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Zive slike u dramskom odgoju

Savrseni tableaux istovremeno je potpuno konkretan i potpuno apstraktan.

edno od lica kazaliSta vodi ga u Skolu i to nije nikakva

novotarija, jo§ od kasnog srednjeg vijeka Skole su

svoje ucenike povremeno upucivale na igranje pred-
stava kako bi vjezbali govornistvo, upoznali se s klasi¢nim
autorima i sli¢no. Igranje prigodnih i prikladnih komada
doZivljavano je (i) kao dio moralnog obrazovanja. Skolsko
kazaliste kao sveproSirena praksa bilo je izuzetno Zivo u
drugoj polovici devetnaestog i na pocetku dvadesetog sto-
lieca. Istovremeno, u Skolu su pocele ulaziti nove pedago-
Ske ideje, poput ucenja kroz iskustvo i ucenja kroz igru,
zbog Cega je zastuplienost umjetnosti u programima
postajala sve znacajnija.
Nakon Drugog svjetskog rata zapoCinje sustavna promje-
na u promisljanju odnosa kazalista i $kole. Naglo se raz-
vija kazaliSte za djecu i mlade kao samosvojna podvrsta
kazaliSta upucena specificnoj publici, sa specificnim
namjerama i namjenama, dok se s druge strane prisut-
nost kazaliSnog medija u Skoli po€inje promatrati na nov
nacin. UoCena slicnost izmedu dramskog nacina izrazava-
nja i spontane djecje ,kao da“ igre postaje temelj za novi
pristup koji je prvi artikulirao Peter Slade u Engleskoj.
Slade je bio glumac, redatelj, pisac, scenarist, osnovao je
nekoliko umjetnickih centara za djecu koji su objedinja-
vali kazaliSte, dramske radionice za djecu i nudili susta-
vno obrazovanje za dramske pedagoge. Bavio se i dram-
skim radom s djecom s posebnim potrebama, pa ga lite-
ratura spominje kao jednog od pionira dramaterapije.
Njegova metoda opisana u knjizi Child Drama (1954.)
postala je brzo vrlo utjecajna, a on sam izravno je zaslu-
Zan za Siroko uvodenje dramskog odoja u $kole u
Engleskoj.
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Sladeova djeCja drama improvizirana je dramska aktiv-
nost u kojoj voditelj nudi neki poticaj (zvuk, nekoliko rije-
Ci, predmet...) i zatim traZi od djece trenutacan i spontan
odgovor na taj poticaj. Iz tih djecjih odgovora on ,plete“
pricu (ili dogadanje) koje se odmah i igra. To je spontana,
grupna aktivnost u kojoj su svi istovremeno kreatori i izvo-
daci, publike nema i ne smije je biti. Dje¢ja drama, u osno-
vi, odraslim je promisljanjem oplemenjena djeCja ,kao
da“ igra, i kao takva, premda koristi dramski nacin izraza-
vanja, gotovo je potpuno odvojena od kazaliSta kao medi-
ja. Neposredni joj je cilj uronjenost u zamiSljenu situaciju,
a dugorocno je posvecena razvoju zaokruzene osobe, a
nikako ne stjecanju izvodackog iskustva.

Razumljivo, ovakve grupne improvizacije lako se pretva-
raju u kaos, teSko je procijeniti Sto osim neposrednog
uzbudenja djeca u takvim aktivnostima doZivljavaju i Sto
od njih dobivaju, a otvoreno ostaje i pitanje koliko se tu
djeca sama kreativno izraZavaju s obzirom na to da ih
vodi odrasla osoba. Kriti¢ari su dje¢joj drami od samog
pocetka predbacivali rasprsenost i nestrukturiranost, ali
tektonski poremecaj koji je unijela u promisljanje o djeci i
dramskom mediju nije se viS§e mogao zanemariti: odgojna
drama viSe se nije mogla staviti u kalup koji vise ili manje
uspjesno kopira nastanak klasicne kazaliSne predstave.

