Breda Kroflic

Ustvarjalni gib — nacin ustvarjalnega misljenja

BRALCU ZA OGREVANJE: USTVARJALNI GIB IN TEORIJA KADSA

Sodobni avtorji s transdisciplinarnim pristopom ugotavljajo fascinanten odnos
med nastajanjem struktur v plesni improvizaciji in znanstvenimi principi
sistemske teorije, imenovane tudi teorija kaosa. Prigogine in Strangersova sta
preucevala anorganske in organske samoorganizacijske procese in razvila koncept
procesa, kako iz kaosa nastaja red kot osnovni proces v naravi. Ne da bi se
poglabljali v samo teorijo kaosa, je vendar vznemirljivo vsaj povrsinsko uvideti
sorodnost, ¢e ne enakost procesa v plesni improvizaciji. Avtor Marinelli (1993:
33-41) ugotavlja, da so za improvizacijo, tudi gibno-plesno, zna¢ilni samorga-
nizacijski procesi, ki jih lahko opisemo s terminologijo teorije kaosa: disipacijske
strukture (nove strukture, ki nastajajo ob konstruktivni vlogi disipacijskega
procesa; disipacija pomeni raztresenost, neurejenost), bifurkacijske tocke
(polarnost, dve ali ve¢ moznosti), atraktorji (privlacevalci, privla¢ne tocke), polja
(akumuliranje atraktorjev). Nastajanje struktur v ustvarjalnem gibanju tako
lahko podkrepimo s teorijo kaosa in nasprotno, teorijo kaosa lahko podkrepimo
tudi z raz¢lenjevanjem samoorganizacijskega procesa v procesu gibno-plesne
improvizacije. Na splosno je namre¢ improvizacija doseganje dolo¢enega cilja
mimo obic¢ajnih (gibalnih) vzorcev. Gibno-plesna improvizacija je odprt sistem
(dinami¢no izmenjavanje energije z okoljem), v katerem se udeleZenec sproti
odziva na spodbude iz okolja in porajajoce gibalne ideje ter jih integrira v
nastajajoco strukturo. Iz najprej naklju¢nega gibanja in naklju¢nih odnosov —
kaosa, nastaja struktura — red, kompleksna vsebina z zavestnimi ob¢utji, vzorci,
mislimi. V tem procesu poteka izbor — bifurkacija, kako, kam, v kaksen kontekst,
glede na katalizatorje (dodajajoc¢e elemente kot mirovanje/gibanje, smer, hitrost,
dinami¢ne kvalitete), atraktorje, ki se akumulirajo v polja z vrsto interakcijskih
moznosti. Samoorganizacija se organsko pojavlja, ¢e improvizator dopus¢a razvoj
kompleksnosti in ne forsira akcije. Naklju¢no gibanje se transformira v pomen
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— atraktor (privlacevalec), ki je po mnenju Marinellija merilo dobre improvizacije
in nujna sestavina v nadaljnjem procesu kompozicije, ki lahko sledi improvizaciji
kot njena nadgradnja.

Kot ugotavlja Marinelli, so nepredvidljivost, nelinearnost, kompleksnost,
asimetri¢nost in ireverzibilnost pravila, ki so vir brezmejnih mo#nosti impro-
vizacije (ustvarjanja) in s tem dozivljanja veselja, zabave, vzburjenosti, o¢aranosti
(Marinelli, 1993:43). In nekaj podobnega zveni v izpovedi nase plesne ustvarjalke
Jasne Knez: “... Ideje kar same nastajajo in vsaka improvizacija je dozivetje. Zelja
po preizkusanju je ¢edalje ve¢ja, radoveden si in pripravljen na igro kot otrok.
Spontan si, iskriv in misli§, da svobodi ni konca ...” (Kos, 1982:4).

V kaksnem odnosu sta ustvarjanje in gib? — Utrinja se mi zelo preprosta pove-
zava. Gibanje je ena osnovnih ¢lovekovih potreb. Ustvarjanje je najvisja ¢love-
kova potreba, katere zadovoljitev mu omogoc¢a samouresni¢evanje. Ob ustvar-
janju z gibanjem se povezujeta temeljna in najvisja ¢lovekova dejavnost v novo
kvaliteto. Ta se kaze v spros¢enosti, dobrem pocutju, zadovoljstvu, v prislusko-
vanju sebi in odzivanju okolju. Ustvarjanje z gibanjem je telesna dejavnost in
prav zato v nasi kulturi zelo zavirana. Kajti, ¢e bi $lo le za storilnost kot v $portu,
to sploh ne bi bilo posebno vpraganje — ¢im vise, ¢im dlje, ¢im hitreje in tako
naprej ... Ampak, ko ustvarjamo z gibanjem, se izrazamo s telesom, posredujemo
$V0jo notranjost, sporo¢amo s samim seboj, ne prek varnih posrednikov, kot so
besede, zvoki, barve ... Sebe neposredno izpostavljamo. To so zadrzki, predsodki
odraslih, ko smo si z vzgojo prisvojili tudi dvatiso¢letno dvojnost duha in telesa.
Otrokom je ustvarjanje z gibanjem naraven nacin izrazanja, ki jih spros¢a,
zadovoljuje, osrecuje, tako v igri v vrtcu kot v igri pri pouku. To kaZe naga
raziskava. Pa ne le to, $e ve¢! Pri ustvarjalnih igrah z gibanjem v pedagoskih
delavnicah uzivajo tudi vzgojitelji in u¢itelji. Sami ugotavljajo, “da sele zdaj
odkrivajo, koliko domisljije, skrite in neizkoris¢ene, imajo”. Duh, dusa, telo
delujejo kot eno, le tako se ¢lovek ¢uti popolnega. Najbrz od tod izvira spros-
¢enost in zadovoljstvo in ustvarjalnost.

