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IMPROVIZACIJSKO KAZALISTE U NASTAVI

Sazetak

Rad sadrzava povijesnu i teorijsku osnovu improvizacijskoga kazalista te
se posebno bavi njegovom strukturom i smjernicama. Kako se moderno impro-
vizacijsko kazaliste dvadesetoga stoljeca, nastalo na bastini commedije dell’arte,
razvilo na podrudju Velike Britanije i Sjedinjenih Americkih Drzava unutar
sustava obrazovanja pod utjecajem Viole Spolin i Keitha Johnstona, tehnike
improvizacije koje imaju vrlo Siroku praktiénu primjenu mogu se primjenji-
vati i u nekazaliSnom kontekstu kao dodatne aktivnosti integrirane u formal-
nu nastavu. U skladu s tim metode improvizacijskoga kazalista povezuje se s
onima , kriticke pedagogije”, predstavljaju se rezultati istrazivanja koje pove-
zuje tehnike improvizacijskoga kazalista s modificiranjem straha od javnoga
nastupa, promatra se improvizacijska komunikacija u sklopu , sustava usvaja-
nja” ili , prirodne komunikacije” (Krashen) te se raspravlja proces i epistemicka
tipologija ,, poetike tijela” (Lockford i Pelias, 2004.) koja podrazumijeva utjecaj
tehnika improvizacije na razvoj cjelokupnoga ljudskoga bice te njegovih kogni-
tivnih, afektivnih, fizickih i vokalnih sposobnosti. Uz teorijsku podlogu, rad
sadrzava i pregled vrsta i struktura improvizacijskoga teatra te kategorizaciju
izlagacko-pripovjedackih (narativnih) vjezbii ,igara”, koje su izuzetno primje-
njive u odgojno-obrazovnom kontekstu, na aktivnosti transformacije, asocijacije,
nadogradnje, rijec-po-rijec i interakcije. Kako struktura vjezbi i igara koje poticu
usvajanje odredene vrste gradiva te razvijaju izlagacke i pripovjedacke vjestine
dopusta automatsku prilagodbu izmedu razine vlastitih vjestina i tezine zadat-
ka, one su primjenjive u razlic¢itim odgojno-obrazovnim okruzenjima s polazni-
cima razlicitih dobnih skupina. Stavljanjem naglaska na aktivnu komunikaciju
izmedu sudionika, uporabu ljudske intuicije te spontanost i usredotocenost na
zadatak, tehnike improvizacije djeluju opustajuce i poboljSavaju meduljudske
odnose unutar grupe. Kao takve poti¢u slobodni tjelesni i verbalni izricaj, pre-
tvaraju ,Stetni” strah u ,, poticajni” te su uspjesna psiholoska i komunikacijska
strategija u nastavi.

Kljuéne rijeci: improvizacijsko kazaliste; Keith Johnstone; Viola Spolin; ka-
zaliSne igre; strah od javnog nastupa; poetika tijela; prirodna komunikacija.
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Improvizacija je...

Umjetnost je improvizacije prisutna od samih pocetaka ljudskog drustva kao
sposobnost snalazenja u nepredvidivim zivotnim okolnostima. Svatko od nas im-
provizira u svakodnevnim situacijama jer u meduljudskoj komunikaciji ne postoji
unaprijed napisan tekst ili , scenarij Zivota”. Nicolas J. Zaunbrecher u Elementima im-
provizacije (2011.) takvu vrstu improvizacije naziva kategorijom postupaka, za razliku
od improvizacije kao metode koja odreduje postupke. U skladu s tim, improvizacij-
sko kazaliSte, koje se u raznim oblicima pojavljuje prije nastanka tiskane rijeci kao
dio usmene tradicije pripovijedanja, jest metoda u sklopu koje izvodaci namjerno
ne planiraju neke dijelove svoje izvedbe: , Definiram improvizacijsko kazaliSte kao
namjerno koristenje improvizacijskih metoda u izvedbi koja se manifestira unutar
konteksta dvostrukoga matriksa prirodenosti — paznje publike usmjerene prema
izvodac¢ima i tijela izvodaca ka publici”' (Zaunbrecher, 2011., str. 50). Improviza-
cijsko je kazaliste, dakle, kazaliSna forma koja je prije svega spontana, no ima svoju
specifiénu strukturu te se ne koristi kao strategija koja spasava izvedbu koja je posla
naopako vec kao temelj cjelokupnoga umjetni¢kog prikaza na sceni. Moderno se
improvizacijsko kazaliste danas ponajprije povezuje s kazalisnim kuc¢ama poput The
Second City ili Loose Moose Theatre Company, televizijskim emisijama kao $to su Whose
Line Is It Anyway? (1988. —1998.), Fast and Loose (2011.) i Drew Carey’s Improv-A-Gan-
za (2011.) te ostalim , kratkometraznim” i ,dugometraznim” predstavama koje se
izvode diljem svijeta. No, osim u kazalisSnom kontekstu, primjena tehnika impro-
vizacije vrlo je Siroka i u onom nekazaliSnom. Tako se ova metoda primjenjuje kao
temelj ,psihodrame” i, sociodrame” (Eckloff, 2006., Wiener, 1999.), za potrebe obra-
zovanja glumaca (Abbott, 2007., Johnstone, 1981., Spolin, 1999.), djece s teSkocama
u razvoju u odgojno-obrazovnom kontekstu (Bernstein, 1985.), savjetnika (Tromski i
Doston, 2003.), socijalnih radnika (Walter, 2003.), poslovnih i poduzetnickih timova
(Fitzpatrick, 2002., Gesell, 2005.) i ucitelja (Coppens, 2002., Wright, 1985.), odnosno
u podrudju ekologije te za potrebe terapije govora. Improvizacijsko kazaliste takoder
je polazna tocka drustvenog aktivizma kazaliSta Augusta Boala i Playback kazalista
(Park-Fuller, 2003.), a tako i neimprovizacijskih uradaka kao sto su poetska djela (Le-
onard, 2001.) i scenarijske izvedbe (Libera, 2004.; Sweet, 1978.) i film (Seham, 2001.;
Zaunbrecher, 2011.). Nadalje, improvizacijom se utjece na stil Zivota, sto je slucaj s
iznimno popularnom knjigom Patricije Ryan Madson Mudrost improvizacije (2005.).
U odgojno-obrazovnom se okviru tehnike improvizacije mogu primijeniti unutar
nastave s ucenicima svih dobi za potrebe ovladavanja konkretnim znanjima i vje-
Stinama, a u ovom ¢emo se radu osvrnuti na improvizacijsku tradiciju dvadesetog
stoljeca te na njezin utjecaj na razvoj cjelokupne li¢nosti i svih njezinih potencijala.