Klju¢ni problem djecje drame bio je manjak strukture,
nepostojanje osmisljenih tehnika i strategija pomocu
kojih bi ugitelj ili voditelj mogao kontrolirati to Zivo doga-
danje. Brojni prakticari i teoreticari pokusali su odgovoriti
na Sladeov izazov na razne nacine. Njegov suradnik i pri-
jatelj Brian Way bio je jednako posvecen ideji o razvoju
pojedinca kroz dramski rad. ,Kazaliste se bavi komunika-

cijom izmedu glumaca i publike,” pisao je, ,a drama se
bavi iskustvom sudionika, ne vodeci racuna o komunika-
ciji s publikom“ (Way 1967: 3). Istovremeno sa Sladeom
razvijao je sasvim drugaciji pristup: osmislio je duge,
pazljivo vodene nizove vjezbi Ciji je cilj uvijek bio osobni
dozivljaj (a ne iskazivanje ili pokazivanje tog dozivijaja) i
poticanje razvoja neke sposobnosti ili vjestine.

Wayeve vjezbe u pravilu radi svaki u¢enik sam za sebe (ili,
eventualno, u paru s nekim) i nikad nije izlozen pogledu.
Upravo su to kriticari Zustro predbacivali ovoj metodi:
dramska je aktivnost po svojoj prirodi grupna, Sto ovakav
pristup u potpunosti negira." Ipak, kao svojevrsno Wayevo
nasljede u razvoju dramskog odgoja moze se istaknuti
Cinjenica da je ubrzo postalo prilicno uobicajeno da ucitelj
koristi formu vjezbe kao polaziste za esteticko ili kazali-
$no iskustvo.? U vjezbi samoj pronaden je potencijal &vr-
sto kontrolirane dramske strukture, drama u minijaturi.
Srodan, nesto manje radikalan pristup razvijao se prakti-
Cki istovremeno i s druge strane Atlantika. Winifred Ward
i Viola Spolin bavile su se, ba$ kao i Slade i Way, istovre-
meno i kazaliStem za djecu i dramskim radom s djecom u
Skoli. One se, medutim, ne odvajaju u potpunosti od kaza-
lisne tradicije. Svoje Skolske aktivnosti Ward je nazvala
imenom koje je postalo vrlo utjecajno: creative dramatics
(kreativna drama). | Ward se teorijski nadovezuje na djec-
ju spontanu ,kao da“ igru, a njezina kreativna drama
ukljucuje raznolike oblike improvizacija - dramske igre,
dramatizacije price, pantomime, igre sjena, lutkarske
igre, pri cemu je najvaZnije da ih kreiraju sudionici. Sva
igra u kreativnoj drami mora doci od unutrasnjeg osjeca-
ja, a djeci se ne smije nametati odraslo shvacanje jer cilj
nije izvodacko obrazovanje i stvaranje predstava, nego
poticanje pozitivnog osobnog razvoja djece. Ipak, nasta-
nak predstave za publiku nije ,zabranjen“, kao sto je to
slugaj kod Sladea i Waya.?

Spolin je, s druge strane, bila viSe usmjerena prema radu
na predstavi. Najpoznatija je po svom sustavu kazali$nih
igara za Skolovanje glumaca (Improvisation for the
Theater, tiskana prvi put 1963. i viSe puta nakon toga)
koji je koncipiran tako da razvija individualnost, kreativ-
nost, sposobnost za adaptaciju i fokusiranje na smisao
komada.* Istovremeno s izgradnjom sustava igara za
profesionalce, Spolin se bavila i radom s djecom. 1946.

osnovala je u Hollywoodu Young Actors Company gdje je
okupila djecu od Sest godina na vise i s njima radila na
nacin kazaliSnih igara (prilagodenih dje¢jem uzrastu) da
bi ih pripremila za rad na predstavi. Sustav rada s djecom
koji je desetlje¢ima razvijala izloZila je u knjizi Theater
Games for the Classroom (1986.). RijeC je o prilagodbi
kazaliSnih igara za rad s djecom u razredu ili dramskom
studiju. Nakon igara materijal se razvija prema improvi-
ziranoj predstavi.

.Kazaliste se bavi komunikacijom izmedu

glumaca i publike,” pisao je Brian Way,

.a drama se bavi iskustvom sudionika, ne

vodeci racuna o komunikaciji s publikom.”