Iz celotne predstavitve obravnavanega problema razvijanja ustvarjalnosti skozi
gibanje je razvidno, kako mnogoplasten in v $irino segajo¢ je ta problem, ¢e
pojmujemo ¢loveka kot psihofizi¢no celoto. Z vklju¢evanjem metode ustvar-
jalnega giba v vzgojno-izobrazevalno delo na katerikoli stopnji vnasamo v u¢enje,
poucevanje in spodbujanje ustvarjalnosti sodobno celostno nac¢elo. To pomeni,
da u¢enje oziroma pouc¢evanje in komuniciranje ne poteka ve¢ dvodimenzionalno
“v ravnini mize” in “v ravnini table”, ampak v treh oziroma $tirih razseznostih.
To je dogajanje v prostoru skozi celostno (ne le besedno) izrazanje, komuni-
ciranje, ustvarjanje ob upostevanju ¢asovne razseznosti, saj je pouk proces, gib
pa dogajanje v ¢asu in prostoru. S postopnim opus¢anjem predsodkov do telesa



in telesne aktivnosti, do gibanja in izrazanja s telesom vstopa holisti¢na para-
digma tudi v 3olo, v u¢ilnico, v sam vzgojno-izobrazevalni proces ne glede na u¢ne
vsebine. S tem vstopajo v ta proces tudi novi odnosi, zblizujejo se znanstvene in
umetniske discipline, zblizujejo se u¢enci, zblizujejo se ucitelji in u¢enci. Ustvar-
janje s telesom in gibanjem deluje kot komunikacija, u¢na metoda, preventiva,
terapija, ki zadovoljuje osnovno ¢lovekovo potrebo po gibanju in omogo¢a
samouresni¢evanje v socialni interakciji.

CELOVITOST TELESNOSTI IN DUSEVNOSTI (“BODY-MIND, MIND-BODY”)

Na izziv “Ali koncept utelesenja (‘embodiment’) ponuja kaj novega v psiho-
logiji?” japonski avtor Haruki (1996:331) razmislja takole: “Preuc¢evanje uma
oziroma kognicije je le eno podro¢je studija ¢loveka. Upostevati moramo, da
ljudje nismo le um, ampak tudi telo. Psihologka raziskovanja morajo posvecati
pozornost tudi telesu in se ne zadovoljiti le s preu¢evanjem kognicije.” Avtor
poudarja, da se moramo vprasati, kako se kognicija integrira s telesom, tako v
bazi¢nih raziskavah kot v psihoterapiji in v sami epistemologiji. V nasprotju s
tradicionalnim vzorcem psiholoskega preu¢evanja, kako u¢inkuje “duh-um” na
telo, bi nas moralo tudi zanimati, kaksen je odnos telesa do duha in kako lahko
preucujemo duh z vidika telesa. Telo v kontekstu psihologije ni materialni objekt,
ampak senzibilnost, gibanje in dejavnost, nekaj, kar je mogoce izkusiti le s telesom.
“Duh-um” brez telesa bi bil le abstraktni koncept. Uteleseni “duh-um” je um, ki
obstaja v ¢loveskem bitju. Avtor ugotavlja, da z izjemo aplikativne psihoterapije
doslej le malo bazi¢nih $tudij temelji na paradigmi “Mini $imite wakaru”, kar v
japons¢ini pomeni razumeti nekaj z logiko, ob¢utki in ¢ustvi. Z drugimi besedami,
razumeti nekaj s telesno izkusnjo, duh pronica v telo in telo pronica v duh
(wakaru-razumeti, mini-s telesom, $imite-pronicati v, torej “s telesom pronicati
v razum”). Resni¢no nekaj razumeti pomeni razumeti z umom-telesom.

To celovitost bomo v naslednjih poglavjih poskugali dokazovati na podlagi
ugotovitev kognitivne znanosti zadnjih dvajsetih let, vklju¢ujo¢ nevroznanosti,
teoreti¢no in uporabno psihologijo, vire interdisciplinarnih sorodnih znanosti
in strok, kakor tudi z ugotovitvami nase raziskave.