! Svi prijevodi s engleskoga originala autori¢ino su djelo.
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Povijest improvizacijskog kazalista

Rijecima sustvoriteljice modernoga improvizacijskog teatra: ,,... kazalisni stilo-
vi se kroz godine dramati¢no mijenjaju iz razloga sto su tehnike kazali$ta zapravo
tehnike komunikacije” (Spolin, 1999., str. 3). Improvizacijsko je kazaliste stolje¢ima
bilo dio religije i rituala, kao Sto su to bili majanski religijski festivali (Bricker, 1973.),
Samanski rituali (Johnstone, 1981.) ili srednjovjekovno krs¢ansko kazaliste (Gum-
brecht, 2004.; Zaunbrecher, 2011.). No izravna povijesna pretea danasnjega im-
provizacijskog kazaliSta jest commedia dell’arte, kazaliSna forma koja se razvila u 16.
stoljecu u Italiji i cije su osobitosti bile primjena maski, tipski likovi, improvizacija i
,raskalasena” komedija (Canavan, 2012.). U radu Komedija dell’ Arte pod maskom tek-
sta (1987.) Visnja Machiedo naglasava kako, prvotno imenovane s negativnim pred-
znakom, komedije dell’arte ne oznacavaju ,,umjetnicke komedije” ili ,komedije koje
traze neko posebno umijece profesionalaca” nego , komedije radene na nacin glu-
maca”, dok stariji naziv commedia all'improvviso upucuje na improvizaciju kao jedno
od njihovih temeljnih obiljeZja (str. 12). Ostali povijesni nazivi: commedie a soggeto (na
zadanu temu), commedie di zanni (vrsta likova u komediji dell’arte), commedie delle
Maschere (maske), ili Comédie Italienne definiraju komedije dell’arte kao ,talijanske
komedije na zadanu temu, radene na nacin glumaca pod maskom, i to na nepredvi-
deni nacin... U skrivacici all improvviso i pod maskom improvizacije koja je prividna
koliko i stvarna, krije se, dakle, jedno jos bitnije obiljezje a to je glumacka drama-
turgija koja sebe stavlja na mjesto autorske” (str. 13), zbog cega je , dojam zacudne
prirodnosti, $to ga je ostavljala gluma all'improvviso u usporedbi s drugim baroknim
kazalisnim formama”, ¢esto uocavan i zabiljezen (str. 15). Drugim rijecima, unutar
spomenute kazaliSne forme glumci su improvizirali dijaloge unutar zadane radnje
koja im je bila dobro poznata, a svatko od njih bio je odgovoran za oblikovanje svoje
uloge. Scenariji su bili dostupni pokroviteljima commedije dell’arte, no svaki put bili
su uprizoreni drukcije, ovisno o glumcima koji su ih izvodili. Takve tipske radnje i
likovi odrazavali su primarnu svrhu commedije dell’arte, onu pripovijedanja. Comme-
dia dell’arte posudivala je teme iz akademskih komada i prilagodavala ih u svrhu
razveseljavanja jer je osnovni cilj glumaca u commediji dell’arte bio upravo smijeh.
Iako je commedia dell’arte izumrla nakon dva stoljeca, njezin , kult smijeha” (Merkel,
1994., str. 100), kao i velik broj njezinih strukturnih elemenata i osobitosti, prenio se
na improvizacijsko kazaliSte danasnjice.

Na razvoj improvizacije na prijelazu prosloga stoljeca uvelike je utjecao je Kon-
stantin Stanislavski, ¢iji je Sistem — u kojem se naglasavaju emocije, , intuicija” i
»podsvijest”, kao i improvizirane radnje koje poticu stvaranje emocija i razvoj kom-
pletne scenske licnosti?, odnosno diji je jedan od glavnih zadataka , prirodno bu-
denje stvaralastva organske prirode i njezine podsvijesti” (Stanislavski, 1989., str.

2 Svijest i podsvijest, fizi¢ke i vokalne sposobnosti.
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16) — nadahnuo i same tvorce modernoga improvizacijskog kazalista kao zasebne
kazalisne forme. Tako Stanislavski naglasava , potresnu, zaglusujuc¢u neocekivanost,
Sto tek sine! Ona izmice tlo ispod nogu, na kojem gledatelj do tada nikad nije stajao,
ali koje odlicno osjeca, predosjeca, pogada... To je neosporno jer je ta neocekivanost
dosla iz dubine organske prirode...” (Stanislavski, 1991., str. 223). , Kazalisne igre”?
koje su temelj modernoga improvizacijskog kazaliSta osmislila je Viola Spolin (1906.
—1994.), autorica knjige Improvizacija u kazalistu (1963.; 1983.; 1999.), koja sadrzi vise
od 200 originalnih improvizacijskih vjezbi i igara. Viola Spolin, koja se smatra maj-
kom improvizacijskoga teatra, 1924. je zapocela svoj rad kod mentorice, sociologinje
Neve Boyd, gdje je kroz rad u Hull Houseu u Chicagu stekla znanje iz primjene igara,
pripovijedanja, narodnog plesa i kazaliSne izvedbe kako bi potakla kreativni izricaj
u djece i odraslih (Spolin, 1999.). Kroz rad u WPA Recreational Projectu u Chicagu,
Young Actors Company u Hollywoodu, Spolin Theater Game Centru ili kazalistu Second
City, Spolin je razvila vlastiti pristup i filozofiju poucavanja glume, od kojih su naji-
staknutije one intuicije i fokusa. Prema Spolin, intuicija ili ,, X-podrucje” kao , direktno
znanje o neCemu bez svjesnog koristenja razuma” (Sills; Spolin, 1999,, str. ix) osnova
je znanja: ... kada se reakcija na iskustvo odigra na razini intuicije, kada osoba funk-
cionira izvan skucenog intelektualnog prostora, oslobada se inteligencija” (Spolin,
1999., str. 3). Fokus za Spolin znaci usredotocenost na sadasnji trenutak, pri cemu
se otpustaju dodatne misli i tijelo se opusta, a pravila fokusa usmjeravaju izvodaca i
pomazu mu pri donosenju spontanih odluka. Filozofija intuicije i fokusa te , kazalis-
ne igre” Viole Spolin jos se uvijek smatraju temeljem moderne improvizacije.
Slucajno je takoder sredinom 20. stolje¢a u Velikoj Britaniji ,improvizacijski
guru” Keith Johnstone poceo raditi za Royal Court Theatre te primjenjivati tehnike
koje su bile potpuno oprec¢ne onima sto ih je iskusio tijekom svojega formalnog ob-
razovanja. Kako tvrdi Gaskill u uvodu knjige Impro: Improvizacija i kazaliste (1979.;
1981.; 1989.), Keith Johnstone poceo je poucavati posebnu vrstu improvizacije koja
se zasnivala na bajkama, asocijacijama, intuitivnim reakcijama i kasnije radu s ma-
skama, a sve u svrhu ponovnog otkrivanja snage djecje kreativnosti i maste (John-
stone, 1989., str. 9). Njegove inovacije manifestirale su se kroz rad improvizacijske
trupe Theatre Machine, koja je primjenjivala tehnike improvizacije Sezdesetih godina
prosloga stoljeca. Johnstonov rad sa statusom, spontano$¢u, umjetnosc¢u pripovije-
danja i maskama opisan u knjigama Impro: Improvizacija i kazaliste i Impro za pripo-
vjedace (1994.; 1999.)* i danas se smatra revolucionarnim za kazaliste, a mnogi obli-
ci improvizacijskoga kazalista koje je sam osmislio, kao Sto su Theatresports, Gorilla
Theatre, Micetro/Maestro Impro i The Life Game izvode se u kazalistu Loose Moose i u
Medunarodnom institutu za natjecateljsko kazaliste® u Kanadi (Keith Johnstone).

