivanje, moj individualni dozivljaj, jedinstveno na neki nacin, samo moje.

Ja sam shvatio onog trenutka kad sam usao na samu izlozbu da mogu sudjelovati i kreirati u
Jednu ruku izlozbu, cak onako — §to bi mi glazbenici rekli —da mogu dati vlastitu interpretaciju
tome djelu.

Postajes sustvaratelj te slike, utjeces na ono sto gledas.

Kada gledas u nesto bez da u tome sudjelujes nekako kao da vise imas dozivljaj tog umjetnika,
a kada sudjelujes otvaras i svoje nekakve svjetove.

Ukljucili smo se kao da mi stvaramo i bolje razumijevamo na svoj nacin.
Takoder, zanimljivo su objasnjavali kako interakcija mijenja, Siri 1 pojacava dozivljaj:

Ja sam prvo gledala kada je gospon ubacivao, totalno drukcije sam to dozZivjela nego kad sam
sama to radila, jako je vazno da sam to radis.

Definitivno da interakcija koja se postigne u izlozbenom prostoru moze covjeka vise ispuniti,
dati mu mogucnosti neke kreativnosti, promisljanja, Sirenja nekih obzora.

Mozes se vise poistovjetiti sa samom izlozbom kada sudjelujes nego kada promatras, ne mozes
uci toliko u dubinu, srz toga.

Imao sam dojam kao da sam ih upoznao, osjecao sam se blisko s tim postamentima.

Prepoznaju i socijalnu komponentu i odnose s drugim posjetiteljima koji nastaju kod ovakvih

djela:

Posjetitelji jedni druge poticu na otkrivanje mogucnosti, gledati druge pojacava znatizelju, a i
zanimljivo je o tome razgovarati poslije.
Zanimljivo je gledati kako svaki profil osobe to gleda, svi se nekako tu okupljaju kao oko neke

mini logorske vatre, to mi je pozitivno, svidjelo mi se.

Posjetitelji smatraju da interaktivnost i tjelesna ukljucenost utjeCe na bolje pamcenje

umjetni¢kog djela:

Interaktivne izlozbe ostaju u boljem sjecanju.

Dojam pamcenja izlozbe je sigurno veci nego kad u nekoj galeriji samo gledamo.
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6.2.3.Uvjeti za interakciju

Dio razgovora bio je posvecen razjasnjavanju uvjeta koji omoguéuju ili ometaju posjetitelje za

upustanje u interakciju, $to je vazno za razvoj prakti¢nog dijela ovog istrazivanja.

Na pocetku su kao prepreku interakciji prepoznali naviku da se u galerijama i muzejima ne

smije nista dirati:

Sputava navika, zabrane po muzejima.
Uobicajeno je da se ne dira pa ljudima treba vremena da shvate da smiju.
Trebale bi biti upute jer je navika da se ne smije aktivno sudjelovati, dirati, pa bi neki mogli

propustiti izlozbu jer ne bi shvatili.

No, i kad se premosti zabrana diranja u izlozbenim prostorima, posjetitelji se slazu da nisu

uvijek voljni sudjelovati i prepoznaju da postoji sustezanje, narocito kada je prisutno puno ljudi:

Osjecam se izlozeno.

Nije ugodno kada te drugi gledaju, bojis se sto ¢e misliti.

Lakse je sudjelovati kad nema puno ljudi, jer ta situacija postaje intimna. Inace moze biti
prisutan osjecaj nelagode.

Moze biti nelagodno jer stavljas u javnost ono Sto ti radis, drugi gledaju.
Predlozili su razna rjeSenja te Smatraju da su potrebne upute:

Pomaze kada si s djetetom, daje ti alibi i smanjuje inhibicije.
Mozda neki manji intimniji prostor.

Treba biti opusteni ambijent gdje se osjecas slobodno.

Trebao bi biti jedan koji prvi krene, pa tako potakne ostale.

Nije mi ugodno kada ne shvatim $to moram napraviti na toj izlozbi.
Posjetiteljima treba otkloniti strah, tako da im damo uputu.

Ne smije biti obavezno, nego da mozes ako hoces.
Kao vazan ¢imbenik interakcije prepoznaju znatizelju:

Zbunis se, ali imas znatizelju.

Znatizelja uvijek previada.
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6.3. Zakljucak istrazivanja tjelesne percepcije u Kiparstvu

Sudionici ovog istrazivanja izrazili su veliku zelju za haptickim odnosom s izloScima na
izlozbama (Cak i sa slikama) i potvrdili potrebu za izlaganjem radova koji to omogucuju.

Prepoznali su vaznu ulogu dodira i kretanja u dozivljaju kiparskih djela.

Takoder su se izrazito pozitivno izrazili o mogucnosti interaktivnog (su)djelovanja na
izlozbama. Jasno su prepoznali i artikulirali prednosti koje interaktivnost donosi u dozivljaju

umjetni¢kog djela te smatraju da interaktivnost privlaci i zadrzava paznju te potice interes.

Takoder smatraju da je interaktivni odnos s radovima na izlozbama u skladu sa suvremenim
navikama i potrebama. Interaktivnost prepoznaju kao tjelesnu ukljucenost i smatraju da
omogucuje bolje povezivanje, osje¢aj sudjelovanja i bliskosti s radom. Zanimljivo je i opazanje
jednog sudionika o sjedinjenju s alatom (kamericom) kojim se pregledava rad (o ¢emu Gardner

govori u svom opisu tjelesne inteligencije).

Takoder, prepoznali su kreativnu ulogu posjetitelja koji postaju ,,sustvaratelji* djela. U knjizi
,»Sculpture and Touch* iz 2014. godine, autori teksta ,,The neglected power of touch” Gallace
i Spence, takoder govore o promijenjenom odnosu posjetitelja prema umjetnickom djelu ako
im je dopusteno aktivno (hapti¢ko) istrazivanje: ,,Cinjenica da smo, kada je dodir ukljucen,
nuzno aktivno uklju€eni u istrazivanje odredenog objekta, Cini odnos izmedu umjetnika i
opazaca joS$ suptilnijim. Odnosno (...) naSa odluka o tome kako istraziti odredeno umjetnicko
djelo €ini nas slicnim kreatoru same te umjetnosti. A potvrduju i da je takav doZivljaj vise
individualiziran, kao $to su izjavili i ispitanici: ,,Stovise, beskonaéne moguénosti pristupa
haptickom istrazivanju razli¢itih oblika podrazumijevaju da bilo koje dvoje ljudi koji istrazuju

isti objekt dodirom nikada ne¢e imati potpuno isto iskustvo o njemu.*

Narocito je zanimljivo opazanje sudionika da moguénost samostalnog istrazivanja umjetni¢kog
djela mijenja i $iri doZivljaj te omogucava bolje razumijevanje. Britanska umjetnica Rosalyn
Driscoll, koja dugi niz godina prakti¢no i teorijski iStrazuje moguénosti dodira u likovnim
umjetnostima, naglasava bas tu komponentu tjelesnog iskustva radova: ,,Vid ima tendenciju
kategorizirati 1 identificirati videne stvari. Dodir je manje u¢inkovit 1 manje se koristi za takvu
brige za dosljednost. Ova otvorenost prema evoluirajuéim percepcijskim interpretacijama
idealna je za iskustvo umjetnosti, koja podrzava viSestruka, viSeznacna Citanja i znacenja.
Budu¢i da se vid 1 dodir mogu koristiti u razli¢ite svrhe ovisno o kontekstu, upotreba vida i

dodira za umjetnost obogacuje osjetilni raspon, a time i opseg znacenja.“ (Driscoll, 2011)
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Sudionici su se slozili da interaktivnost pojacava dozivljaj i osigurava bolje paméenje. Gallace
i Spence (2014) govore i o tome: ,,.Dopustanje ljudima da dodiruju predmete (...) povecava
pozornost posjetitelja muzeja i njihovu kasniju sposobnost prisjecanja tog iskustva. Ovaj se
rezultat dobro slaze sa skupom laboratorijskih rezultata koji pokazuju da se ljudi mogu bolje
sjetiti odredenog predmeta ili situacije ako su informacije prezentirane iz vise od jednog

osjetilnog modaliteta.*

Potvrdili su i neSto $to sam primijetila vezano uz svoj rad ,,Sje¢anja 11 (prekapanje po pijesku),

a to je da interaktivnost poti¢e komunikaciju i stvaranje odnosa medu posjetiteljima.