Newrofizioloska osnova telesno-dusevne povezave v gibanju in plesu — Danes
je ze mogoce dokazati nevrofiziologko osnovo dusevno-telesne in telesno-dusevne
povezave, kar je pomembno tudi pri dokazovanju smiselnosti vkljuc¢evanja
telesnega gibanja v vzgojno-izobrazevalni proces v preventivne, terapevtske in
izobrazevalne namene. Prav gibno-plesna terapija temelji na holisti¢cnem pri-
stopu, ki pojmuje ¢lovekovo recepcijo, procesiranje in reagiranje kot nelo¢ljivo
povezanost telesa in duha v funkcionalno celoto. Z nevrofiziologkega vidika je
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to dokazala %e vrsta raziskav v zadnjih dvajsetih in zlasti zadnjih desetih letih. Vsem
ugotovitvam je skupno, da sta dugevnost in telesnost medsebojno u¢inkujo¢ sistem
nevronskih mrez, soodvisen v delovanju in operiranju. Funkcionalno torej vsi vidiki
vedenja, naj si bo fizi¢no, kognitivno ali psihosocialno, u¢inkujejo in vplivajo drug
na drugega (Berrol, 1990:259). Ceprav mnogi, zlasti z medicinskega podrocja (pa
tudi s pedagoskega, op. B. K.), e vedno gledajo skepti¢no na ples kot terapevtsko
(in pedagosko) disciplino, je mogoce dokazati utemeljenost gibno-plesne dejavnosti
s spoznanji o interaktivni naravi kortikalnega delovanja, o povezavi med gibanjem
in ¢ustvi (“motion” in “emotion”) ter mozgansko biokemijo v odnosu do mentalnih
stanj, o u¢inku telesnega gibanja na mentalna stanja, o biologiji ritmi¢nega gibanja
in njegovem terapevtskem delezu in s spoznanji o pomenu namenskega gibanja kot
enega nosilnih kamnov gibno- plesne terapije. Zakaj in kako u¢inkujejo
nevrotransmiterji na mentalna stanja, je $e vedno vsebina $tevilnih raziskav, ¢eprav
je pomembnost nevrokemi¢nih dejavnikov za ¢lovekovo vedenje %e dokazana.
Znano je, da pod vplivom elektri¢nih impulzov nevroni spros¢ajo kemic¢ne sub-
stance, nevrotransmiterje, ki sluzijo za aktiviranje drugih celic. Koli¢ina
nevrotransmiterjev (preve¢ ali premalo) pa je tudi klju¢na prvina za razli¢na
psihi¢na stanja in tudi obolenja. Ugotovljeno je, da telesna aktivnost, telesne vaje
u¢inkujejo na monoaminski sistem nevrotransmiterjev, na sistemati¢no nastajanje
bioaminov, ki so povezani z razpoloZenjem, saj na primer zmanjsujejo anksioznost
za dolocen ¢as, kar lahko sluzi v terapiji in za preventivo zdravim osebam. Ples torej
tako kot druga telesna aktivnost prek nevrotransmiterjev u¢inkuje na dusevna
stanja (Berrol, 1992:19-29). V gibno plesni terapiji u¢inkujejo na nevrofiziologke
procese trije pomembni dejavniki: zavestna hotena dejavnost posameznika, ritem,
posebnosti potreb posameznika in skupine.

Ritem kot sestavina gibno-plesne dejavnosti ima posebne u¢inke na mozgansko
delovanje. Ritmi¢nost je univerzalni fenomen, tako v mikrokozmosu in makro-
kozmosu kakor tudi v delovanju ¢lovekovega organizma. Sestavina vsakega ¢love-
kovega giba je ritmi¢no vzoréenje v centralnem Zivénem sistemu. Razli¢ne 3tudije
so ugotavljale, kaksne fizioloske odgovore spro#ijo slusni ritmi¢ni drazljaji. Dve
najpogoste;jsi reakciji sta kinesteti¢na in motori¢na, pa tudi ¢ustvena zaznava glasbe
ima pomemben uc¢inek na avtonomne odgovore telesa — kot so sprememba pulza,
galvanski refleks in krvni pritisk. Ob tem tempo u¢inkuje kot prevladujo¢i dejavnik
na povecevanje reakcij avtonomnega sistema. Nasprotno pa tok in struktura glasbe
povzrodata umirjajoce u¢inke — glasba za relaksacijo, meditiranje, zdravljenje.
Berrolova (1992) navaja primer svetopisemske zgodbe, ki govori o zdravilnem uc¢inku
glasbe — “Kadar je hudicev duh obsedel Savla, je David zaigral na harfo; Savlu je to
prineslo olajsanje, hudi¢ev duh je $el iz njega.” Ritem je tudi katalizator skupinskih
telesnih aktivnosti. Znane so plesne manije iz srednjega veka, pogojene s slabimi



#ivljenjskimi razmerami in sploh s patoloskim socialnim okoljem, ki tudi dokazujejo
mocan vpliv ritmi¢ne strukture na ¢lovekovo vedenje ter na njegovo telesno
fiziolosko in funkcionalno odzivnost. Prav zato je ritem lahko integrativni element
za namene zdravljenja. V skupinskih dejavnostih in tudi v terapiji zunanji ritem
pomaga stimulirati in organizirati posameznikovo vedenje in ga usklajevati s skupino.
Ritem in sinhronizacija sta poleg drugih temeljna elementa skupinske terapije.
Empiri¢ni in znanstveni podatki kazejo, da je ritmi¢no gibanje ¢lovekov notranji
biologki odgovor, uravnavan z notranjimi ritmi¢nimi generatorji, in tudi reakcija na
zunanje ritmi¢ne dejavnike. Hkrati raziskave ugotavljajo ¢edalje ve¢ji pomen
recipro¢nega u¢inkovanja med gibanjem in ¢ustvi (“motion — emotion”, lat. emovere
iz e-, movere, gibati ) ter njunimi nevrofiziologkimi korelati — pojav telesne podobe,
telesne drze, dusevnega, misi¢nega stanja. Glasba in ritmi¢no gibanje, pomembni
vsebini gibno-plesne terapije, imata tako izredno pomembno vlogo za oblikovanje
kvalitativnih in kvantitativnih vedenjskih odgovorov. (Berrol, 1992:26)