Theater Games.
Prvotno objavljena pod nazivom , Ne pripremajte se — natjecateljsko kazaliste za ucitelje” (1994.)

5 International Theatresports Institute.
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Danas se improvizacijsko kazaliste pojavljuje u razlicitim oblicima, od kojih
su neki ,igre” Viole Spolin, ,dugometrazna”® improvizacija Halperna, Closea i
Johnsona, poluscenarijski komadi u stilu commedije dell’arte te dozivljajne izvedbe-
ne situacije (Boal, Kozlowski, Seham; Zaunbrecher, 2011., str. 50). Vidljivo je da je
improvizacijsko kazaliste u svim svojim oblicima prisutno kroz cjelokupnu povi-
jest Covjecanstva, a svoj danasnji oblik dobilo je sredinom dvadesetoga stoljeca u
Chicagu i Londonu. Kako se tehnike unutar kazalista neprekidno mijenjaju, tako i
improvizacijsko kazaliste raste, njeguje nove oblike i pojavljuje se kao sastavni dio
aktivnosti unutar razlicitih sfera Zivota.

Nastava improvizacije

Zanimljivo je da se moderno improvizacijsko kazaliSte Viole Spolin i Keitha Jo-
hnstonea razvilo unutar sustava obrazovanja ili kao reakcija na njega. Oboje uteme-
ljitelja improvizacijskoga kazaliSta prije svega su bili ucitelji. Sukladno s tim Spolin
je poducavala glumu i razvijala znanja i vjestine koje su bile rezultat izuzetno huma-
noga procesa. To je pojasnila na sljedeci nacin: , Kako bi sprijecili da rije¢ ,intuitivno’
postane univerzalni izraz kojim se razbacujemo ili ga koristimo na staromodan na-
¢in, koristite ju kako bi naznacili podrucje znanja koje je izvan ogranicenja kulture,
rase, obrazovanja, psihologije i dobi; slojevitije od ,odore za prezivljavanje’ satkane
od manirizama, predrasuda, intelektualizma, i posudenica koju veéina nas odjene
kako bi prezivjela svakodnevicu” (Lockford i Pelias, 2004., str. 440). Prema Spolin i
Johnstone, intuitivno je znanje zanemareno unutar obrazovanja i podcinjeno je in-
telektu, ,a ipak se sve Sto cijenimo — ljubav, vjera, umjetnost i instinktivno znanje
— nalazi izvan intelekta i ovisi o intuitivnom znanju i njegovom moc¢nom atributu,
sigurnosti” (Sills; Spolin, 1999., str. x). Spolin nadalje tvrdi da refleksivno-istrazi-
vacke osobine atrofiraju kada se tezi odobravanju autoriteta ili boji njegove osude
(1999.). Sli¢no tome, Keith Johnstone opisuje svoje iskustvo odrastanja kao rezultat
neprimjerenih pristupa u obrazovanju: ,Kako sam odrastao, sve je postajalo sivo i
dosadno. Jo$ uvijek sam se mogao sjetiti nevjerojatnoga intenziteta svijeta u kojemu
sam zivio kao dijete, no mislio sam da je otupljeno poimanje svijeta neizbjezna po-
sljedica starenja — kao Sto se le¢a u oku mora postepeno zamagliti. Nisam shvacao
da je jasnoca stanje uma“” (Johnstone, 1989., str. 13). Kao i Spolin, Johnstone je zaklju-
¢io da se unutar obrazovanja spontanost potiskuje, a na pojedince stavlja pritisak
da budu , prihvatljivi”, no on je upravo tu spontanost zelio razviti. Ona se danas
smatra glavnom osobitos¢u improvizacijske izvedbe. Kako tvrdi Philip Ivanhoe,
spontanost podrazumijeva ,nadilazenje usvojenih navika koje sputavaju aktivnost”,
no takoder i vjestinu , prirodnosti” koja se razvija kroz dugotrajnu vjezbu unutar

¢ Long-form.

113



Radovi Zavoda za znanstveni i umjetnicki rad u Pozegi, 3 (2014), str. 109-125
Z. (Nemet) Flegar: Improvizacijsko kazaliste u nastavi

odredene strukture ponasanja, koja je u oba slucaja vrijedna jer nadilazi ogranice-
nja (Zaunbrecher, 2011.). Tako metoda Keitha Johnstona naglasava nepotrebnost za
pripremom, originalnoscu i koncentracijom u tradicionalnom smislu. Nadalje, John-
stonov pristup, preuzet od Anthonyja Stirlinga’, po prirodi je mentorski jer istice ne-
nametljivost i ukljucuje slobodu istrazivanja koja spontano dovodi do transformacije
pojedinca i prirodnoga usvajanja materije (Johnstone, 1989.). Tako i Spolin naglasava
potrebu uciteljeva dvojakoga promatranja samoga sebe i ucenika pri koristenju ma-
terijala koji ima izvanjsku primjenu izobrazbe za izvedbu te stalnu i detaljnu provje-
ru toga je li materijal izazvao sloZeniju intuitivnu razinu reakcije (Lockford i Pelias,
2004.).