Utjecaj Viole Spolin trajno je vidljiv u svim oblicima
dramskog rada s djecom. Jako puno igara koje je ona
zamislila i opisala naci e se kasnije u razliCitim priruc-
nicima, a danas i na internetskim stranicama. Igre i razvoj
improvizacijske vjestine kao polaziSte za dramu, pa i
kazaliSte, dali su poticaj za razvoj specificnog pristupa,
kako u kazalistu (kazaliSte improvizacije), tako i u radu s
djecom i mladima (improvizacijske igre) (v. Johnstone, K.
1981, 1999; Johnston, C. 2006).°

Nakon Sladea i Waya britanska je Skola dramske pedago-
gije nastavila programsko odmicanje od kazaliSta: kroz
dramu se pocCinje poucavati i propitivati najrazli€itije sadr-
Zaje, kreativnost ustupa mjesto promisljanju, ucenju, a
Cesto i kritickom pogledu na stvarni svijet. Instrumenta-
lizacija forme dosiZe vrhunac u pokretu drama in educa-
tion, koji je imao najveci utjecaj sedamdesetih i osamde-
setih godina proslog stoljeca, prvo u Britaniji, a kasnije i u
vecem dijelu svijeta. Pokret je s karizmom gurua vodila
Dorothy Heathcote.® Dramska je radnja, tvrdi Heathcote,
po svojoj prirodi podredena znacenju i po tome se razli-
kuje od Zivota gdje su akcija, radnja i dogadaj jaci od nji-
hova znacenja. Smisao postaje pronalazenje smisla, ili
istrazivanje smisla, a ne, kao kod prethodnika, uranjanje
u doZivljaj. No da bi poucavanje i propitivanje smisla
moglo biti efikasno, presudna postaju pitanja strukture i
kontrole procesa.

Zbog toga Dorothy Heathcote zapoCinje s artikuliranjem
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Sva igra u kreativnoj drami mora doci od
unutrasnjeg osjecaja, a djeci se ne smije
nametati odraslo shvacanje jer cilj nije
izvodacko obrazovanje i stvaranje pred-
stava, nego poticanje pozitivnog osobnog
razvoja djece

strategjja, tehnika i metoda koje se mogu upotrijebiti u
dramskom radu, dati formu dogadanju i omoguciti vodite-
lju da kontrolira proces u kojem sudionici putuju u potra-
zi za znacenjem i/ili smislom. U ovom poslu pridruzuju joj
se brojni drugi stru¢njaci, poput Gavina Boltona, Cecily
O'Neill, Jonothana Neelandsa, Johna O‘Toola, i drugih.
Iduca etapa vodi ih u gradenje sustava, osmiSljavanje
zaokruZene metodologije, sistematiziranje strategija i teh-
nika. Pri tom se rada jedna nova forma, u kojoj sudionici
zajednicki ulaze u zamislieno dogadanje (na nacin srodan
djecjoj spontanoj dramskoj igri), ali njihov je prolazak kroz
zamiSljeni svijet jasno strukturiran i precizno voden
prema ¢vrsto artikuliranom cilju (koji moZe ali i ne mora
biti izrazito obrazovan). Ta se forma ¢esto naziva proce-
sna drama, ili samo drama.

| tu se dogada nesto zanimljivo: povratak kazaliSnom na
jedan drugaciji nacin. Naime, premda se deklarativno
odmicu od kazaliSnog pristupa, rije¢ je zapravo o odusta-
janju samo od jednog aspekta: od izvodenja pred publi-
kom. Drama in education ni u kojem Casu ne vodi svoje
sudionike prema izvedbi, ne priprema ih za scenu, ne
dovodi ih u situaciju da razmisljaju o publici.” Ali strategi-
je, tehnike i metode koje artikulira ¢esto su izvedene iz
kazalisnih strategija, konvencija i tehnika, bilo onih karak-
teristicnih za dramsko pisanje ili za scensku izvedbu.
Cecily O'Neill piSe, primjerice, da je rad voditelja ovakvih
procesualnih formi najsli¢nji radu dramskog pisca
(1991.), dok Morgan i Saxton (1987.) sugeriraju da je naj-
bolje drzati se forme dobro skrojena komada. Michael
Fleming pak Citavu jednu knjigu, The Art of Drama Teac-
hing (1997.), posvecuje opisivanju kazalisnih strategija i
konvencija koje se mogu u adaptiranoj formi primijeniti u
dramskom radu s djecom i mladima.