Kinestezija — pot v notranje dogivljanje — Propriocepcija, zaznavanje sebe,
in kinestezija, zaznavanje gibanja, sta sistema, prek katerih moZgani sprejemajo
drazljaje nagega telesa. Omogocata nam koordinacijo v ¢asu in prostoru in skrbita
za varnost telesa. Te telesne poti so, $e zlasti v zahodni kulturi, marsikdaj zakrnele,
posledica ¢esar so razli¢ne telesne in dusevne tezave in obolenja. Za prebujanje
znotrajtelesne obcutljivosti in ozave¢anja bazi¢ne telesne identitete — “body ega”
—so se v svetu izoblikovale razli¢ne metode, kot so Feldenkraisova metoda oza-
veicanja telesa (1990), Alexandrova tehnika (1989), somatska vzgoja Thomasa
Hanna (1993), Lowenova bioenergetika (1984) in druge. Funkcija telesa kot
seizmografa dogajanja v njem samem in v okolju je predmet $tevilnih sodobnih
raziskovanj in iskanj odgovorov na 3e $tevilna nerazresena vprasanja, na katera
lai¢na javnost pogosto odgovarja z misticizmom.

Ingrid Lorch Bacci (1993:52) predstavlja kinesteti¢no pot kot temeljno
zavestno povezavo med dusevnostjo in telesnostjo (“mind-body connection”).
Klasi¢ni kartezijanski dualizem je utrdil delitev duha in telesa, odtujenost zavesti
od telesa in prepre¢eval sprejem spoznanja o integriranosti telesnosti in dusev-
nosti, o modrosti telesa. Danes vemo, da obstajajo kemi¢ne poti, po katerih du-
Sevnost vpliva na telesne organe in celi¢je. Do nedavnega je veljalo, da so ti
u¢inki neodvisni od migljenja in ¢ustvovanja. Danes (in v prihodnje) nas pred-
vsem zanima, kako lahko posameznik zavestno vodi notranji dialog med zaved-
nimi in organskimi procesi. To je izredno pomembno za vse vrste terapij v
medicini, kakor tudi za vzgojno-izobrazevalni proces. Sele nekaj ve kot dvajset
let staro znanstveno odkritje dokazuje, da se tudi imunski sistem ugi in torej ni
absolutno lo¢en od #iveénega sistema (Ader, 1974, v: Lorch Bacci, 1993:53). Tudi

nadaljnje $tudije so potrdile, da je imunski sistem sposoben pogojevanja na
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mentalne drazljaje (Goleman, 1996:324). Ziveni koncici segajo v imunski sistem,
kar se kaze v odzivanju celic imunskega sistema, limfocitov in makrofagov, na
kemic¢ne signale, nevrotransmiterje, ki jih proizvaja zivéni sistem. Imunski sistem
torej “misli”, kakor tudi drugi telesni organi in celi¢je. Psiholosko to pomeni, da
stres lahko u¢inkuje na imunski sistem in pove¢a moznost obolenja, ker stresni
hormoni, kot so adrenalin in drugi, zavirajo delovanje imunskih celic in s tem
zmanj$ajo imunsko odpornost. Po drugi strani lahko po istem principu obvladovanje
tehnik “mind-body”, kot so relaksacija, “biofeedback”, avtogeni trening, meditacija,
senzomotori¢no ozaves¢anje, pove¢a imunsko odpornost, ker pospesujejo izlocanje
protistresnih hormonov, kot na primer endorfina (Lorch Bacci, 1993:52).

Od akcije k imaginaciji — Japonski avtor Miyazaki (1996:331) predstavlja
proces imaginacije kot proces, ki lahko poteka tudi od akcije k imaginaciji, torej
nasprotno kot velja obi¢ajno — od imaginacije k akciji. Avtor postavlja tezo, da
je izkustvena telesna aktivnost osnova za predstavno misljenje — imaginacijo in
za jezikovno znanje. Ta proces Miyazaki raz¢lenjuje s pomocjo metode ruskega
gledaligkega reziserja in pedagoga Stanislavskega ter ga prenaga in utemeljuje tudi
v vzgojno-izobrazevalnem procesu. Tako igralec kot otrok v takem pristopu
najprej dozivlja akcijo, ki ustvarja notranjo sliko. Splosneje, gre za raziskovalno
akcijo, ki poraja informacijo. Temu bi lahko rekli tudi izkustveno u¢enje, avtor
pa uporablja zanimivo formulacijo: “u¢enje prek biti vrzen v stvar” (“learning
by being-thrown-into”). Avtor poudarja, da tu ne gre za navadno igro vlog ali
dramatiziranje, pa¢ pa se otroci vZivljajo v osebe, pojave, objekte in generirajo
predstave. Zivijo in ¢utijo s svojimi telesi kot objekti. Cilj takega ucenja je
spoznavanje sveta od znotraj in s tem tudi globlje razumevanje, $e zlasti med-
sebojne povezanosti vsega obstojecega. Ob tem se v otroku sprozajo vprasanja
in potreba po raziskovanju. Skozi akcijo otrok raziskuje odnos objektov do okolja,
kako predmeti obstajajo v svetu, odkriva nove vidike onkraj predhodnega
razumevanja. Gre torej za shemo izraz — imaginacija, v kateri pojav imaginacije
ni lo¢en od telesne izkusnje. Raziskovalna fizi¢na akcija ima osrednjo vlogo v
imaginacijskem procesu. Miyazakijevo pojmovanje in raz¢lenitev procesa in
pomena imaginacije se neposredno vklapljata v problem nage raziskave o u¢inkih
ustvarjalnega giba, zato se bomo k temu vpraganju vrnili $e v predstavitvi raziska-
ve in v sklepnih razmisljanjih.