Ovakve metode i pristupi u sustavu poucavanja improvizacijskoga teatra sadrze
elemente , kriticke pedagogije” kako ju je opisao Paulo Freire u Pedagogiji potlacenih
(1970.). Pojam ucenika/ucitelja koji je svjestan svoje drustvene uvjetovanosti, koji for-
mira znacenje kroz upit te promatra svijet kroz nadu, poniznost i suosjecanje (Butler,
2012, str. 63) u skladu je s metodama i tehnikama improvizacijskih pedagoga. Nada-
lje, u improvizacijskome kazalistu jasno se vidi ono sto Grossberg naziva , Cetvrtim
modelom kriticke pedagogije” ili , pedagogijom artikulacije i rizika” u kojoj ucitelji
koji zaista jesu strucnjaci ne preuzimaju ulogu stru¢njaka ve¢ dopustaju ucenicima
da budu produktivni: ,,... to je pedagogija ¢iji cilj nije unaprijed odrediti ishode... ve¢
dati mo¢ ucenicima da pocnu rekonstruirati vlastiti svijet na potpuno novi nacin i
da nanovo artikuliraju svoju budué¢nost na do sada nepojmljeni i nepojmljivi na-
¢in” (Canavan, 2012, str. 54). Na ovaj nacin ucenik postaje produktivni i suradnic-
ki umjetnik, a uloga ucitelja postaje ona provokatora koji omogucuje ucenicima da
dodu do otkrica. Kako tvrdi Thompson, predava¢ u medunarodnoj kazalisnoj skoli
Dell’Arte: ,,Moja glavna uloga je da izazivam otkrica ili ‘aha” trenutke kako bih po-
takao ucenje. Namjestanje iskustava koja ¢e potaknuti ucenike da dolaze do otkrica
je provokativna uloga, a sam ne mogu predvidjeti od ¢ega ce se ta otkri¢a zapravo
sastojati” (Canavan, 2012., str. 55). Drugim rije¢ima, put do znanja ne podrazumijeva
medijaciju stru¢njaka kako bi se doslo do informacija ve¢ su informacije dostupne, a
na putu do cilja dolazi se do saznanja o unutarnjim i vanjskim procesima. Takvi su
procesi prisutni u improvizacijskome teatru koji zbog svoje nepredvidivosti otvara
mogucnosti, prihvaca neobicno i daruje slobodu izrazaja, kako fizickoga, tako i ver-
balnoga. Stoga je razumljivo da su improvizacijske tehnike vrijedan dodatak nastavi
zbog njihove strukture, nacela i u¢inka na pojedinca i grupu.

7 Johnstonov profesor umjetnosti u uciteljskoj koli: ,,... ¢éin mudraca se ne sastoji od provodenja djela i

on prakticira poucavanje koje ne sadrzi rijeci... Kada je njegov zadatak ostvaren svi kazu, ,To nam se
dogodilo prirodno’...” (Tao te Ching)
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Struktura improvizacijskog kazalista

Igra

Iako improvizacijske tehnike sugeriraju pronalazak spontanih i trenuta¢nih rje-
Senja, aktivnosti se ipak odvijaju unutar kontrolirane strukture ili okvira. Tako se
one dijele na vjezbe zagrijavanja, vjezbe okoline, likova, slusanja i pripovijedanja te
naposljetku igre koje mogu biti fizicke, vokalne, glazbene, a cesto ukljucuju sudjelo-
vanje publike. Prema definiciji, takve su aktivnosti , improvizacijske strukture koje
slijede odredena pravila ili smjernice” (Libera; Zaunbrecher, 2011., str. 52). Vjezbe se
primjenjuju kako bi se izbjegla moguénost razmisljanja unaprijed, a odlikuju se, kako
tvrdi Downs, automatskom prilagodbom izmedu razine osobnih vjestina i zahtjev-
nosti igre, kontroliranom okolinom unutar strukture igre, kao i visokom razinom
koncentracije uz pomoc¢ koje se odbacuju suvisne misli i tijelo se automatski opusta
(Nemet, 2007., str. 313). S tim u skladu Neva Boyd, mentorica Viole Spolin, opisala je
igru kao aktivnost unutar koje , psiholoska sloboda stvara uvjete u kojima se napor
i konflikt gube te se oslobadaju mogucnosti u sklopu spontanoga nastojanja da se
udovolji zahtjevima situacije” (Spolin, 1999., str. 5). Nadalje, spontanost se potice
,ometanjem” standardnoga, ocekivanog ili ,prihvatljivog” izricaja, naprimjer pri-
¢anjem price u kojoj svaki sudionik dodaje po jednu rije¢, dijalogom u kojem svaka
recenica mora biti pitanje ili pocinjati sljede¢im slovom abecede (Johnstone, 1999.).
U nastavi se takve aktivnosti mogu primjenjivati u svrhu zagrijavanja, a u tom slu-
¢aju sluze kao sredstvo poticanja koncentracije (fokusa), grupne energije i suradnje.
Takoder su primjenjive vjezbe/igre pripovijedanja i izlaganja. Kroz takve vjezbe i
igre mogu se usvajati konkretna znanja kao Sto su ucenje brojeva, slova, vokabulara,
gramatike, sintakse, fonetike ili vrsta diskursa te vjestine poput onih pripovijedanja
iizlaganja te ostalih vrsta spontanoga verbalnog izricaja. U poucavanju stranoga je-
zika takve su se tehnike pokazale vrlo korisnima jer poticu ono sto Stephen Krashen
naziva ,sustavom usvajanja“, a podrazumijevaju proizvod podsvjesnih procesa ili
,prirodnu komunikaciju” sliénu onoj djece koja usvajaju materinski jezik, pri ¢emu
se govornik usredotocuje na sam ¢in komunikacije, a ne u tolikoj mjeri na jezicne
strukture (Schutz u Nemet, 2007., str. 314).