Jedna od najpopularnijih tehnika i u teoriji i u praksi zive
su slike. One se pojavljuju u svim prirucnicima; brojna su
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svjedoGanstva o njihovoj Gestoj (pa i precestoj) upotrebi.
Susrecu se razli€iti nazivi - kipovi, zamrznute ili zaustav-
liene slike, tableaux - a to govori, medu ostalim, i o razli-
Citim nacinima uvodenja tehnike u skupinu: predstavlja
se kao fotografija, skulptura, zaustavljeni kadar, vostana
skulptura itd. Jasno je zasto je voditelji i nastavnici vole,
piSe Fleming: stvara tiSinu i dobar fokus, omogucuje
dobro kontroliranje rada, trazi suradnju unutar grupe, s
time da svi mogu jednako dobro suradivati neovisno o
razini vlastitih sposobnosti (Fleming 1994). Zive slike
visoko su formalizirana tehnika ¢ija su pravila lako razum-
ljiva i prihvatljiva i mladim skupinama. One daju sudioni-
cima, objasnjava Cecily O‘Neill, siguran i jasno usmjeren
zadatak, ne traze nuzno tehnicku vjestinu, i ucitelj ih lako
postavija (O'Neill 1995). Zive slike konkterizirana su
misao, piSu Morgan i Saxton (1987.). U praksi se koriste

razvoju radnje i aktivnosti (v. Neelands 1990).

Buduéi da zaustavljaju trenutak, one usporavaju razvoj
price, Sto je dragocjeno u radu sa Zivahnim mladim uce-
nicima koji vole brza i dinamicna dogadanja (i rjeSenja).
Istovremeno omogucuju da se u pri¢u uvedu sadrZaji koje
bi bilo teSko prikazati u nekoj realisti¢nijoj formi, poput
tucnjava, bitaka i sli¢no. Isto vrijedi i za sadrzaje koji su
Jpreteski“. UCitelj moze, piSu Heathcote i Bolton (1994.),
nehotice uvesti ucenike u situaciju u kojoj je nivo stresa
previsok za njih. Usprkos najboljim namjerama, ako uce-
nike ne zastiti od ozbiljnosti teme, ishod moze biti negati-
van. Ali to ne znaci da takve teme treba izbjegavati jer nije
problem u temi, nego u pristupu. UzZivljavanje u likove u
teSkim situacijama spojeno je s dosta rizika, jer ucenici ne
moraju biti spremni za proZivljavanje boli lika koji oZivlja-
vaju. Uéenike ne treba zastiti od teskih tema, vazna je pro-
gramatska teza Citavog pokreta drama in education, ve¢
ih treba zastiéeno suo€iti s njima. A jedan su od jednosta-
vnih i praktiénih nacina - Zive slike: sama forma ovdje
§titi sudionike od (moguceg) preintenzivnog sudjelovanja.
Zive slike mogu oblikovati informaciju i/ili unutradnji uvid,
tvrdi Cecily O'Neill. Zato se i mogu koristiti s vrlo razlicitim
namjerama. Buduéi da ih gotovo u pravilu sudionici rade
u manjim skupinama i zatim svoje slike pokazuju
ostalima, mogu posluZiti za istrazivanje razli€itih varijanti
dogadaja, konteksta, karakterizacije. Kroz seriju slika

moZe se ispricati prica ili dio pri¢e: ako je potrebno
prosiriti kontekst nekog dogadaja, kroz Zive slike moze se,
na primjer, ispricati“ Sto je bilo prije ili Sto se dogodilo
poslije; ako Zelimo iskuSati razliCite zavrSetke za neku
pri¢u, male ¢e skupine kroz slike ponuditi svoje zavrSetke;
ako nam nije jasno pona$anje nekog lika, slike ¢e sudio-
nicima posluZiti da osmisle Sto ga je do takva ponasanja
dovelo; ako Zelimo istraziti odnos izmedu likova,
postavljanje u fiziéki odnos u prostoru ponudit ¢e (barem)
dobar materijal za razgovor. Jer Zive slike nije samo lakSe
napraviti nego improviziranu scenu, njih je i bitno lakse
Lprocitati“, pa se one zato Cesto koriste kao poticaj za
diskusiju.