Pot od ob¢utij (ki so telesni pojav, op. B. K.) do imaginacije v procesu nasta-
janja umetniskega dela orige Vygotsky (1971, v: Kompan, 1996) takole:
“Umetnost je najbolj kompleksna podoba zavesti in je mehanizem, prek katerega
objekti iz realnosti skozi proces katarze v ¢lovekovi zavesti kreirajo samo zavest.
Katarza je kompleksno preoblikovanje ob¢utkov in je nekaj drugega kot navadno
spro¢anje psihi¢ne custvene energije, saj gre za odlozeno reakcijo, ki jo omogoci



umetnisko delo. Tak nac¢in spros¢anja se od navadnih ob¢utkov lo¢i po tem, da
poleg ob¢utka sprozi tudi proces intenzivne imaginacije.” Ob navedenem citatu
Vygotskega se nisem nameravala spuscati v psihologijo umetnosti, kar bi to dale¢
presegalo okvire in namen tega besedila. Vendar mi je njegovo razmisljanje
zbudilo vrsto asociacij na tisto, kar se dogaja v otroku, ko ustvarja z gibom v
razredni situaciji. Ne gre za umetniske dosezke, pa¢ pa za proces, ki poteka na
nac¢in umetniskega ustvarjanja. Gre za preoblikovanje ob¢utkov, to ni navadno
spros¢anje psihi¢ne ¢ustvene energije, gre za odlozeno reakcijo in proces inten-
zivne imaginacije. To more biti razlog, da v ustvarjalnih gibalnih dejavnostih, o
katerih bo govor kasneje, otroci tako presenecajo svoje uciteljice. Pa tudi same
uciteljice so presenecene nad svojo ustvarjalnostjo v pedagoskih delavnicah
ustvarjalnega giba: “Sele sedaj odkrivamo, koliko domisljije, skrite in neizko-
ris¢ene imamo!” (Krofli¢, 1999)

TEORIJA 0 MNOGOTERI INTELIGENTNOSTI

IN PLES KOT IZRAZ TELESNOGIBALNE INTELIGENGE

V sodobni Gardnerjevi teoriji o ve¢ inteligencah (1995:18) najde svoje mesto
in potrditev tudi ustvarjalni gib, ki ga avtor kot intelektualno dejavnost uvrica
v kinesteti¢no inteligenco in v prostorsko inteligenco. Glede na to, da se je
Gardner s sodelavci v desetletju po predstavitvi svoje teorije, 1983-93, usmerjal
prav v pedagosko implikacijo, se uporaba ustvarjalnega giba v samem vzgojno-
izobrazevalnem procesu (kar je problem nage raziskave) zanimivo in aktualno
vklaplja v sodobne tokove. Gardner telesnogibalno inteligentnost opredeljuje
kot posebno vrsto inteligentnosti. Ta se kaZe v spretni uporabi lastnega telesa, v
izdelavi orodij, v umetniskih dejavnostih, kot so ples, igra, pantomima. Seveda
so znacilne za to vrsto inteligentnosti medkulturne razlike, vendar je v zahodni
kulturi ta vidik nasploh zanemarjen. Po teoriji Howarda Gardnerja je telesno-
gibalna inteligenca ena izmed sedmih ¢lovekovih inteligenc. (Namenoma upo-
rabljam izraz “inteligenca” namesto v strokovni terminologiji in v vsakdanji rabi
sprejetega izraza “inteligentnost”, ker je izraz “inteligenca” proznejsi za jezikovno
uporabo, vsebinsko pa lahko opredeljuje posamezno sposobnost v skupini
sposobnosti, ki jo oznacujemo z nadrejenim pojmom “inteligentnost”. Opazam,
da se pojem “inteligenca” za oznako druzbene plasti danes redkeje uporablja ali
celo izgublja. Zakaj ga torej ne bi posvojili v psihologki terminologiji?) Obsega
uporabo telesa in uporabo orodja (Gardner, 1995: 240). Ze samo poimenovanje
te oblike inteligentnosti “telesnogibalna inteligenca” oziroma “kinesteti¢na
inteligenca” kaze, da avtor povezavo body-mind pojmuje celostno. Gardner
ugotavlja, da v “sodobnem razmisljanju in v nasi kulturi obstaja popolno
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lo¢evanje med miselnimi dejavnostmi in dejavnostmi telesnega dela nage narave
... to, kar po¢nemo s telesi, je manj povzdignjeno, manj posebno kot vsakdanji
postopki za premagovanje problemov s pomo¢jo uporabe jezika, logike ali drugega
razmeroma abstraktnega simbolnega sistema” (Gardner, 1995:242). Spraguje se,
ali je kartezijanska dedis¢ina res univerzalna nujnost evropocentri¢nega Zahoda,
medtem ko tako stroga lo¢itev na “razmisljajo¢e” in “dejavno” ni znacilnost
stevilnih drugih kultur. Avtor tudi ugotavlja, da v psihologiji poznamo raziskave
povezanosti med telesnim in spoznavnim, npr. Bartlett (1958:14), vendar so
stevilnimi raziskovalci zmanjsevali pomen motori¢ne dejavnosti kot “manj
visoke” funkcije mozganske skorje. Ameriski nevropsiholog Roger Sperry
nasprotno opozarja, da bi umske dejavnosti morali obravnavati kot sredstvo za
izvrsevanje dejanj (Ewarts, 1973:103). Nevropsihologke raziskave namre¢ kazejo,
da tako kot druge inteligence, tudi telesnogibalna inteligenca lahko obstaja
neodvisno ob sicer$nji prizadetosti na drugih podro¢jih. To potrjujejo primeri
razli¢no prizadetih oseb z izjemnimi dosezki v kinesteti¢ni inteligenci. Ob
Piagetovih ugotovitvah senzomotori¢ne stopnje razvoja misljenja Gardner
utemeljuje kinesteti¢no inteligenco kot samostojno obliko tudi z razvojnega
vidika. Piaget je nehote, ob sicer$nji usmerjenosti k “visjim procesom”, osvetlil
zacetno stopnjo kinesteti¢ne inteligence.