Nadalje su takve vjeZbe izvrsna metoda za modificiranje straha od javnoga na-
stupa, kako je pokazao istrazivacki rad autorice 2004. na Sveucilistu u Klagenfurtu
pod nazivom Strah od javnog nastupa i improvizacijski teatar. Kako je strah od jav-
nog nastupa koji se povezuje sa Sirom kategorijom straha od komuniciranja najces¢i
oblik straha medu opéom populacijom (Slater, Pertaub i Steed, 1999.), istrazivanja su
pokazala da se on ¢esto pojavljuje unutar nastave te bitno utjece na njezinu kvalite-
tu. Spomenuta je studija pokazala da su tehnike improvizacije uspjesnije od terapi-
je izlaganja, koja se najvise primjenjuje u suzbijanju straha od javnoga nastupa, jer
pridonose podizanju kvalitete izlaganja, snalazenju u nepredvidenim okolnostima i
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opustenijem ozracju unutar grupe, a takoder pretvaraju , Stetni” strah u ,, poticajni”,
koji pojedincu omogucava uspjesno obavljanje zadatka (Ellis, 1995.). Keith Johnsto-
ne tvrdi da svi imamo , univerzalnu fobiju od toga da nas netko promatra na sce-
ni” (Johnstone, 1989., str. 30), a kako je kazaliste, za razliku od drugih umjetnosti i
znanosti, usredotoceno na razvoj cjelokupne licnosti (Johnstone, 1999.), on u svome
pristupu Cesto primjenjuje elemente psihoterapije, kao $to su oni Wolpeove progre-
sivne desenzitizacije, u sklopu koje se subjekt izlaze najmanjoj razini straha unutar
,hijerarhije straha” da bi se postupno izlagao sve zahjevnijim razinama iste fobije.
U sklopu improvizacijske metode isto se tako ¢esto pojavljuje paradoksalna inter-
vencija koja potice vjezbanje tikova i slabosti koje osobu ogranicavaju. Ako je zaista
terapijska situacija ona u kojoj osoba moze slobodno izraziti svoje najintimnije misli
o sebi i drugima bez straha od osude (Foulkes i Anthony; Johnstone, 1989.), tada
tehnike improvizacije nude mogucnost razvijanja znanja i vjestina u sklopu ugodne
i poticajne atmosfere.

Pravila

Svaka aktivnost koja potjece iz tradicije improvizacijskoga kazalista ima svoja
pravila ili smjernice koje uvjetuju ponasanje izvodaca. Tako se u improvizacijskome
kontekstu Cesto spominje povjerenje, komunikacija, prihvacanje (ponude), blokiranje, smi-
jeh, dogovor, nadogradnja i slusanje, dok su osnova za sve ve¢ spomenuta spontanost
i fokus (usredotocenost). Postupci u improvizacijskom kazalistu okrenuti su prema
okolini i onome $to se dogada u odredenome trenutku, stoga je promatranje i slu-
Sanje klju¢no za razvoj prizora. Tako je ponuda, koja moze biti verbalna, neverbalna,
namjerna ili nenamjerna, osnova svakoga prizora i postupaka unutar njega. Impro-
vizatori ponude prihvacaju i na njih se nadograduju, a do dogovora se obi¢no dolazi
instinktivno. Blokiranje se smatra nepozeljnim unutar improvizacijskoga okruzenja
jer podrazumijeva odbijanje ponude iz straha ili stoga S$to izvodac ne prati ono $to
se dogada u okruzenju zbog pretjerane preokupacije samim sobom. Naposljetku,
smijeh je obicno popratni rezultat spontanih odluka, sto je takoder dio ostavstine
ve¢ spomenutoga ,kulta smijeha” commedije dell’arte. Ipak, smijeh ne moze biti cilj
improvizacijskoga prizora ve¢ samo njegov ures, jer u suprotnom dolazi do blokira-
nja. Unutar improvizacijskoga prizora ne postoji mogucnost blackouta ili raspadanja
gramaticke, sintakticke ili foneticke strukture izricaja koja smanjuje kontrolu nad
samim sobom, materijalom i okolinom (Smith; Nemet, 2007.) jer takve kontrole od
samoga pocetka nema. Izvodaci takoder u velikoj mjeri ovise jedni o drugima pri
izgradnji prizora te se improvizacijsko kazaliste odlikuje izuzetnim osjecajem za za-
jednistvo i brigu o drugima.

Zaunbrecher (2011.) navodi pet pravila za izgradnju prizora kroz igru koja dje-
luju na sljede¢im razinama: uspostavljaju pocetne uvjete unutar prizora (,,pravila
uvjeta”), odreduju ciljeve za izvodace (,,pravila ciljeva”), odreduju parametre pona-
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Sanja za izvodace (,,pravila fokusa”), odreduju koji sudionici imaju pristup kojoj vr-
sti informacija o prizoru (,,pravila informacija”) i stvaraju mehanizme pomocu kojih
sudionici koji nisu izvodaci, naprimjer publika, mogu upravljati prizorom (,,pravila
manipulacije”) (str. 53). Ta pravila mogu se primijeniti na sve izvodace i clanove
publike u najrazlicitijim kombinacijama, kao $to ce biti prikazano kroz primjere im-
provizacijskih aktivnosti.