Ispitanici su prepoznali 1 uvjete koji su potrebni za interakciju. Smatraju da je znatizelja vaZzan
pokreta¢ interakcije, a da je poticu vidljive upute koje ¢e osigurati da posjetitelji shvate da u
ovom slucaju smiju prekrsiti muzejsko pravilo nediranja izlozaka. Takoder, posjetiteljima je
¢esto neugodno izloziti se 1 smeta im ako tocno ne shvacaju §to bi trebali raditi, pa upute pomazu
i u tom slucaju. Sugeriraju i da postavljanje rada u intimniji, izmaknuti prostor s manje ljudi

posjetiteljima olakSava odluku na interakciju.
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7. PRAKTICNO ISTRAZIVANJE

U uvodnom poglavlju dala sam pregled i analizu svojih dosadasnjih radova, a u Cetvrtom
poglavlju predstavila sam svoj kreativni proces i izvore inspiracije i motivacije. U Sestom
poglavlju prikazala sam rezultate istrazivanja tjelesne percepcije u dozivljaju umjetnickog djela
metodom fokusnih grupa na primjeru svoje interaktivne izlozbe ,,Introverti“. Ovdje prikazujem

razvoj ideje i izvedbu prakti¢nog dijela doktorskog rada.

Kao $to je reCeno u poglavlju o metodologiji, ovo istrazivanje karakterizira preplitanje
prakti¢énog umjetni¢kog istrazivanja s teorijom i istrazivanjem metodom fokusnih grupa.
Proucavanje teorija, rezultata grupnih intervjua provedenih metodom fokusnih grupa te
proucavanje radova drugih umjetnika pridonijeli su boljem razumijevanju teme, $to je poduprlo

razvoj i napredak prakti¢nog istrazivanja.

Metode koje sam koristila u prakticnom istrazivanju ukljucuju imaginaciju, oluju ili
nabacivanje ideja (brainstorming), izradu skica i maketa, izradu fotomontaza, istrazivanje
materijala i tehnika, fotodokumentiranje procesa te implementaciju saznanja iz teorijskog

istrazivanja i istrazivanja fokusnim grupama.

Kao $to sam ve¢ spomenula u ¢etvrtom poglavlju, kreativnom procesu pristupam tipicno za
kinesteticki modalitet (po VARK-u), §to znaci da 1 ideja 1 djelo nastaju i razvijaju se u procesu

izrade.

7.1. Pocetna to¢ka

Uvijek postoji neka inicijalna tocka za kreativni istrazivacki proces, a u ovom slucaju to je bilo
iskustvo speleoloskog izleta u $pilju Veternicu na Sljemenu. Veternica je jedna od rijetkih $pilja
koja se svojim velikim dijelom (i to ulaznim) proteze horizontalno, pa je pristupacna i
speleoloski neiskusnim posjetiteljima. Nesvakidasnje iskustvo prostora $pilje i hodanja kroz
izrazajne 1 uzbudljive hodnike i dvorane ostavlja snazan dojam, a narocito kontrast dviju
dvorana. Jedna, vrlo uska i visoka, s o$trim i $iljastim stijenama po kojima je zahtjevno (i
uzbudljivo) hodati, i druga, upravo suprotna. Zbog konfiguracije stijenja bo¢ni zidovi prolaza
kroz prvu dvoranu nisu puna ploha, nego prozracna mreza Siljastog kamenja koje propusta

prostor, pa upravo zbog toga, kao i zbog ogromne visine prostora, dozivljaj nije klaustrofobican.
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U drugoj je dvorani pak stijenje kompaktno i glatko, a dvorana izrazito niska, toliko da se moze
pro¢i samo oslanjajuci se na ruke, CetveronoSke (uzbudljiv kinesteti¢ki zadatak). No ova je

dvorana izrazito Siroka i time je opet izbjegnut klaustrofobi¢an ucinak.

Uz iskustvo prostora $pilje povezalo se jo$ jedno snazno iskustvo koje sam Zeljela iskoristiti u
radu, a to je prolazak kroz pjesacki tunel strave u luna parku koji je jednom davno gostovao u
Zagrebu. To je bilo prvi put da sam se nasla u prostoru koji je oblikovan izrazito multisenzorno,
ukljucujuéi tjelesnu percepciju. Osim svjetlosnih i zvuénih efekata u mraénom ambijentu,
prolazili smo kroz uske (i neke Sire) hodnike, suoceni S promjenama u plohi poda (spuzva,
valjci) koje nismo mogli unaprijed vidjeti, nego smo ih prvenstveno osjecali na tabanima i u

promjeni ravnoteze, te Smo bili dodirivani raznim rekvizitima (umjetna paucina, na primjer).

Ta dva iskustva tjelesne percepcije prostora koji nemaju ustvari jasan vanjski oblik, bili su

pocetna pozicija ovog istrazivanja i prvi zadatak: pronaci taj oblik u kojem ¢u kreirati prostore.

7.2. Razvoj ideje box-ova

Iskustvo dviju kontrastnih dvorana spilje Veternice odlucila sam razdvojiti u pojedinacna
iskustva, $to znaci u pojedinacne objekte. Tu se uplela jo$ jedna fascinacija, a to je privla¢nost
malih prostora (vrlo Cesto zahoda, ali i raznih spremista i smocnica), U kojima je iskustvo
proporcija intenzivno i u direktnom odnosu s proporcijama naseg tijela i naseg dohvata. 1z toga

razloga su i taktilnost i izrazajnost materijala istaknutiji.

Pocetne skice bile su objekti sli¢ni kabinama, za koje sam u sinopsisu napisala da ¢e biti
,»razli¢itih dimenzija i proporcija (eventualno i razli¢itih oblika), u koje ¢e posjetitelji moci uci
1 osjetiti njihov prostor u odnosu na vlastito tijelo. Prostor se moze dozivjeti kao uzak ili Sirok,

visok ili nizak, ugodan ili sku¢en, ovisno i o posjetitelju®.

Slika 60. Pocetne skice , ,kabina“
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U ateljeu sam naisla na podloske s kota¢i¢ima, i podmetnuvsi ih pod skice, shvatila sam da se
pomicne ,,kabine* jasnije dozivljavaju kao objekti, §to mi je bilo vazno kako bih naglasila da

svaki pojedinacni objekt nosi specifi¢no, individualno iskustvo i da to nisu samo pregrade u

prostoru.