Zahodna kultura, ¢e izvzamemo starogrsko, ko je “telo veljalo za enako-
vrednega in ljubljenega partnerja dusi-umu” (Hawkins v Cohen, 1965:40-41),
“priznava”, dopusc¢a kinesteti¢no inteligenco plesalcem, igralcem, $portnikom
in izumiteljem. V marsikaterih neevropskih oziroma nezahodnih kulturah, najsi
bo v prvinskih ali visoko razvitih, pa je celovitost telesnosti in dusevnosti na¢in
#ivljenja. Aldous Huxley (1985:181) v utopi¢nem romanu “Otok” takole opise
enostranskost in hkrati njeno skodljivost za sodobnega zahodnega ¢loveka: “...
slabovoljni suzenj stola, ki nima nic¢esar razen velikih mozgan in zadnjice, oziroma
bolje povedano, ki ima vse, vendar neosves¢eno in v stanju toksi¢ne stagnacije.
Vsi zahodni intelektualci so suznji stola. Zato so tudi tako nezdravi. Devet desetin
svojega #ivljenja preZive na penasti gumi. Spuzvasti sede?i za spu?vaste zadnjice
— doma, v uradu, v avtomobilu ... Noge mirujejo, ni boja z oddaljenostjo, niti z
naporom — samo dvigala, letala, avtomobili, penasta guma in neskon¢no sedenje.
Zivljenjska mo¢, ki si je prej dajala duska v progastih misicah, se sedaj usmerja
v drobovje in v Zivéni sistem in ju pocasi najeda.”

SIMBOLIKA GIBA

Ameriska filozofinja S.Langerjeva (1973:174) ugotavlja, da je kretnja oz. gesta
po besedni definiciji “izrazni gib”. Ta pojem naprej raz¢lenjuje in pravi, da ima
“izraznost” dva alternativna pomena: (1) izrazanje sebe v obstojecih trenutnih



subjektivnih pogojih, kar poimenuje kot “simptomatski izrazni gib”, in (2) logi¢no
izrazanje, ki se bolj ali manj nanasa na resni¢ne pogoje kot “simboli¢ni izrazni
gib”. Znak vedno deluje kot simptom in kot simbol. Govorjena beseda obi¢ajno
deluje na oba nac¢ina, posreduje govoréevo misel in izdaja njegovo psihofizi¢no
stanje. Isti princip velja za gib — je le samoizrazen (spontan), je simboli¢no izrazen
ali oboje. Lahko naznacuje vprasanja in namene v sporazumevanju med ljudmi,
lahko je konvencionalno simboli¢en, kot npr. govorica gluhonemih. Nacin
gibanja naznacuje izvajal¢evo psihi¢no stanje, nervoznost, mirnost, napadalnost,
neznost idr. Lahko je ¢isto samoizrazen, tako kot je govor lahko le vzklik. Gibanje
postane tudi svobodna simboli¢na oblika, umetniski element, plesna kretnja,
kadar posreduje ideje emocij (ne golih emocij!), znac¢ilnosti vedenja, izraza
razli¢ne fizi¢éne in mentalne napetosti. Gre za navidezne gibe — iluzije, igrane
kretnje, ki niso signali, ampak simboli ¢lovekovega hotenja.