Istrazivanje Lockford i Peliasa (2004.) bavi se tipologijom improvizacije kroz
pojam , poetike tijela” te definira pet epistemickih stavova kojima se koriste impro-
vizatori, a to su , komunikacija, zaigranost, sedimentacija, senzualnost i ranjivost”
(432). Kako je poetika tijela proces koji ovisi o afektivnim, fizickim i vokalnim spo-
sobnostima osobe, moze se rec¢i da improvizacijsko kazaliste, osim $to potice razvoj
ili usvajanje odredenih znanja i vjestina kroz svoju strukturu i specifi¢cno okruzenje,
potice i ono senzualno, dozivljajno i participativno. U tom smislu improvizacijsko
kazaliste kao dodatak nastavi utjece na sve tri domene prema Bloomovoj taksono-
miji (Bloom, 1956.), kako kognitivnu, unutar koje se uz pomoc¢ tehnika improvizacije
znanje primjenjuje, razumije i pamti, tako i afektivnu i psihomotornu, koje su cesto
zanemarene u korist usvajanja znanja. Improvizacijska se komunikacija razvija u
kontekstu prihvacanja ponuda i , pregovaranja granica” te procesa ,stvaranja po-
ruke, primanja poruke i koordiniranja interakcije” u zadanom kontekstu (Goodall,
Burleson; Lockford i Pelias, 2004.). Iz toga proizlazi potreba za komunikacijskom po-
vezanos¢u medu izvodacima, drugim rije¢ima povjerenjem, podrskom i suradnjom.
Kako tvrde Lockford i Pelias, izvodaci moraju u svakome trenutku osvijestiti proces
komunikacije koristeci se svojim kognitivnim, afektivnim i intuitivnim sposobno-
stima kako bi u trenu zaprimili detalje iz svoje okoline te izgradili likove i stvorili
odnose medu njima. Nove informacije igraci moraju ugraditi u materiju spontano te
u isto vrijeme stvoriti koherentnu pricu. Iako je improvizacijsko kazaliste spontana
forma, od izvodaca se ocekuje da postuju lingvisticka i kazalisna pravila. Napokon,
suradnja kakva se ostvaruje na svim razinama improvizacije jest ona u kojoj se ra-
zvija postovanje izmedu sudionika. Da bi se takova komunikacija ostvarila, izvodaci
moraju biti spontani, koristiti se mastom i slobodno istrazivati. Takvu ,zaigranost”
naglasavaju ucitelji improvizacije kao sto su Spolin, Boal, Poggi, Salas: ,,Da bi glumci
utjelovili zaigranost, oni moraju uzivati u neizbjeznoj neuhvatljivosti jezika. Znaju
da cak i kad naprave izbor, to nije jedini ponudeni izbor. Ovakva prilika za igru,
prihvacanje mogucnosti, napredovanje bez lingvisticke sigurnosti predstavlja te-
melj znanja” (Lockford i Pelias, 2004., str. 434-5). Stoga je jedan of najfascinantnijih
elemenata improvizacijskoga kazalista upravo element iznenadenja. To je i osnova
,sedimentacije” u sklopu koje glumci donose odluke bez racionalnoga objasnjenja, a
zasniva se na teoriji intuitivnoga Viole Spolin te iskljucuje intelekt, kognitivno zna-
nje ili razmisljanje prema kriterijima. Polanyi takvu vrstu razmisljanja naziva , tiho
znanje” (Lockford i Pelias, 2004.). , Senzualnost” takoder ukljucuje znanje koje je
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osjetilno, zasniva se na fizickoj prisutnosti i stvara dinami¢nost unutar prizora, a
omogucava izvodacima da prepoznaju somatske znakove, slijede predosjecaj i vje-
ruju vlastitim nagonima. , Ranjivost” je kategorija koja je neobicna i rijetko se spomi-
nje u odgojno-obrazovnom kontekstu u pozitivnome smislu, no izuzetno je zanimlji-
va. Postoje improvizacijski trenutci u kojima izvodac ne zna kako nastaviti te smo u
takvim trenutcima ponukani ili zaustaviti prizor ili ga nanovo izgraditi. Ako glumac
uspije izgraditi prizor na potpuno nov nacin iz stanja ranjivosti i nemodi, dolazi do
osjecaja velikoga uspjeha, a ponekad iz nepomicnosti i ljutnje nastaju potpuno novi
pravci kojima se prizor pocinje kretati. U Dramskoj radionici® studenti Cesto govore
kako ih u improvizacijskome kazalistu prati osjecaj da nista nije pogresno jer iz po-
gresaka moze nastati nesto neocekivano i novo. Pristup improvizacijskoga kazalista
svakako utjeCe na razvoj kompletne licnosti kroz razvoj znanja, stavova i vjestina
kognitivne, afektivne i psihomotorne domene.

Napokon, vjezbe improvizacijskoga kazalista poticu kreativnost, koju Valke-
nburg (2001.) definira kao sposobnost pronalazenja novih i neobicnih ideja, a za-
htijeva komunikaciju, postivanje odrednica i evaluaciju te podrazumijeva zavrsni
proizvod. Tako je osmisljavanje novih funkcija predmeta i profesija, odnosno stvara-
nje radnje ili izlaganja ¢in koji podrazumijeva komunikaciju, a odvija se unutar toc-
no definiranih smjernica. Nakon svake vjezbe daju se povratne informacije (Spolin,
1999.), a zavrsnim proizvodom smatra se izvedba. Kroz osobitosti improvizacijsko-
ga kazalista vidljivo je da se ono bavi razli¢itim domenama ovladavanja znanjima i
vjestinama kako pojedinca, tako i grupe kojoj on pripada.

Klasifikacija izlagacko-pripovjedackih (narativnih) aktivnosti

Kako bi se sto konkretnije docarao utjecaj improvizacijskoga kazalista na razvoj
odredenih znanja, stavova i vjeStina, napomenuti epistemicki stavovi i ciljevi prika-
zat ¢e se unutar klasifikacije i primjera specifi¢nih improvizacijskih vjezbi i igara.
Uzimajudi u obzir uvjete u kojima se odvija redovna nastava, primjerene improviza-
cijske aktivnosti u nastavi jesu one izlagacko-pripovjedacke prirode. Takve aktivno-
sti dijele se prema vrsti inputa i outputa (Gass i Mackey; Nemet, 2007.) na aktivnosti
transformacije, asocijacije, nadogradnje, rijec-po-rijec i aktivnosti interakcije.

Transformacija

U vjezbama transformacije mijenja se naziv ili funkcija objekta, lika ili pojave.
Tako u vjezbi zagrijavanja ,Imenuj preimenuj” (Name Rename) u prvom dijelu sudi-
onici hodaju u krug i samostalno pokazuju prstom predmete u svojoj okolini glasno
ih imenujudi. Kada uéitelj da signal, svi se igraci ukipe, a kada da novi signal, igraci

8 Dramska radionica na engleskom jeziku, izborni predmet na Uiteljskom fakultetu u Osijeku (2005.-)
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hodaju u krug pokazujuci predmete, ali ovaj ih put imenujuci pogresnim nazivima
ili, kako Johnstone to opisuje, , krec¢u se po prostoriji izvikujuéi pogresan naziv za
sve sto ugledaju” (1989., str. 13). Johnstone se koristi tom vjezbom kako bi potakao
promjenu u percepciji ili, njegovim rijecima, kako bi ,,uc¢inio da svijet opet blista”.
Vjezba se treba raditi vrlo izrazajno i pogodna je za pocetnike jer im daje priliku
da se izraze ili , glume” bez pritiska izlaganja ili javnog nastupa. Jos jedan primjer
transformacije jest ,Igra rekvizita” (Prop Tag; Walsh i Buddington, 2000.)°, u kojoj
se ponudeni predmet predstavlja na razlicite nacine, samo ne kao ono sto zaista jest.
Tako boca moze postati baklja na Kipu slobode, palica ili dalekozor. Znanja i vjestine
koje se razvijaju kroz ovakve aktivnosti jesu ucenje vokabulara (primjena, razumije-
vanje i pamcenje), a tako i spontanost, kreativnost i divergentno razmisljanje, fokus
te fizicke i vokalne sposobnosti kroz koje se pojacava grupna energija i povezanost
sudionika.