Dramska je radnja po svojoj prirodi
podredena znacenju i po tome se razli-
kuje od Zivota gdje su akcija, radnja i

dogadaj jaci od njihova znacenja

Morgan i Saxton (1987.) nude jo$ dvije zanimljive
mogucénosti upotrebe: sugeriraju da ih se lako moZe
upotrijebiti kao svojevrsno dijagnosticko sredstvo,
primjerice, kad Zelimo saznati $to ucenici misle o
ne¢emu, kao i za pretvaranje opcenitog u konkretno (ili
specificno). Opéi koncepti ili pojmovi mogu tako biti tema
na koju se rade Zive slike, poput slobode, ljubavi,
siromastva... Slike koje sudionici u manjim skupinama
naprave neée samo pokazati Sto oni misle o tim
pojmovima, veé ¢e ponuditi s jedne strane materijal za
razgovor, a, uz malo sreCe, i konkretne situacije koje
mogu biti poticaj za zajedni¢ku izgradnju dramskog
dogadanja.

Ovome je slican nacin rada koji opisuje Augusto Boal:
jedan segment njegovog planetarno poznatog kazaliSta
potlagenih bavi se upravo Zivim slikama. Boal ga zove
,kazaliste slika“ i formulira na vrlo jednostavan nacin:
grupa napravi Zivu sliku na odredenu temu - Boal kao
primjere navodi nezaposlenost, obitelj, musSko-Zenske
odnose, starost, imigrante. Slika se zatim pokaze Citavoj
grupi. Oni se mogu sloZiti s njom ili je mogu mijenjati sve
do trenutka kad se svi sloZe s time da slika predstavija
stvarno stanje stvari. Zatim se radi slika idealnog stanja

stvari, na istu temu, dakako. Treci je korak uspostavljanje
veze izmedu tih dviju slika, odnosno istraZivanje preo-
brazbe iz ,svijeta kakav jest u ,svijet kakav bi trebao
biti“. Cilj je napraviti transformaciju iz prve slike u drugu,
kroz usporeni pokret koji pokazuje kako bi se promjena u
stvarnom svijetu mogla dogoditi (Boal 1992).

Vecina autora slaze se oko toga da se kroz Zive slike
omogucuje, kako to kaze Cecily O'Neill, razvoj kontem-
plativnih elemenata dramske aktivnosti. Zive slike poticu
analizu sadrZaja, ali i analizu mjesta na kojem se javljaju
u strukturi drame, pojasnjava O’Neill. Jednako tako, one
mogu zaustaviti i Siriti vrijeme. Istovremeno, poti¢u na
stilizaciju i apstrakciju. ,SavrSeni tableaux istovremeno je
potpuno konkretan i potpuno apstraktan.” On zaustavlja
akciju, daje vrijeme za namjernu kompoziciju. Znacenje je
izlozeno i promislieno, a moZe ga se uvijek ponoviti (za
razliku od improviziranih formi) (O’Neill 1995).

Da bi se kroz Zive slike efikasnije i strukturiranije moglo
istrazivati znacenje, uz njih se kombiniraju razliite druge
tehnike: davanje naslova, misli u glavi, monolog itd. Naj-
jednostavnija je davanje naslova, ¢ime se dodatno foku-
sira smisao slike. Naslov moZe dati skupina koja je sliku
osmislila ili pak ostatak skupine koji je gleda i interpretira.
SloZenije intervencije ulaze izravno u Zivu sliku. Uz svaki
lik unutar slike mogu se dodati njegove misli koje misli
upravo u tom trenutku, bilo tako da ih sudionici zapi$u na
papir i postave pored lika, ili tako da ih netko izgovori (to
moZze biti sam ,lik“ ili netko tko stane uz njega i dotakne
ga rukom). Kao i kod davanja naslova, i dopunjavanje
mislima moZze biti zadatak grupe koja stvara sliku i tada
produbljuje njihov angaZman, ili pak moze biti zadatak za
one koji sliku gledaju i interpretiraju - u tom slucaju se
spretno i jasno strukturira i analiza slike, jer kroz ucitava-
nje misli sudionici pokazuju kako su shvatili sliku.

Nesto je drugacija varijacija koja se koristi tijekom rada
na improviziranim scenama: one se u jednom trenutku
,2zamrznu“ i dok svi sudionici stoje nepomicno, na glas
izricu misli koje se u tom ¢asu vrzmaju ,njegovu“ liku po
glavi. Ova je tehnika izuzetno korisna za produbljivanje
ulaska u ulogu, i zato se Cesto rabi u dramskim studijima,
odnosno dramskom radu s djecom i mladima koji je vise
usmjeren prema izvedbi i radu na predstavi. Medutim,
zamrzavanje radnje i zaustavljanje da bismo culi i/ili
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promislili o tome tko Sto u tom ¢asu misli, moze biti i
snazna tehnika za razumijevanje pojedinog trenutka u
razvoju price ili osjeCaja i ponasanja nekog lika, neovisno
o kontekstu u kojem se tehnika upotrebljava.