Ples, vrsta telesnega gibanja, socialni jezik in komunikacija — Mary Lowden
(1995:3) ob sicer razli¢nih opredelitvah plesa povzema, kar je skupnega vsem
opredelitvam, in sicer, da je ples vrsta telesnega gibanja, ki je tudi del socialnega
jezika in komunikacije. Umetniska oblika plesa je na¢in oblikovanja in odzivanja
na svet, v katerem #ivimo. V vzgoji in izobrazevanju je ples sredstvo socializacije,
telesne vzgoje, nacin premagovanja problemov, na¢in ustvarjanja, vse to pa skozi
gibanje kot telesni jezik prostora, ¢asa in energije. In kaj je plesno razmisljanje?
To je razmisljanje o oblikah in ritmih telesnega gibanja, ki kot miselni proces
vkljucuje selekcioniranje, shematiziranje, povezovanje, presojanje, ovrednotenje
in premagovanje problema ter uporabo resitve. Realni znaki in simboli plesnega
jezika lahko transcendirajo iz vsakdanjega #ivljenja v simbolizem, ki vklju¢uje
znak, metaforo, mit, legendo, zvok, zgodbe in besede. Ceje ples sestavina vzgojno-
izobrazevalnega procesa, otroci marsikaj izkusijo in zvedo o plesu, vendar ne le
to, ampak jim daje veliko ve¢ moznosti (Lowden, 1995:37). Avtorica navaja na-
slednje moZnosti:

Jezik: o zmo#nosti oblikovati zamisli in doZivetja ter komunicirati z njimi —
skozi ples.

Naravoslovje: o zavedanju okolja, razvijanju odgovornosti za okolje, o
raziskovanju, interpretiranju in beleZenju — uporabljajo¢ ples.

Matematika: o menjavi, spreminjanju oblike, in zmo#nosti razumevanja
narave spreminjanja in strukture — uporabljajo¢ ples.

Glasba: o ritmu in frazi — s plesom.

Likovna vzgoja: o linijah in oblikah — plesa.

Gibalna in $portna vzgoja: telo kot sredstvo izrazanja — kot ples.

Socialna interakcija: v plesu.
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UCENJE USTVARJALNEGA RAZMISLJANJA SKOZI GIB IN PLES

Kako razvijati svojo ustvarjalnost, se u¢iti ustvarjalno misliti, ozavesc¢ati se
celovitosti telesnosti in dusevnosti skozi gib in ples. Ceprav gre za $tudij medi-
cine, lahko cilje in metode, opisane v eseju antropologinje, plesalke in plesne
pedagoginje s heidelberske univerze, Birgit Siisdorf, brez tezav prenesemo tudi
na usposabljanje u¢iteljev. Avtorica se sprasuje: “Ali ni eden najve¢jih problemov
sodobnega univerzitetnega sistema, da ubija ustvarjalnost %e takoj na zacetku?
Psihologija dokazuje, da ne moremo preprosto lo¢iti ustvarjalnosti od tehnike.
V svojem poklicu potrebuje tako zdravnik (kot u¢itelj, op. B. K.) samostojno
razmi$ljanje in odlo¢anje, ozaves¢enost o svoji osebni, socialni in kulturni
identiteti. Biti zdravnik, raziskovalec (ucitelj, op. B. K.) pomeni biti protagonist
ustvarjalnega procesa. In zato se dogaja za medicino nekaj nenavadnega: na
heidelberski univerzi se studentje uce ustvarjalnega razmisljanja skozi ples. Kajti
v plesu je bistveno raziskovati.” (Siisdorf, 1997)

POVABILO NA PLES - USTVARJALNI GIB PRI POUKU

Novejsa pojmovanja u¢enja poudarjajo v konceptu $olskega uc¢enja tudi
pomen neposredne izkusnje, dozivljanja, ustvarjalnega resevanja problemoyv,
medsebojnega komuniciranja, sodelovanja in samopotrjevanja. Otrok naj ne bi
bil “raztelesen”, kar je znacilno za tradicionalno Solo, ki si prisvoji u¢encevo glavo
z uSesi, o¢mi in usti, od mozgan si vzame predvsem levo polovico, od telesa pa
so zanimive kve¢jemu 3e delovne dlani. Tako uc¢enec predvsem poslusa, gleda,
odgovarja na vprasanja, pife in sem pa tja $e rife, manipulira z didakti¢nim
gradivom in poje. Ob vsem tem pa pridno ali manj pridno sedi na svojem, s sedez-
nim redom dolo¢enem mestu. V minutkah za zdravje, v odmorih, pri urah $portne
vzgoje in ob $portnih dnevih pa se lahko nauzije gibanja in svobode. Opisano
izhaja iz tradicionalnega pojmovanja dvojnosti duha in telesa, znanosti in
umetnosti, logi¢nega in intuitivnega misljenja, v spodbujanju delovanja leve in
zanemarjanju delovanja desne hemisfere. Sodobna svetovna misel v nasprotju s
tradicionalno te#i k holisti¢cnemu pristopu, kar pomeni, da povezuje vzhodno
modrost in zahodno znanost, povezuje umetnost in znanost, dopolnjuje logi¢no
z intuitivnim misljenjem, povezuje telesno z dusevnim.