Slika 61. Skice ,.kabina“ na kota¢i¢ima

Tada se razjasnila osnovna ideja, a to je bilo — prikazati razli¢ita stanja i omoguditi
posjetiteljima da doslovno udu u ,,kozu“ nekog drugog. Napisala sam da se rad temelji na ideji
mogucénosti ,,ulaska“ u ,,tudu kozu* i razumijevanja stanja, nacina razmisljanja i vizura nekoga
drugog. Tada sam predlozila naziv rada jednostavno ,,Portreti* ili “Da sam ja na tvom mjestu*

ili ,,U tvojoj kozi“ i sl.

Osim proporcija, Zeljela sam u doZivljaj rada ukljuciti 1 odredene kretnje, pa sam istraZivala

mogucnosti vVisokog praga, grede u visini glave koja trazi saginjanje pri ulasku, moguénosti da

se sjedne, nasloni ili zaviri iza ili u nesto i sl.

Slika 62. Skice pregrada
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Zanimala me i taktilnost, pa sam napravila neke inicijalne skice struktura, materijala i tekstura:

Slika 63. Skice struktura, materijala i tekstura

U osnovi ovoga prakti¢nog istrazivanja je shvacanje da fizicka iskustva imaju potencijal

pokrenuti emocije i potaknuti metaforicko razmisljanje i spoznaje.

Obje teorije iz psihologije edukacije prikazane u ovom istrazivanju pokazuju da je naSa
percepcija snazno povezana s kognitivnim procesima. To apostrofiraju i Lakoff i Johnson
(2015) u svojoj analizi metafori¢nosti jezika. Gardner govori o kinestetickom jeziku, $to
podupiru istrazivanja zrcalnih neurona, a neuroznanstvenik Damasio u svojim istrazivanjima
mozga pokazuje da postoji jasna neuroloska veza izmedu emocija i fizickih stanja (Freedberg i
Gallese, 2007).

Rosalyn Driscoll, britanska umjetnica, koja istrazuje dodir i tjelesne osjete u svojim
umjetnickim radovima i teorijski, sjajno je to opisala: ,,Dodirivanje je — tijelo koje postavlja
pitanja i pronalazi odgovore. Estetski dodir nije beskrvna intelektualna vjezba, ve¢ somatsko,
osjetilno znanje putem tijela i uma. Omogucuje izravan put do srca i utrobe. Sudjelovanje tijela
u istrazivanju umjetnosti prosiruje moguce izvore znacenja. Tjelesni pokreti sami po sebi, osim
sposobnosti prenoSenja oblika, teksture, prostora i tezine, nose estetsko i emocionalno znacenje,
asocijacije, na kraju sje¢anja. IzvlaCimo znacenje iz pokreta 1 prostornih orijentacija tako
jednostavnih i dubokih kao $to su lijevo i desno, srediste 1 periferija, vodoravno i okomito, blizu
i daleko, iznad i dolje, okruglo i kvadratno. Ovo je govor tijela: dohvati, uzdigni se, spusti,
sklizni, obuhvati, uhvati, lupni, miluj. Ti pokreti nose metaforicko i estetsko znacenje, kao 1

somatsko opaZajno znaéenje* (Driscoll, 2011., str. 111.).
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7.2.1. Odredivanje veli¢ine i oblika

Za odredivanje toc¢nih veli¢ina vazan je odnos spram veli¢ine tijela, pa sam napravila

inicijalnu fotomontazu u Galeriji SC, gdje sam predala i prijavu za izloZbu.

Slika 64. FotomontaZa skica u prostoru galerije

Kad je dogovorena izlozba, napravila sam probu veli¢ine s paravanom u stvarnom prostoru

galerije i krenula u izradu prve kabine.

Slika 65. Odredivanje veli¢ine objekata

Proces slaganja plo¢a u trodimenzionalni objekt i pojava prostora uvijek me ponovno fascinira.

Transformacija plohe u trodimenzionalnu nastanjivost nosi jaku privla¢nost.
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Slika 66. 1zrada box-a

Kad sam se nasla suo¢ena s gotovom kabinom, shvatila sam da takav prostor nedovoljno

poziva na ulazak i ne poti¢e na kretanje. Odlucila sam se na zatvoreniji oblik box-ova.

Slika 67. Oblikovanje ulaza u box-ove

Cilj je bio napraviti box-ove koji su dovoljno veliki da se u njih moze uéi, a dovoljno mali da
funkcioniraju kao objekti u prostoru. Osim toga, s obzirom na prepoznatu tematsku okosnicu
box-ova kao metafora pojedinih osobnosti i/ili stanja, Zeljela sam da svaki ima svoju vidljivu

distinkciju i individualnost.

Znala sam da je znatizelja glavni pokreta¢ interakcije, pa sam i postavom i vanjskim oblikom

trazila kompoziciju koja ¢e je potaknulti.

Tom dijelu istrazivanja prisla sam takoder pomalo kinesteti¢ki. Umjesto crteza koristila sam

kartonc€ice koje sam pomicala po papiru i fiksirala kompozicije fotografiranjem. Kao Sto se
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vidi, na pocetku sam razmisljala i o manjem broju veéih box-ova, pa tanjih i duzih, pa vise jo$
manjih, razbacanih u prostoru, skupljenih na hrpu ili poslozenih uza zid. Zaklju¢ila sam da ne
zelim ,,zakljucati“ kompoziciju objekata u prostoru, ali da zelim oblikovati vrlo razli¢ite i

individualne objekte.

Slika 68. Razmisljanje o veli¢ini, obliku, broju i kompoziciji box-ova

7.2.2. Razrada oblika

Nakon vizualnog razmisljanja o koli¢ini, obliku, veli¢ini 1 kompoziciji u proslom poglavlju
okrenula sam se imaginaciji i vizualizaciji. ZamiSljala sam objekte u prostoru, a u isto vrijeme
i imaginirala razli¢ite mogucnosti vanjskog i unutra$njeg oblikovanja. Odjednom sam shvatila
da sam napravila pogresku ostavivsi konstrukciju iznutra, a ravne gipskartonske ploce izvana.
Naime, sadrzaj, oblikovanje se dogada iznutra i ako izvana ostavim konstrukciju, ona ¢e
vizualno odmah ukazati na to. Takoder, tehnicki je bilo lakSe intervenirati na ravne plohe
iznutra, a objekti obloZzeni plo¢ama i izvana i iznutra bili bi preteski za transport. Pokazao se

tipican kinesteticki nacin rada putem pokusaja i pogreske. Tri gotove kabine trebalo je preraditi.
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Slika 69. Preslagivanje obloge box-ova

I dalje trazeéi veli¢ine i oblike box-ova, posluzila sam se fotomontazom kao metodom.

Slika 70. FotomontaZa gotovih box-ova u galeriji

Jos jedan element oblikovanja o kojem sam paralelno razmisljala, imaginirala i isprobavala ga
bilo je oblikovanje ulaza u box. Ulaz je vrlo vazan, jer ako je prevelik i prefrontalan, gledatelji
nece uci u objekt nego ¢e samo ,baciti oko®, stoje¢i izvan njega. Osim toga, ulaz daje

distinktivnu karakteristiku box-ova i oblikuje pocetni fizicki dozivljaj.

Takoder, u oblikovanju box-ova bilo mi je vazno izbjeci osjecaj klaustrofobije koji je lako

mogu¢ u tako skuc¢enim prostorima.