Asocijacija

Vjezbe asocijacije obi¢no razvijaju brzinu reakcije na zadanu temu, kao sto je
vjezba ,Luzeri” (Losers; Walsh i Buddington, 2000.), u kojoj publika zadaje zani-
manje, a igraci moraju u trenutku smisliti lo$ primjer toga zanimanja i prezentirati
ga. U to su ukljucene i kratke pripovjedacke vjezbe kao Sto je ,,Dobar, los i grozan
savjet” (The Good, the Bad and the Ugly Advice; Improv Encyclopedia, 2001. — 2013.)
u kojemu troje dobrovoljaca na pitanje iz publike odgovaraju dobrim, losim i gro-
znim savjetom. Kako se kategorije u nekim slucajevima preklapaju, ,Igra rekvizita”
ujedno je i vjezba asocijacije. Osim $to se te vjezbe mogu iskoristiti u svrhu primjene,
razumijevanja i pamcenja obradenoga materijala kao sSto je vokabular ili odredena
tematska cjelina, njihov je cilj razviti i spontanost, fokus, grupnu povezanost te psi-
homotorne sposobnosti.

Nadogradnja

Narativne aktivnosti nadogradnje odlikuju se stvaranjem price tako sto svatko
od sudionika dodaje jednu recenicu kao sto je slucaj s vjezbom ,,Da, i...” (Yes-And,
Yes-But; Spolin, 1999., Johnstone, 1999.), u kojoj svaka sljedeca recenica pocinje upra-
vo tim rije¢ima. Spolin opisuje drugu inacicu te vjezbe, ,Pricaj pricu”, koja ukljucuje
ulogu vode, na sljedeci nacin: ,,Prvi igrac¢ u timu od Cetiri ili viSe igraca zapocinje
pricu [o bilo ¢emu]. U nastavku igre, voda pokazuje razlicite igrace koji moraju u
trenutku nastaviti pricu od tocke gdje je zadnji igrac stao. To se nastavlja dok prica
ne zavrsi ili dok voda pricu ne zaustavi” (Story-Building; Spolin, 1999., str. 166-7).
Takve aktivnosti poticu razvoj vjestine pripovijedanja kao i kognitivno razumije-
vanje strukture radnje price (uvod/zaplet/rasplet/zakljucak), stvaranje likova, loka-

° London Theatresports, Skola glume u Isoli (Slovenija; kolovoz 2000.).
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cija, teme i pripovjedackih stilova. U okviru vjezbe mogu se primjenjivati razlicite
gramaticke ili sintakticke strukture tako $to se dodaju nove odrednice u strukturu
viezbe, naprimjer da sve mora biti izreceno u proslom vremenu. Pritom se razvija i
verbalna spontanost, fokus, povezanost grupe te postivanje vlastite bastine i zajed-
nice. Naposljetku, vjezba se moze primijeniti kako bi se prepricao sadrzaj jedinice ili
(knjizevnoga) teksta koji je obraden na nastavi na novi nacin ili iz druge perspektive.

Rijec-po-rije¢

Jos jedna inacica vjezbe pripovijedanja jest ona u kojoj , Igraci grade pric¢u tako
Sto svaki dodaje po jednu rijec. ReCenice moraju biti gramaticki ispravne i mora-
ju imati smisla” (Word-at-a-Time; Johnstone, 1999., str. 131). Takve vjezbe potpuno
onemogucuju planiranje izricaja i ciljano razvijaju verbalnu spontanost. U tu katego-
riju spada i verzija igre , Stru¢njaka” (Expert; Johnstone, 1999.; Improv Encyclopedia,
2001.-2013.; Walsh i Buddington, 2000.). U sklopu je igre , Stru¢njaka” jedan igrac
strucnjak za odredenu temu koju predlaze publika. Drugi ga intervjuira, stoga igra
ima strukturu televizijskoga showa. Pitanja i odgovori mogu biti raznoliki, ali moraju
biti vezani uz podrucje strucnjaka. U verziji rijec-po-rijec igra se , Troglavi strucnjak”
(Three-Headed Expert, Word-at-a-Time), a stru¢njaka igra troje igraca od kojih svat-
ko moze rec¢i samo po jednu rijec. Pomocu takvih vjezbi moze se primijeniti, ponoviti
i zapamtiti bilo koja vrsta tematske jedinice, a cilj je razviti vjestine izlaganja, spon-
tanu komunikaciju, interakciju kakva se spominje unutar tipologije ,,poetike tijela” i
fokus, jer struktura aktivnosti nalaze usredotocenost na ono sto se upravo izgovara.
Takvim pristupom razvija se i povezanost grupe i terapijsko okruzenje u kojemu se
njeguje , kult smijeha”.

Interakcija

Igre interakcije naglasavaju kontinuirano pregovaranje, medusobno preuzima-
nje verbalnih i neverbalnih znakova izmedu sudionika i koordiniranje izmijenjenih
informacija. Takve aktivnosti u vecoj mjeri ukljucuju osjetilnu percepciju ili senzual-
nost i imaju Siru domenu ranjivosti. Primjer je inacica igre izlaganja ,Stru¢njak” pod
nazivom ,Stru¢njak s rukama” (Arms-Through Expert) u kojoj stru¢njak ima par
ruku drugog igraca tako Sto igrac stane iza , stru¢njaka” i provuce ruke kroz njego-
ve, dok su stvarne ruke strucnjaka spojene iza njegovih leda. Ruke mogu raditi bilo
$to, no moraju pratiti Sto strucnjak govori i ponasati se u skladu s tim, a stru¢njak
takoder treba pratiti ruke i crpiti ideje iz njihovih pokreta. Ostale igre interakcije
jesu izlagacko-pripovjedacke igre kao sto su ,Slide Show”, , Pisa¢a masina” ili ,, Eg-
zoticni sportovi” (Slide Show, Typewriter, Exotic Sports; Walsh i Buddington, 2000.)
u kojima se pojavljuje moderator koji prica pricu ili izvjestava (naprimjer sportski
dogadaj), dok preostali igraci predstavljaju zamrznute slajdove, prizore iz knjige ili
natjecatelje u egzoti¢noj utakmici. Interakcija je u takvim aktivnostima kljuc¢na jer
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igraci moraju medusobno pratiti Sto rade kako bi mogli nadogradivati pri¢u. Tim
aktivnostima razvijaju se na visoj razini vjeStine pripovijedanja i izlaganja, fokus,
povezanost grupe te fizicke i vokalne sposobnosti, a mogu se uklopiti u redovnu
nastavu kao obrada odredene jedinice.