Samo postavljanje Zivih slika moze biti dovoljno ako kroz
njih Zelimo istraZiti moguce rukavce razvoja price.
Medutim ako se koriste kao poticaj za promisljanje, onda
ono nije dovoljno. Da bi Zive slike dobile teZinu refleksije,
potrebno ih je i ,proéitati“ na odgovarajuci nacin, treba ih
i tumaciti. Kako napraviti dubinsku analizu slike sugerira
Dorothy Heatcote kad govori o pet razina znacenja. Svaka
radnja, sugerira Heathcote, neovisno tome pojavljuje li se
u Zivotu ili u drami, sadrzi u sebi pet razina: akciju,
motivaciju (zaSto netko to ¢ini?; Sto time Zeli postici?),
ulog (Sto stavlja na kocku?; koliku je cijenu spreman
platiti?), model (koje i/ili Cije ponasanje se tu ponavlja ili
odbacuje?) i Zivotni stav (zaSto to mora tako biti?; kakvo
temeljno Zivotno uvjerenje pokazuje?) (v. Gillham, G. Ce-
mu Zivot. RasClamba razina objasnjavanja Dorothy
Heathcote).

| premda ove razine znacenja Heathcote nudi
voditeljima/uciteljima kao strukturu pomocu koje mogu
produbiti rad na svakoj mogucoj prici, ukljucujuéi i one
sasvim udaljene od poZeljnih sadrzaja (kao Sto je, na
primjer, pljacka banke jer produbljivanje vodi do
univerzalnosti koja postaje zanimljiva i u najtrivijalnijem
sadrZaju), u praksi se ove razine znacenja spretno mogu
koristiti i prilikom ,Citanja“ Zivih slika koje prikazuju neke
trenutke u razvoju radnje. Kroz relativno jednostavan
medij Zive slike i kroz jasno strukturirano promisljanje
sudionici mogu doéi do utemeljene i Siroke interpretacije
ponasanja nekog lika i znacenja koje to ponasanje u sebi
nosi. A to je moc¢an alat ne samo za analizu improvizi-
ranog sadrZaja kojeg skupina kreira, veé¢ i za pristup
likovima i dogadanjima iz literature i drugih medija.

Zive slike popularne su u dramskom odgoju jer imaju
jasnu i lako objasnjivu formu. UCitelju/uciteljici i/ili
voditelju/voditeljici omoguéuju jednostavan nacin kontro-
liranja rada, a sudionicima jednostavnije kontroliranje
sadrZaja i ideja koje Zele izraziti. One jasno usmjeravaju
razmisljanje, fokusiraju rad i tako vode sudionike prema
koncentriranju na bitno. Poticajne su i/ili oslobadajuce za
sve one sudionike koji se s teSkocom ili nelagodom
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Da bi se kroz Zive slike efikasnije

i strukturiranije moglo istraZivati
znacenje, uz njih se kombiniraju
razliCite druge tehnike: davanje naslova,
misli u glavi, monolog

upustaju u improvizaciju, pa na taj nacin smanjuju razlike
unutar skupine. Istovremeno, pojednostavljuju analizu i
olakSavaju jasno strukturiran razgovor o temi, problemu,
liku ili trenutku u razvoju radnje.

Nije zbog toga ¢udno da se Zive slike koriste i vise nego
Sto bi trebalo, kako se autori Cesto Zale. Jer tada one
mogu umrtvljivati rad. Naime, u svim oblicima odgojne
drame, kako to kaZe Cecily O'Neill, uvijek postoji opasnost
da se ziva dramska akcija podredi refleksivnom i
konstruktivnom. Balans izmedu doZivljaja i refleksije,
razumijevanja i igre, spontanog i kontroliranog - presud-
no je vazan za kvalitetu i doZivljaja i promisljanja. A Zive
slike u svemu tome mogu odigrati izuzetno poticajnu
ulogu.
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Neki teoretiCari tvrde da je to rezultat opsesije sustavom
obrazovanja u kojem je dijete u centru pozornosti, a ujedno
i dug vremenu u kojem je opéi interes za samoizrazavanje i
razvoj osobnosti bio nevjerojatno visok (v. Bolton 1998).