Vizualiziranjem u umu odluéila sam se za tri manja i tri veca box-a i varijante biljezila na ovim
skicama. Odlucila sam se za razliCite varijante uskog i visokog, niskog i Sirokog, prohodnog i

zaCahurenog.
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Slika 71. Skice oblika i dimenzija Sest kabina

Tijekom izrade, pri suoCavanju s realnim objektima dogadale su se daljnje promjene, pa su tako,
na primjer, dva box-a dozivjela nadogradnju kako bi proporcije prostora u njima bile izrazajnije,
ali i kako bi njihov izgled izvana imao jaci u€inak. Takoder, odlucila sam da ne Zelim umjetno
svjetlo niti elektri¢ne instalacije u objektima, pa sam morala otvoriti strop kako bi u objekte

mogla uéi vanjska svjetlost.

Sest velikih gipskartonskih objekata bili su izazov za transport, a zbog straha od oste¢enja

unutrasnjosti su dovrsene u galeriji, nakon transporta. U ovoj fazi razvoja rada odlucila sam se

za vrlo jednostavna oblikovanja ploha i unutrasnjosti.

Slika 72. Dovr$avanje box-ova u galeriji
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ZavrSene box-ove postavila sam u dinami¢nu kompoziciju koja angazira prostor cijele galerije

i poti¢e znatizelju i kretanje. Takva je bila i rasvjeta, koja je ujedno sluzila i kao unutrasnje

svjetlo u box-ovima.

Slika 73. Postav izloZbe ,,Sam/a sa sobom*

Takoder, odlucila sam se za naslov ,,Sam/a sa sobom*, jer sam ulaze¢i u box-ove shvatila
kapacitet ovih objekata za osobno suocavanje i uranjanje u odnose s okolinom te praenje

senzacija, asocijacija, misli i osje¢aja.

7.3. Istrazivanje fokusnim grupama na izlozbi ,,Sam/a sa sobom*

U okviru izloZzbe ,,Sam/a sa sobom* odrzane 2016. godine u Galeriji SC u Zagrebu organizirala
sam istrazivanje dozivljaja izlozbe metodom fokusnih grupa pod mentorstvom prof. dr. sc. Ive
Sverko. Provedeno je Sest fokusnih grupa, na kojima je sudjelovao ukupno 41 sudionik.
Sudionici su bili posjetitelji izlozbi razli¢ite dobi te umjetnici i studenti Akademije likovnih

umjetnosti.

7.3.1. Cilj istrazivanja

,Pred nama je Sest kabina razli¢itih dimenzija u ¢iju unutraSnjost ulazimo, dozivljavamo
razli¢ite proporcije, karaktere 1 sadrzajne ispune tih prostora. U tim specifi¢nim, viSe ili manje
tijesnim prostorima, izolirani od svih ostalih podrazaja, cijelim se bi¢em suoavamo s razli¢itim

materijalima koji nas poticu na razliite misli, usmjeravaju naSe kretanje i istrazivanje. Poti¢u
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nas da zastanemo i bivamo malo sami sa sobom. Sto ¢emo tamo iskusiti, na Sto ¢e nas to
iskustvo podsjetiti, kako ¢emo se osjecati, ne znamo niti mozemo znati dok u njih ne udemo”

(Lukas Midzi¢, 2016).

Na fokusnim grupama razgovaralo se o osnovnim dojmovima i raspoloZenjima koje je izlozba
izazvala, o ulozi interaktivnosti, dozivljajima i asocijacijama koje su izazvali pojedini objekti
te o cjelokupnom znacenju ovog umjetnickog rada. Posebna paznja bila je usmjerena na
otkrivanje kako se posjetiteljima svida sudjelovanje u fokusnim grupama, te da li i na koji nacin

sudjelovanje u takvim vodenim razgovorima utjeCe na dozivljaj umjetnickog djela.

7.3.2. Rezultati

U prvom dijelu prikazani su rezultati istraZivanja opceg dozivljaja izlozbe, u drugom dijelu
prikaz uloge fokusnih grupa u dozivljaju, a u tre¢em dijelu su misljenja i reakcije ispitanika na

izgled objekata, sto je prvenstveno korisno za nastavak prakti¢nog istrazivanja.

7.3.2.1. Opéi dozivljaj izlozbe

Posjetitelji su izrazili zadovoljstvo dozivljajem na izlozbi kao i moguénosti aktivnog
istrazivanja objekata. Prepoznali su da poti¢e znatizelju koja postaje glavni pokreta¢ interakcije.
Opce raspolozenje opisali su kao razigranost. Takoder, iz izjava je vidljivo da mogucnost

interakcije na izloZbama nije Cesta.

Potpuno novo iskustvo, od samog ulaska pobudilo mi je veliku znatizelju.

Svidjelo mi se jer se nisam susrela s takvim izlozbama, sve poziva.

Zanimljivo mi je da nije klasicna izlozba, stat, gledat, razmislit i oti¢, nego da je to sve neka
igra, neki prolaz kroz sve to, nis mi nije bilo klaustrofobicno, meni je to sve bilo tak
simpaticno, tak novo.

Osjecao sam se sretno, i malo ko da me netko vratio u to djecje stanje uzbudenosti, nisam htio
iza¢ van, vracao sam se po par puta u svaku od njih.

Prilicno zabavno, malo mi je ko lunapark, jer ulazim, a ne znam u Sto ulazim.

Kao i kod izlozbe ,,Bodyspacemotionthings®, na otvorenju se pojavila na trenutke jaka
razigranost, no box-ovi ipak ne daju veliku mogucnost fizicke manipulacije, pa uzbudena (i

povrsna) znatiZeljna aktivnost nije prevladala. Zanimalo me koliko element zabavnosti utjece

90



na dozivljaj i smanjuje li moguénost dubljeg iskustva, $to se pita0 i povjesniCar umjetnosti
Jonah Westerman u tekstu o Morrisovoj izlozbi na mreznim stranicama Tate Modern: ,....
nemoguce je ustvrditi jesu li posjetitelji 'Bodyspacemotionthings' bili dirnuti i saznali nesto
novo o sebi ili su se samo dobro zabavili, iako se to dvoje medusobno ne iskljucuje*

(Westerman, 2009).

Slika 74. Interakcija na izloZbi

Na pitanje u kojoj je mjeri izlozba Cista zabava, a u kojoj mjeri ima neki drugi dozivljaj
(umjetnicki dozivljaj), posjetitelji su izjavili da iz zabave slijedi promisljanje te da se zabava i

umjetnicko djelo medusobno ne iskljucuju:

Izaziva znatiZelju i zaigranost, ali svede se sve da trazi nesto dublje u tome.

Kad stanem ispred osjetim znatizelju, da se idem igrati, ali kad udem unutra osjetim da sam
sama sa sobom, to iz zabave prelazi u razmisljanje.

Iz zabave slijedi promisljanje i doZivijaj, igra je pocetni okidac da se pride tome.

Umjetnicko djelo i zabava se ne iskljucuju medusobno (filmovi, glazba).

Takoder, u ispitivanju raspoloZenja i reakcija koje ovo djelo izaziva, posjetitelji su nakon
pocetne uzbudenosti, znatizelje i razigranosti izdvojili osje¢aj mira i smirenosti te sreée. Sto se
tice reakcija, Cesto su izjavljivali da potice na razmisljanje, izaziva razli¢ite emocije, a spominju

1 duhovnu komponentu i osjecaj ispunjenosti, §to povezuju s percepcijom:

Mjesto za mir, smirenje, kontemplaciju daleko od buke i strke.

... kao da si usao u svoje misli i samo se na to fokusiras.

Tjera me na razmisljanje.

Svaka prostorija izazove drugaciju emociju. Izaziva emocije jako.