Kako je vidljivo iz prilozenoga, tehnike improvizacije sastoje se od vrlo korisnih
elemenata koji mogu biti dodatak formalnoj nastavi, a koji poti¢u razvoj razlic¢itih
znanja, stavova i vjestina iz podrucdja kognitivne, afektivne, fizicke i vokalne dome-
ne, kako bi se pridonijelo razvoju cjelopkupne li¢nosti te omogucio rad u poticajno-
me okruzenju. Naposljetku, iako je improvizacijsko kazaliSte izrazito tjelesna forma,
improvizatori su poznati i po ¢injenici da posjeduju Siroko znanje iz najrazlicitijih
podrucdja kako bi odgovorili neocekivanim zahtjevima prizora. Drugim rije¢ima, im-
provizator nikada ne prestaje uditi jer ga na to potice strast za otkrivanjem sebe i
svijeta koji ga okruzuje.

Zakljucak

U knjizi Prouéavanje usvajanja stranoga jezika (1995.) Rod Ellis tvrdi da se ucenik,
prije nego Sto se usredotoci na zadatak, mora osjecati ugodno i osloboditi se stresa.
Improvizacijsko kazaliste kao metoda koja sadrzi elemente , kriticke pedagogije” u
ucenika naglasava ono istrazivacko i participativno. Kroz naglasak na ljudsku in-
tuiciju, spontanost i fokus, ¢iji su razvoj poticali Spolin i Johnstone kao odgovor na
forsiranje intelekta u odgoju i obrazovanju, razvija se velik raspon znanja, stavova
i vjestina. Struktura improvizacije koja se ocituje kroz vjezbe i ,igre” omogucuje
primjenu takvih aktivnosti u razlicitim okruZzenjima i uvjetima te s razlicitim dob-
nim skupinama. Nadalje, pravila i smjernice improvizacijskoga teatra pridaju veliku
vrijednost komunikaciji i odnosima unutar grupe, Sto se takoder ocituje u tipologiji
,poetike tijela” koja obuhvaca epistemicke stavove komunikacije, zaigranosti, se-
dimentacije, senzualnosti i ranjivosti dodajuci kognitivnoj sferi i intenzivan razvoj
afektivne te psihomotorne u vidu fizickih i vokalnih sposobnosti. Stoga ne izne-
naduje ¢injenica da tehnike improvizacije takoder povoljno i terapijski djeluju na
usvajanje i proizvodnju spontanoga verbalnog izricaja, modificiraju strah od javno-
ga nastupa te pretvaraju ,Stetni” u , poticajni” strah. Krajnji rezultat rada u impro-
vizacijskome okruZenju jest pojava suradnje, postovanja i zajednistva kao osnove
uspjeha. Nadalje, kroz spontani izricaj unutar vrlo jasnih kriterija potice se razvoj
potpunih, odvaznih i uspjesnih pripovjedaca. Butler (2012.) tvrdi kako je igrati u
improvizacijskoj vrsti kazalista kao i prisjetiti se kako je bilo kad smo bili djeca, kada
je sve bilo novo i nepoznato, ali kada smo bili u stalnom postupku otkrivanja svijeta:
»Djetetu je to normalan dio postojanja; kako odrastamo, to postaje radikalan ¢in”
(64). Ako je istina da drustva stvaraju dramati¢ne zaplete kako bi objasnili ljudska
djela (Johnstone, 2003.), onda je svijet improvizacije uskladen, dosljedan i slozen, a
improvizatori su ljudi koji ga uvijek iznova stvaraju.
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Improvisational Theatre in the Classroom
Summary

The paper presents a historical and theoretical basis of improvisational theatre with
a specific focus on its structure and guidelines. Due to the fact that the modern improvi-
sational theatre of the twentieth century, built on the legacy of commedia dell'arte, was
developed simultaneously and spontaneously in the United States and Great Britain with-
in the educational system by Viola Spolin and Keith Johnstone, improvisational theatre
techniques are applied very diversely and can be used in the non-theatrical context as ad-
ditional activities included in formal instruction. Accordingly, this work connects impro-
visational theatre methods with those of “critical pedagogy”, discusses the results of the
research which links improvisational theatre techniques with modifying public speaking
anxiety (PSA), observes improvisational communication practices in view of “acquisition-
learning hypothesis” (Krashen), and presents the process and epistemic typology of “bod-
ily poeticizing” (Lockford and Pelias, 2004) which implies the influence of improvisational
techniques on the development of the whole human being and their cognitive, affective,
physical and vocal capacities. The theoretical background will be complemented by the
overview of theatrical forms and structure of improvisational theatre, as well as the cat-
egorisation of presentational and storytelling (narrative) exercises and “games”, which are
applicable in the educational context, into activities of transformation, association, building,
word-at-a-time and interaction. Because the structure of exercises and games which encour-
age the acquisition of educational content and influence the development of presentational
and narrative skills allows for the automatic adjustment between one’s own skills and the
degree of difficulty of a task, such activities can be implemented in different educational
contexts with participants of different ages. By fostering active communication, human
intuition, spontaneity and focus, improvisational theatre techniques exhibit therapeutic
properties and improve interpersonal relations within a group. As such, they initiate the
development of free physical and verbal expression, transform “debilitating” into “facili-
tating” anxiety and are a successful communicational and psychological strategy in the
classroom.

Keywords: improvisational theatre; Keith Johnstone; Viola Spolin; theatre games; pub-
lic speaking anxiety; bodily poeticizing; spontaneous communication.
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