| izvan $kolskih sustava Way je ostavio dalekosezan trag sa
svojom idejom o vjezbanju socijalno korisnih vjestina kroz
igru uloga: kroz dramu se moze, pisao je Way, razvijati i
sposobnosti snalaZenja u okolini. Tu vrstu rada on zove
social drama i tvrdi da se kroz nju moze ,vjezbati‘ po-
nasanje (manire u druStvu, ponasanje za stolom itd),
opCenite situacije u Zivotu (pokazivanje puta, telefoniranje,
ali i posjet bolesniku, osobi u staratkom domu itd.); Sira
drustvena svijest (empatija s ljudima koji Zive u sasvim
drugadijim uvjetima). Ovo je sasvim konkretna priprema za
Zivot iz koje je izraslo koristenje igre uloga u svim treninzima
koji su zadnjih desetljec¢a postali tako popularni.
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Metodolo$ki i metodicki kreativna drama Winifred Ward vrlo
je slitna onome §to je kod nas radila prva generacija posli-
jeratnih dramskih pedagoginja, Zvjezdana Ladika, Slavenka
Ceéuk i Durdica (Purda) Devic.

Igre (games) Viole Spolin prakticne su strukture koje trans-
formiraju komplicirane kazaliSne konvencije i tehnike u
formu igre. Svaka je igra gradena oko specificnog fokusa ili
tehnickog problema. Igre imaju oslobadajuce djelovanje. U
kazaliSnom kontekstu, svaka je u direktnom odnosu prema
nekoj strani predstavljacke vjestine. Tako imamo igre za
oslobadanje glumca od napetosti, za CiScenje od subjek-
tivnih predrasuda prema znacenju nekih rijeci, igre odnosa i
karaktera, igre koncentracije - ukratko, igre za raznolike
,zone“ u kojima bi glumac trebao napredovati.

U Australiji osamdesetih godina Keith Johnstone do$ao je
na zanimljivu ideju o natjecanju suprotstavljenih timova u
improvizacijskim igrama i nazvao je Theatresports
(http://www.theatresports.org/en/about_formats.php).
Takav $ou zanimljiv je publici ako u njemu sudjeluju visoko
uvjezbani izvodadi, ali ideja se proSirila i na neprofesionalne
skupine koje se natjeu u improvizacijskim igrama na prili-
€no ozbiljno organiziranim regionalnim ili nacionalnim natje-
canjima, koja, sasvim u skladu s imenom, nalikuju na sport-
ska.

Zanimljivo je da Dorothy Heathcote nikada nije napisala
knjigu u kojoj bi svoje teorije izloZila sustavno; pisala je
samo kratke ¢lanke i vodila duge razgovore, od kojih su
mnogi i objavljeni. Mozda se i zbog toga njezina teorija kroz
desetlieca neprekidno mijenjala (ili obrnuto) - kako se
njezin nacin razmisljanja razvijao, s lako¢om je odbacivala
teze s poCetaka. Kako je njena teorija evoluirala, ranije
etape nisu odumirale: svaka od njezinih ,faza u razvoju“
pustila je dubok korijen u radu drugih struénjaka, koji su ih
s velikim zarom dalje razvijali. | tako se dogodilo da su se
razliite teorije i prakse razvile na temelju njezinih Sturo
obrazloZenih ideja i beskrajnog niza radionica koje je uporno
vodila sve do smrti (2011.). Utjecaj joj je desetlje¢ima
rastao u Citavom anglosaksonskom svijetu i na europskom
sjeveru jer je ponudila brojne prakti¢ne i provedive nacine
za dramski rad s djecom, koji su se mogli adaptirati i
razvijati dalje samostalno.

To je, razumljivo, bio kljucni argument svih protivnika ovog
pristupa, na Celu s Davidom Hornbrookom koji je Citav po-
kret optuZio za odricanje od kazaliSnih, dakle umjetnickih,
korijena. Hornbrook se zalagao za education in drama
(umjesto drama in education), u kojem bi se obrazovanje
dogadalo kroz tri vida: stvaranje, igranje i gledanje (recepci-
ja) predstave (v. Hornbrook 1991; 1998).
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