To sam bas ja pomislila da se bas radi o tome da je svaka prostorija jedan osjecaj, ili mozda
neko stanje.

... zbilja neocekivano da na tako malom mjestu mozes toliko osjetiti i onda toliko pricati o tome.
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Pomak stvarnosti, kao da nisam u Zagrebu nego negdje drugdje.

...kada ti netko na fizicki nacin priusti nesto Sto je zapravo duhovno, spiritualno, s one strane
svijesti.

Prociscenje svih misli.

Potpuno sam zaboravila o cemu sam razmisljala, osjecala sam se drugacije poslije.

Najvise me se dojmilo kad sam usao u onu plavu, jedva sam usao unutra, imao sam osjecaj da
letim, ko u nekom bestezinskom stanju, u njoj sam potpuno bio sam sa sobom, to me najvise
odusevilo.

Nekako ispunjeno, kao da pobudi te neke taktilne osjete koje bas i ne mozes verbalizirati; prvi

put da sam dozivjela takav osjecaj da se osjecam ispunjeno, a mozda ne bih znala reci zasto.

Na pitanje o znacenju, mnogi su posjetitelji zanimljivo asocirali i metaforicki povezali iskustvo

cijele izlozbe, ali i pojedinih box-ova sa zivotnim fazama i iskustvima:

...malo me bacilo na razmisljanje o zivotu, negdje sam malo zapela, negdje sam prosla glatko,
Cicak me zaustavio, onako kao kroz neka razdoblja Zivota.

Ja sam dozivjela kao neke faze zivota, meni se najvise svidjela ta klik-Klak (plava) jer kad sam
Usla i stala onda mi se zaljuljalo, ali na kraju sam nekako izbalansirala se i izasla sam sa

smijeSkom van.

Kao vazan element ovakve vrste rada pokazala se razlika u dozivljaju kada je prisutno mnogo
ljudi, kao na otvorenju, i kada je posjetitelj sam s radovima (ili je posjetitelja vrlo malo), §to
nije rijedak slu¢aj nakon otvorenja. Ispitanici su naglasili razliku i pritom pokazali koliko su
paznje obracali na druge ljude te zajednicki dijeljeno iskustvo, kao 1 u istraZzivanju na primjeru

1zloZzbe ,,Introverti:

Mislim da su dva potpuno drugacija dozivljaja (na otvorenju i poslije). Sasvim drugi, vjerojatno
puno meditativniji, taj sam sa sobom osjecaj (na izlozbi) sada.

Na otvorenju, imam dojam da je svima bilo slicno ko i meni, zabavno i uzbudljivo.

Veselo, svi su bili ushic¢eni, razigrani i veseli.

Promatrali smo ljude koji su izlazili i ludo se zabavljali.

Ovo je zapravo prvi rad koji vidim da stvarno Zivi zbog toga Sto moras cekati u redu, Sto
gledas kako netko zapinje a netko ne, bas je objedinjeno bilo taj socijalni moment i likovni ili

umjetnicki moment su totalno zapleteni ovdje.

Zanimljivo je koliko se izjave ispitanika u ovom istrazivanju podudaraju s rezultatima

istraZivanja tjelesne percepcije na primjeru izlozbe ,Introverti“. Osim §to su naveli da
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interaktivno djelo potiCe interes 1 znatiZelju 1 pojacava intenzitet dozivljaja, navode i osjecaj

sudjelovanja i povezanosti te moguénost sukreiranja rada:

Pozitivno je, kad smo aktivni puno intenzivnije dozivljavamo, postanes dio svega i mozes stvoriti
nesto sam, svatko stvori nesto na nacin kako mu pase i kako razmislja.

Mislim da je to bas dobro da se moze tak dirati, ustvari postanes dio tog djela na neki nacin.
... da umjetnost ne bude nekim nevidljivim zidom, da ne postoji nevidljivi zid izmedu umjetnika
i onoga koji gleda tu umjetnost, nego da su povezani.

... bas ta interaktivnost, i to da je sama osoba dio izlozbe, jer vi kada ulazite u kabinu postajete

dio te izlozbe, tog djela.

Smatraju da je potrebno uloziti trud i dati vremena dozivljaju i primijetili su da su katalizatori

toga znatizelja, koja je mnoge potaknula na ponovno pregledavanje, te interaktivnost:

... poziva da istrazis, uvijek idem iznova, drago mi je uci pogledati, uvijek nesto novo vidim,
osjetim, treba si dati viremena da se moze dozivjeti.

Te sobe su tak jednostavno postavljene, a onda kad udes unutra, onda onak, ¢ini se jednostavno,
ali ak ostanes dulje unutra postane zanimljivije.

Ljudi su isli ponovno i ponovno.

Nije dovoljno da samo kroz jednu dimenziju dozivite neciju ekspresiju, treba uci i osjetiti, dobiti

Sto kompletniji dojam.

vy

Slika 75. Posjetitelji s navlakama na cipelama

Potpuno neocekivanu i vaznu pripremnu ulogu imale su navlake preko cipela (na koje sam se
odlucila u zadnji trenutak, jer je bila zima i mokro vrijeme) te garderoba u kojoj su posjetitelji

bili pozvani ostaviti kapute 1 torbe, jer je izlozbu tako lakSe pregledavati:

Dobar uvod.

Raste entuzijazam.
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Raste napetost, cini se zanimljivim, zbog toga se vise usredotocis.
Ostavis stvari i kaput, ostavis svoj comfort zone, moram se potruditi...
Dobar uvod, ostavimo neke ,, stvari“ vani.

Pripremni dio; priprema sebe na nesto Sto ¢e doci.

U odgovorima posjetitelja zanimljivo je 1 prepoznavati razli¢ite dominantne perceptivne

modalitete po VARK-u. §to podsjec¢a koliko smo razliciti.

Neki su u svojim izjavama jasno naznacili slusni modalitet: Svjestan si sobe i zvukova, ta je
muzicka te naglasili da dozivljavaju drugacije: Ljudi razlicito doZivljavaju, meni je ona koju vi

zovete plava ili zelena, gluha komora.

Sljedeca dva citata naznacuju vizualnu preferenciju: Ona mi je najslikarskija, covjek ude unutra
i ne vidi sto je ispred od tog zida, ...jako su markantni komadi. To je bio prvi dozZivijaj koji me

cak mozda malo odbio da ulazim u same objekte jer mi je bilo zanimljivo promatrati tu situaciju.

U sljede¢im je izjavama istaknuta taktilnost u odnosu sa slusnim modalitetom: minimalisticki,
zvuUkK je tisina, tisina mi se ¢ini taktilnom, minimalna zvucnost, kao da pobudi te neke taktilne

osjete koje bas i ne mozes verbalizirati.

A jasna tekstualna preferencija u sljede¢em citatu: Procitala sam unaprijed, nije me nista

iznenadilo, nije mi promijenilo raspolozenje.

7.3.22.  Uloga fokusnih grupa u dozivljaju

Posjetitelji izlozbi naveli su kako sudjelovanjem u ovakvim vodenim razgovorima intenzivnije

prozivljavaju umjetnicki doZzivljaj 1 bolje razumiju umjetnicko djelo.

Toliko slojeva ima o kojima uopce ne razmisljas u tom trenutku, pa onda te netko ponuka da
razmislis, pa netko drugi primijeti nesto drugo, onda shvatis da zapravo toliko slojeva ima da
bi stalno mogao nesto otkrivati i da uvijek nesto novo ima i pozelis vidjeti jos jednom.