Postopoma tudi v $olo pronicajo “novi” pogledi na ¢lovekovo dejavnost in
nova pojmovanja u¢enja. Te novosti so nove le navidezno, saj je celovito
pojmovanje ¢loveka prisotno v vzhodnjaski miselnosti Ze tiso¢letja, v zahodnjagki
soli in psihologiji pa ze vse dvajseto stoletje, seveda le pri posameznih avtorjih
oziroma strokovnih gibanjih. Danes, ko dvojnost v duhovni kulturi Zahoda
prehaja Ze v zastragujo¢ razcep — na eni strani tehnika, matematika, naravoslovije,



na drugi humanisti¢ne znanosti in umetnost — se “kulturi” vendarle za¢enjata

zblizevati. Procesi zunajlogi¢nih sestavin matemati¢nega in naravoslovnega

ustvarjanja se povezujejo z matematizacijo humanisti¢nih ved in umetnosti.

Kognitivna znanost kot interdisciplinarna veda preucuje povezave “mind-body”

v obeh smereh. Za¢enjal naj bi se proces humanizacije znanosti.

Z vklju¢evanjem ustvarjalnega giba uvajamo v proces pouka celosten pristop,
premos¢amo tradicionalno dvojnost, povezujemo telesno z dusevnim ter
olajsujemo uresni¢evanje naslednjih znac¢ilnosti sodobnega pouka:

— pouk kot celovit proces dozivljanja, gibanja, spoznavanja;

— pouk kot proces aktiviranja telesnih, ¢ustvenih, razumskih in duhovnih
zmoZnosti u¢enca;

— pouk kot proces razvijanja ustvarjalnega misljenja, problemskega ucenja,
inventivnega ucenja;

— pouk kot proces oblikovanja ustvarjalnih stalis¢;

— pouk kot proces komunikacije: besedne in nebesedne, vertikalne in horizon-
talne, enosmerne in dvosmerne, dialoske vzgoje, empatije, senzibilizacije skozi
razli¢cne oddajnike in sprejemnike (vizualne, slusne, kinesteti¢ne);

— pouk kot proces razvijanja kooperativnega u¢enja, skupinskega ustvarjanja,
timskega dela;

— pouk kot proces zadovoljevanja osnovnih dugevnih potreb po moc¢i, zabavi,
svobodi, ljubezni;

— pouk kot proces zadovoljevanja potrebe po igri, proces u¢enja skozi igro;

— pouk kot proces ekoloske vzgoje v najsirsem pomenu z ve¢anjem ob¢utljivosti
in strpnosti do okolja, neZive, zive narave, so¢loveka, soljudi.

Ugotovitve nase raziskave (Krofli¢, 1999) — 1z kvantitativne analize odgo-
vorov uéiteljev v nasi raziskavi je razvidno, da se ustvarjalni gib kot metoda pouka
pojavlja sicer v razlicnem obsegu, vendar na vseh vzgojno-izobrazevalnih pod-
ro¢jih in v $tevilnih interesnih dejavnostih. Ucitelji so vkljucevali ustvarjalni
gib v pouk na razli¢ne nacine, kot samostojno dejavnost in kot del drugih
dejavnosti. Pouk je potekal v vseh vzgojno-izobrazevalnih oblikah, ne le v skupni,
ampak $e veckrat v skupinski obliki. Vire za tovrstne dejavnosti pri pouku so
ucitelji najveckrat ¢rpali iz interesa u¢encev, a tudi iz vsebin seminarjev, iz u¢nih
nac¢rtov in drugih virov. Smotri so bili pri veliki ve¢ini u¢nih ur doseZeni in po
ugotovitvah nekaterih uciteljev celo presezeni. Eksperimentalno preverjanje
u¢inkov ustvarjalnega giba na nekatere vidike otrokovega intelektualnega, ¢ust-
venega in socialnega razvoja je pokazalo, da v okviru obravnavanega vzorca in
ob uporabljeni metodologiji raziskovanja ustvarjalni gib kot metoda pouka spod-
buja ustvarjalno misljenje otrok. Z dobljenimi rezultati dokazujemo, da ustvarjalni
gib kot metoda pouka:
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— spodbuja razvoj ustvarjalnega misljenja;

— je metoda za uc¢enje ustvarjalnega misljenja;

— omogoca prenos ustvarjalnega misljenja iz ene nebesedne modalitete — giba v
drugo nebesedno modaliteto — risbo.

Nasa raziskava potrjuje izhodis¢no tezo, da ustvarjalni gib, v svojem bistvu
umetnisko izrazno sredstvo, lahko pri pouku postane sredstvo ustvarjalnega izrazanja
logi¢nih in stvarnih u¢nih vsebin. Tako prihaja do povezovanja formalno-logi¢nega,
analiti¢nega pristopa z intuitivnim, zunajlogi¢nim, celostnim pristopom. V takem
celostnem povezovanju je mogoce videti spodbujanje intelektualnega ustvarjanja
kakor tudi vzgajanje v smeri sodobnih teenj po povezovanju znanosti in umetnosti
v smislu “humanizacije in poetizacije znanosti” (Fejnberg, 1987:1106).
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