Kad pricamo prisjetim se svih osjecaja i mogu bolje razumjeti svoj osjecaj, bolje razumijem
sebe i kako je to na mene utjecalo.

Super je jer cujem tuda razmisljanja, i nekako se dojam jos vise upotpuni.

Inace ne promisljamo toliko o izlozbi. Sad dok razgovaramo, vise razmisljamo i cujemo druga
misljenja, i s tim drugim misljenjima vise shvacamo neke stvari.

Produbljuje doZivijaj izlozbe.
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Sudionici smatraju da ovakvi razgovori nadopunjuju i pojac¢avaju dozivljaj, ali ga ne mijenjaju,

te vjeruju da ¢e zbog razgovora bolje 1 duze pamtiti izloZbu.

Meni ne mijenja misljenje, ali sa razgovorom pocinjem jo$ vise razmisljati o svakom radu,
svakoj komori.

Pomaze nam artikulirati misao u nasoj glavi, otvoriti nova razmisljanja, nece se nase prvo
iskustvo promijeniti.

Meni je ovaj razgovor definitivno dio doZivljaja, ali ne mijenja moje misljenje o samom
prvotnom dozivljaju.

Inace pogledamo, dozivimo, izademo, zaboravimo.

Ovo mi je obogatilo prvi dojam, jer da sam otisao doma ne bi imao takvu relaciju s tim.

Sudionici navode kako im je iznimno drago da su imali priliku vodeno razgovarati o izlozbi te

smatraju da bi to trebao biti dio redovite izlagacke prakse.

Jako pozitivno, nuzno je vidjeti kako drugi razmisljaju o tome i usporediti svoje stavove.
Ovo je pun pogodak. Sad smo sve ispricali, i pobudilo mi je i jo§ neke dodatne osjecaje, koje
sam i ja isto osjetio, iako ih nisam bio svjestan.

Ljudi su drustvena bi¢a, mislim da je ljudima uzbudljivo pricati nekima drugima svoje
osjecaje, na neki nacin protracat sta je bilo.

Smatram da je razgovor dosta doprinio cijelom dozivljaju, ljudi su u biti drustvena bica,
zelimo biti u interakciji, umjetnik ne postoji bez publike.

Mislim da bi to trebali raditi nakon svake izlozbe da bi ju bolje shvatili.

7.3.2.3.  lzgled objekata

U istrazivanju su posjetitelji izrazili svoj dozivljaj izgleda i oblikovanja objekata, te iznijeli i

neke prijedloge.

Izvana gradevina, pa nije da te obgrli, a kad se ulazi vidis da su to topli, prijateljski prostori.
Na prvi pogled objekti nisu ugodni, nisu lijepi ni na koji nacin, stvara se na neki nacin osjecaj
misterije, Sto ¢u dobiti od ovoga, tako da treba ulozZiti napor da se odlucis uci.

Najvise se sjecam tih gdje ides i tek kad se okrenes je to nesto, iznenadenje i zanimljivo, i igra,
i onda nakon toga ne bi izasao vise.

Zanimljiva mi je ta spuzva, to je osjecaj drugih ljudi prije tebe, svatko ostavi svoj trag.
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Interesantno je da jedna nema plafon, sve su ravne forme osim jedne, daje dinamiku.
Zanimljivi su ti razliciti materijali koji se mogu dirati, svi su jako udobni za dirati.
Ja sam htjela komunicirati, uspostaviti odnos s ljudima koji su unutra (u box-u) jer sam shvatila

da je to moguce.

Sugestije za promjene:

Bilo bi mi draze da je svaka soba mogla biti zatvorena.

Najneobicnija, ona obla, samo su noge otvorene, mekani materijal kao jastuci, trebao mi je jaci
materijal.

Kao da je trebao biti osjecaj kao da si u oblaku, kao da si zagrljen, ali nije se to dobilo, unutra
je nekako hladno... nije zavrsena.

Ja bi bojice da se mozZe Sarati.

7.3.3. Zakljucdak

Ovo istrazivanje potvrdilo je rezultate ranijeg istrazivanja na primjeru izlozbe ,,Introverti®.
Posjetiteljima se svida moguénost interaktivnog dozivljaja rada te su prepoznali znatizelju kao
vazan pokreta¢ akcije. Takoder, iz odgovora je jasno da nemaju cCesto priliku dozivjeti
interaktivne izloZbe te da nije uobicajena moguénost fizickog kontakta s izloScima na
izlozbama. I u ovom istrazivanju sudionici smatraju da interaktivno djelo pojacava intenzitet
dozivljaja. Istrazivanje je razjasnilo da razigranost koju interakcija pobuduje kod posjetitelja ne
umanjuje ozbiljnost promisljanja 1 dubinu dozZivljaja. Smatraju da se zabava i umjetnicko djelo

medusobno ne iskljucuju.

Nakon pocetne uzbudenosti, znatizelje i razigranosti izdvojili su osje¢aj mira i smirenosti te
srece. Sto se ti¢e reakcija, Gesto su izjavljivali da izlozba potiée na razmisljanje, izaziva razlicite

emocije, a spominjali su i duhovnu komponentu i osjecaj ispunjenosti.

Smatraju da je potrebno uloziti trud i dati vremena dozivljaju, te su primijetili da su katalizatori
toga znatiZelja, koja je mnoge potaknula na ponovno pregledavanje, te interaktivnost Nisu bili
skloni detaljno raspravljati o znacenjima izlozbe, ali su svejedno smatrali da je doZivljaj za njih

bio znacajan. Jedna je ispitanica izrijekom rekla da je to dozivljaj koji se ne moZze verbalizirati.

Kao 1 u proslom istrazivanju navode da im se svida osjecaj sudjelovanja i povezanosti, te im je

vazna mogucnost osobnog, individualiziranog dozivljavanja i sukreiranja rada.
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Takoder, naglasavali su dimenziju zajednicki dijeljenog iskustva i gledanja drugih posjetitelja
u interakciji kao vaznim dijelom izloZbe, pa su stoga naglasili i razliku koja je prisutna na

otvorenju, kad je prisutno mnogo ljudi, i dozivljaj izlozbe kasnije.

Takoder, smatraju da se sudjelovanjem u ovakvim vodenim razgovorima intenzivnije
prozivljava umjetnicki dozivljaj i bolje razumije umjetnicko djelo, da razgovori nadopunjuju i

pojacavaju dozivljaj te bi rado da budu redoviti dio izlagacke prakse.

Za daljnji razvoj prakticnog rada jako je zanimljiv neocekivan efekt navlaka za cipele i
garderobe koje su posjetitelji dozivjeli kao vazan pripremni dio koji uvodi u raspoloZenje i

podize interes.

U komentarima oblikovanja primijetili su grubi, ,gradevinski“ vanjski izgled te ga
okarakterizirali kao odbojan. Naglasavali su razliku izmedu dva prohodna i Cetiri zatvorena
box-a, ¢esto spominjuéi da su prohodni ustvari neprohodni i jedini neugodni. lako su na pitanje
o najdrazem box-u spomenuti svi, obli box naj¢es¢e je okarakteriziran kao nedovrSen ili

neuspio.

7.4. Razrada zavrsnog kiparskog djela

Sagledavsi recepciju na izlozbi dos§la sam do zakljucka da su box-ovi svojom interaktivnoscu i
dimenzijama postigli snazan doZivljaj kod posjetitelja izlozbe, ali da oblikovanje povrSina 1

materijala poziva na daljnju razradu.

Nakon izlozbe u Galeriji SC jedan box je samostalno izlozen na Trijenalu hrvatskog kiparstva
te sam promatranjem posjetitelja ustanovila da su se prili¢no rijetko odlucivali za ulazak. Da
bih jasnije naglasila da je ulazak moguc¢, na box sam nalijepila piktogram koji to prikazuje, ali
¢ini se da je uputa trebala biti uocljivija i eksplicitnija, a unutrasnjost bogatija i time privlacnija.
Takoder, postav rada nije stvorio intimnu atmosferu koju su ispitanici fokusnih grupa

prepoznali kao poticajnu za upustanje u interakciju na izloZzbama.

Nastavila sam razvijati ideju vise box-ova koji se medusobno kontrastiraju i nadopunjavaju.
Oslonila sam se na spoznaje iz teorijskog dijela ovog istrazivanja te na videne (i dozivljene na

izlozbama) radove drugih umjetnika.

Potaknuta izjavama ispitanika fokusnih grupa, odlucila sam preoblikovati grubu (i odbojnu)

vanjstinu kako bih razli¢itim materijalima i taktilnom privla¢noséu jasnije privukla posjetitelje
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na istrazivanje. Nastavila sam oblikovati i unutraSnjosti stvaraju¢i mogucnost za bogatiji
perceptivni dozivljaj na dvije razine: elementima koji omogucuju direktnu fizicku manipulaciju
i interakciju te teksturama i obradama materijala i povrSina ¢ija taktilnost poziva na hapticko
istrazivanje i potice tjelesnu empatiju. Na taj nac¢in nadogradeni box-ovi i tjelesno iskustvo
pozivaju na dulju paznju Sto je, prema saznanjima iz fokusnih grupa, vazno za razumijevanje
djela, a kompleksno hapticko istrazivanje produbljuje osje¢aj sudjelovanja, sukreiranja i

povezivanja s djelom.

Svaki je objekt razraden na drugaciji nacin da bi dobio svoj osobni karakter i atmosferu.
Oblikovanje je teklo od osnovnih vanjskih dimenzija i proporcija, koje uglavnom odgovaraju
nasem (ponekad razli¢itom) ,,0sjecaju osobnog prostora®, do variranja nac¢ina ulaska u i kretanja
unutar box-a. Dva objekta imaju ulaz koji je nizak i ometa pogled na unutrasnjost te zahtijeva
saginjanje glave ili cijelog tijela pri ulasku. Dva su ulaza uska, jedan s visokim pragom, jedan
box je prohodan, a jedan otvoren cijelom Sirinom stranice. Sljedeca razina oblikovanja je bila
pod koji nagibom ili pokretljivo§¢u znatno utjece na dozivljaj. U jednom box-u je rampa koja
se ,,spiralno® penje u unutrasnjost, u jednom je pod nestabilan, u jednom mekan, a jedan box
ima Cetiri improvizirane stepenice. Zadnja razina oblikovanja su materijali i vanjske i
unutraSnje povrSine. Rad se oslanja na izrazajnost svakodnevnih suvremenih materijala koji se
koriste u gradevinskoj industriji (gipskartonska konstrukcija, fasadna mrezZica, siporeks,
stiropor, protuklizna $perploca, tanki zastitni najlon, prozirna elasti¢na folija), u tapeciranju
namjestaja (spuzve, PVC vata, ,,paucina®, ¢i¢ak trake, gumice, jutena tkanina), u vrtu (folija
protiv puzeva), u cvjecarstvu (cvjecarska spuzva) te u svakodnevnom Zzivotu (PVC otirac,
mrezica protiv komaraca, slamke). U zavrSnom izgledu rada naglasene su boje kao vazan dio
izrazajnosti materijala koji takoder poziva na interakciju. Neki aplicirani materijali dodatno su
obradeni zagrijavanjem, trganjem, guzvanjem, kaSiranjem i busenjem, ostavljajuci tako ,.trag
(neke druge) ruke®. U istrazivanju fokusnim grupama neki su ispitanici primijetili jak dojam
koji ostavljaju tragovi koje su drugi ljudi napravili prije njih. U tom smislu naziv kona¢nog rada

je »,U drugoj kozi“, na tragu pocetne ideje iz sinopsisa.
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Slika 76. Povrsine i materijali

Odlucila sam se na zbijenu kompoziciju Sest box-ova koji postaju samostalna grupa stvarajuci
svoj intimni prostor i svoje uske prolaze, neovisne o Sirem izlozbenom prostoru. Tako grupirani
kreiraju dinami¢nu cjelinu koja privla¢i paznju i1 poziva na interakciju koja ukljucuje i

pomicanje box-ova koji su na kotac¢ima.

Oblikovanjem vanjskih ploha box-ova naglasena je slojevitost dozivljaja i znalenja, a

grupiranjem box-ova vanjske opne postaju unutrasnje plohe novih prostora prolaza.
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Slika 77. Grupiranje i pomicanje box-ova te stvaranje uskih prolaza

%"\i e

Slika 78. Unutra$njosti box-ova
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Slika 79. Interakcija

102



8. ZAKLJUCAK

Ovo umjetnicko istrazivanje utemeljeno na praksi pokazalo je da su tjelesni osjeti i tjelesna
percepcija vazan integralni dio stvaranja i dozivljavanja kiparskih djela. Zahvaljuju¢i tjelesnoj
percepciji svjesni smo materijalne realnosti, naseg postojanja u njoj i sSposobni smo aktivno u
njoj (su)djelovati. U tom smislu, uloga u stvaranju je razumljiva, jer je svaki rad rukama vezan
uz tjelesne osjete i tjelesno-kinesteticku inteligenciju, kako Gardner u svojoj teoriji viSestrukih
inteligencija naziva naSe sposobnosti vezane uz motori¢ke aktivnosti. No, analizom vlastitog
kreativnog postupka uocila sam ulogu tjelesnog iskustva i1 osjecaja u tijelu kako u pocetnoj
inspiraciji tako i u procesu stvaranja, sto Gardner takoder opisuje, a Freedberg i Gallese,
fenomen osjecaja u tijelu izazvan vizualnom percepcijom nazivaju tjelesnom empatijom.
Proucivsi teoriju o stilovima u¢enja VARK model Neila Fleminga, prepoznala sam kinesteticki
modalitet, koji je povezan s fizi¢nosti i stvarnosti te usmjeren na prakti¢no istrazivanje i vlastito

iskustvo kao okosnicu svog nacina stvaranja, a isto sam prepoznala i kod nekih drugih autora.

U analizi nacina na koje je tjelesna percepcija prisutna u doZivljavanju radova, uz hapticki dodir
1 tjelesnu interaktivnost, pokazalo se da se mnogi radovi 1 tradicionalna izraZajna sredstva
oslanjaju na tjelesnu percepciju kroz zapamceno tjelesno iskustvo (memoriju tijela), svijest o
vlastitom tijelu (propriocepciju) te dozivljaj u tijelu (tjelesnu empatiju). To su taktilnost,
izrazajnost materijala, veli¢ina djela, smjeStaj rada u prostoru te prikaz poloZaja i pokreta

(stabilnosti i nestabilnosti) u figurativnom i apstraktnom obliku.

Istrazujuci radove drugih umjetnika koji su usmjereni na tjelesnu percepciju, izdvojila sam one
koji uz vlastito tjelesno iskustvo u svojim izjavama i radovima pokazuju jasnu namjeru da isto
omoguce I posjetiteljima. Kako kaze Robert Morris, da posjetitelji postanu ,,svjesni vlastitih
tijela, napora i umora, svojih tijela u razli¢itim uvjetima“, odnosno da budu, kako navodi Jesus
Rafael Soto ,,ne vise gledatelji, nego sudionici. Pokazalo se da je takav pristup bogat izvor
inspiracije 1 mogucénosti, te su prikazani radovi umjetnika koji zahtijevaju dovrSavanje putem
participacije i maste posjetitelja (Morris, Walther), radovi koji koriste materijale i objekte kao
katalizatore interakcije izmedu posjetitelja (Clark), koji upuéuju posjetitelje na kreiranje
aktivnih odnosa s izlozenim predmetima i objektima (Wurm, Zani¢), s konstrukcijama i
instalacijama (Gormley, Holler, Neto, Soto), koji vizualnim svojstvima pokrecu gledatelje

(Soto, Kapoor) ili im omogucuju poja¢ana perceptivna iskustva i totalnu uronjenost u ambijent
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izlozbe (Eliasson). Cilj im je povezivanje umjetnosti i zivota, stvaranje stvarnog iskustva kroz

aktivaciju i ukljucivanje (Oiticica).

Rezultati istrazivanja provedenih metodom fokusnih grupa u okviru izlozbi , Introverti® i
,,Sam/a sa sobom“ ukazali su da interaktivni radovi omogucuju cjelovitiji i intenzivniji dozivljaj
te daju osjecaj sudjelovanja, ukljucenosti i povezivanja s radom. Ispitanici isti¢u kako djelo
mogu dozivjeti ,,na svoj nacin® te da takav pristup ,,moze Covjeka vise ispuniti®, bas kao Sto
kaze 1 Rosalyn Driscoll: “Dodirivanje skulpture utjelovljuje 1 pojacava nasu vizualnu sklonost
da se identificiramo sa skulpturom, projiciramo u nju i dajemo joj energiju. To stapanje i
mijesanje sebe i skulpture, bilo putem stvarnog ili zamisljenog dodira, daje nam iskustvo ulaska
u drugu stvarnost, zajednicki prostor koji proSiruje nas osjecaj sebe i svijeta. Ovaj slozeni
odgovor tijela i uma nije niSta manje od empatije. A empatija je i sjeme i plod umjetnosti”
(Driscoll, 2011, str. 114.). Sudionici fokusnih grupa istaknuli su takoder da interaktivnost
pojacava zainteresiranost posjetitelja i pruza mogucnost kreiranja i samostalnog zavrSavanja
umjetnickog djela (,,mogu sudjelovati i kreirati u jednu ruku izlozbu; mogu dati vlastitu
interpretaciju tome djelu), Sto isticu i Gallace i Spence (2014) kad govore o hapti¢koj
percepciji skulpture: ,,...nasa nas odluka o tome kako istraziti odredeno umjetnicko djelo ¢ini
slicnim kreatoru same te umjetnosti. Sudionici fokusnih grupa smatraju da takav nacin

dozivljavanja poti¢e razmisljanje te bolje razumijevanje umjetnickog djela.

Pokazalo se da je format fokusnih grupa kao vodenih razgovora na izlozbi takoder vrlo dobra
strategija za produbljeni doZivljaj i razumijevanje izlozbe u kojem posjetitelji rado sudjeluju, a
istovremeno vrijedan alat za razumijevanje vlastitog rada. U kontekstu VARK modela, aktivno
tjelesno istrazivanje i interaktivnost na izlozbi (kinesteticki modalitet) te vodeni grupni
razgovori (slusni modalitet) nadopunjuju uobicajeni vizualni i tekstualni modalitet (osvrt u
katalogu) dozivljavanja radova likovne umjetnosti i omogucuju cjeloviti multimodalni

dozivljaj.

Nazalost, dodir i tjelesna interakcija zapostavljeni su u nasem drustvu (Field, 2014) i rjede
zastupljeni u znanstvenim istrazivanjima od drugih perceptivnih modaliteta (Paterson, 2008), a
sli€no je 1 u podrucju likovnih umjetnosti. Sudionici fokusnih grupa smatraju da je hapticki
dozivljaj umjetnickih radova vazan sastavni dio dozivljaja skulpture te su izrazili frustriranost
nemogucéno$cu dodirivanja i haptickog ispitivanja izlozaka u muzejima i galerijama, u kojima

je zabrana diranja izlozaka uobicajena.
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U prakti¢nom dijelu istrazivanja razvijala sam rad procesom tipi¢nim za kinesteticki modalitet,
u ,razgovoru“ s materijalom, oslanjajuci se na svoje tjelesno iskustvo i unutrasnji tjelesni
osjecaj, te rezultate istrazivanja metodom fokusnih grupa. Nastalo je djelo koje poziva na
interakciju cijelim tijelom te omogucuje slojevito tjelesno iskustvo putem hapticke percepcije,
propriocepcije i tjelesne empatije, afirmirajuci tjelesnu percepciju u dozivljavanju djela likovne
umjetnosti.
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ZIVOTOPIS

Marina Bauer rodena je u Zagrebu 1972. godine. Nakon zavrSene Jezi¢ne gimnazije upisala
je kiparstvo na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu te diplomirala 1998. godine.

IzlaZze od 1994. na samostalnim i skupnim izloZzbama u Hrvatskoj 1 inozemstvu te sudjeluje na
likovnim simpozijima i radionicama. Dobitnica je Rektorove nagrade, nagrade na natjecaju za
spomenik fra Grgi Marti¢u, te nagrada na XII. i XIV. Trijenalu hrvatskog kiparstva.

Izdvajaju se radovi ,,Sjec¢anja I 1 ,,Sje¢anja II* (2003./2004.) izlagani na Cetiri samostalne
(Zagreb, Osijek, Sibenik i Graz) i vise grupnih izloZbi; ,,Introverti (2013./2014.) nagraden na
XII. Trijenalu hrvatskog kiparstva; ,,Prekapanja“ (2019.) u sklopu programa Suvremeni
umjetnici u stalnom postavu MUO u Zagrebu; ,,Izvedba koja se dira“ (u koautorstvu sa Zrinkom
Simi¢i¢ Mihanovi¢, 2019.) nagradena na XIV. Trijenalu hrvatskog kiparstva te inovativan rad
»Skulptura u online formatu* (2021.).

Uvrstena je u selekciju autora za putujuéu izlozbu ,,Suvremeno hrvatsko kiparstvo™ u
organizaciji Ministarstva kulture koja je predstavljena u viSe europskih gradova od 2009. -
2011. godine.

Autorica je viSe javnih ambijentalnih skulptura i instalacija (,,Gaia“, Park skulptura Dubrova,
2022.; ,,Tragovi“, Delnice, 2018.; ,,Staniste*, Kornica, BIH, 2017.; ,Lezeca figura®, Park
skulptura u Jakovlju, 2007.; ,,Vrata®, Park skulptura Montraker u Vrsaru, 1994. te skulptura
,Praspavac¢ 1“, ,Praspava¢ II* i ,,Stope* u sklopu projekta LandArt - Park und Au Schloss
Gleinstétten u Austriji 2005.)

0Od 2002. do 2016. godine predavala je kiparstvo na Akademiji likovnih umjetnosti Sveucilista
u Zagrebu na Kiparskom 1 Nastavnickom odsjeku, a na istoj Akademiji od 2016., kao vanjska
suradnica, predaje na kolegiju Uvod u psihologiju umjetnosti.

Clanica je HDLU-a i HZSU-a te europske mreZe Sculpture network.
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