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SAZETAK

Rad opisuje praktican dramskopedagoski rad s djecom i mladima u dramskome studiju kao
izvanskolskoj aktivnosti. Radom usustavljujem vlastitu dramskopedagosku praksu i metode rada koje
sac¢injava kombinacija procesne drame, priprema i izvedba predstave prema dramskome predlosku i
skupno osmisljanje kazaliSta (devised theatre). U svakoj od tih metoda primjenjuje se improvizacija

kao klju¢na dramska tehnika.

Terminoloski odredujem podrucje kojim se bavim 1 dajem kratak povijesni pregled razvoja hrvatske
dramske pedagogije, koja se neprekidno provodi od zavrsetka Drugoga svjetskog rata do danasnjih
dana te razvoj dramskoga odgoja u susjednim zemljama . Takoder predstavljam klju¢ne teoreticare i
prakticare britanske i americke dramske pedagogije koji su utjecali na europsku i hrvatsku dramsku
pedagogiju te metode rada najpoznatije hrvatske redateljice, dramske pedagoginje Zvjezdane Ladike,
Ciji je rad osnova za razvijanje metoda rada u dramskome stvaralastvu u Hrvatskoj. U radu opisujem
osnovne elemente za podru¢je dramskoga stvaralastva: kreativnost, odnos procesa i produkta u

dramskome stvaralastvu te kompetencije voditelja cijeloga procesa rada, koji je klju¢ni ¢imbenik u

kvalitetnome provodenju prakse.

U poglavlju Metodicko oblikovanje rada u dramskome studiju za djecu i mlade u trima dobnim
skupinama predstavila sam tri tipicna modela rada koja primjenjujem:

1. Bez teksta do izvedbe (dob od sedam do deset godina)

2. Od teksta do izvedbe (dob od jedanaest do ¢etrnaest godina)

3. Skupno osmisljeno kazaliste (dob od petnaest do osamnaest godina).

U svim trima modelima neprekidnim radom stjecu se izvedbene vjestine i stvara se kazali$na izvedba.
U radu predlazem klju¢ne metodicke smjernice za rad s djecom i mladima u pojedinim dobnim
skupinama te komparativnu analizu kompetencija koje djeca i mladi stjeu neprekidnim polazenjem
dramskoga studija. Rad doprinosi usustavljivanju metoda rada i potvrdi dramskoga stvaralastva kao
iznimno vrijednoga ¢imbenika u razvijanju potencijala djece i mladih te je temelj za daljnja

istrazivanja i nadogradnju metodike rada.

KLJUCNE RIJECI: dramska pedagogija; dramsko stvaralastvo; dramsko izraZavanje; dramska
kultura; dramski studio; dramskopedagoska praksa; spontana igra; kreativnost; dramske metode i
dramske tehnike; improvizacija; procesna drama; izvedba predstave prema tekstu; skupno osmisljeno
kazaliste; dramski pedagog/voditelj; osobite kompetencije dramskoga stvaralastva; umjetnicko-

izvedbene kompetencije.



SUMMARY

Drama education in Croatia is being developed through individual practices that need
systematisation in order to improve methodically. In this paper | am examining the bases of my
own methods, trying to contribute to methodical structuring of work in drama studios and to

affirm a more effective practice.

This paper belongs to the field of drama creativity and its goal is to systemise the method which
consists of process drama, preparation and presentation of a text-based performance, and
devised theatre. In each of these methods, improvisation is used as a key drama technique. |
describe practical drama pedagogical work with children and young people in a drama studio

outside of the school system.

After establishing the terminology of the field, I give a short historical overview of the
development of drama pedagogy that has been continuously conducted in Croatia since the end
of WWII, as well as the development of drama education in neighbouring countries. | am also
introducing key theoreticians and practitioners of British and American drama teaching that
have influenced European and Croatian drama pedagogy practices. The most famous Croatian
director and drama teacher Zvjezdana Ladika had known the work of W. Ward and P. Slade,

as can be recognised from her book ‘Dijete 1 scenska umjetnost’ (1970).

Further on, | describe basic elements in the field of drama creativity: creative imagination, the
relation between process and product, and the competencies of the process leader, who is a key
factor in a high-quality implementation of practice. In special chapters, | have described the
most important methods and techniques | use as a drama pedagogue: improvisation, process

drama, preparation and presentation of a text-based performance and devised theatre.

In the chapter titled Methodical design of work in a drama studio for children and young people
| have researched and described my own practice (under the mentorship of V.Krusi¢) that is a

followup of work done by our first drama pedagogues D. Devi¢ and Z. Ladika.

The development of every child is unique, but there are common questions and experiences
that relate to a certain chronological age. Developmental stages are similar for most children,
so in this paper | divided them into three age groups and presented three typical models of my
practice:



1. Non text-based performance (age 7-10)
2. Text-based performance (age 11-14)
3. Devised theatre (age 15-18)

Such an age division is relatively common in drama studios in Croatia.

As spontaneous play is a key factor for younger children to develop creativity, focus and self-
discipline needed for more complex content, for the 7-10 age group | am introducing the model
called Non text-based perfromance. This model is based on children deciding on the content
through creative play and searching for corresponding expression. The large majority of such
work is spontaneous and carefully lead play and the basic goal of this phase is to keep the
spontaneity, to encourage expression and imagination, to develop the sense for group work and
creativity and to adopt the rules of organised/lead drama work. The leader directs work, gives
instructions and structures children’s creative play into a performing format. In the initial
phases, a showing in front of an audience is not implied by default. Children perform within
their group for one another. Performance in front of an external audience is not a priority at this
age. At this stage, various imple drama techniques and improvisations are used as theatrical
forms. Through games and exercises a performance text is construed. In the final phase, the
work is presented in the form of a demonstration class or presentation in front of a well-meaning
external audience (family and friends). This usually happens after the children have gained
enough experience performing in front of the other group members and have dealt with the
subject matter in a safe environment. The performance itself is not the end of the work process,
but a paradigm for an analysis of the experience and a motivation for working further. In that
age playing as if is slowly transformed into a theatre act. From the age of 9-10, simple texts are

being introduced into playing.

The second model | am introducing, aimed at the 11-14 age group is - Text-based performance.
In that age group, more complex forms of improvisation are used as a preparation for replacing
improvised dialogue with literary texts. After that comes the period of intensified work on text.
The process is similar to the one used in professional theatre: choice of text — rehearsals —
performance. The text is chosen according to the composition, skills, interests and performing

abilities of the group.

This is the age where the search for one’s identity and self-acceptance starts. The peer pressure
is strong and a sense of group belonging is very important. When choosing a play it is good to

take into account that the text should reflect psychological and social issues of growing-up. If



the characters are their peers or a little older, we make identification and adoption of the text
easier. It is extremely important to choose a text that ‘concerns’ them and that will motivate
them for working on it in a period of a few months. The texts do not necessarily have to be
completely realistic, but it is good that they give a fair and recognisable account of early teen
years. Drama creativity, which in this phase means moving from roleplaying to character work
and their interactions, offers the exploration of real life situations and relationships. Younger
teens are in a phase where they can ‘step into somebody’s shoes’ and observe the situation from
a different perspective, which enables the design of the characterisation and understanding the
characters’ actions, resulting in committed playing and transference of the meaning to the

audience. The chosen text is adopted through various techniques and improvisations.

This age also brings the ability to engage in more serious production work, such as group work

on designing costumes, sets and posters for the performance

In this model, the work is based on improvisation as well, which is used to help teenagers adopt
the issue and the text, and the performance is the result of their creation. Also, in this stage, a

performance in front of an external audience marks the end of the process.

The process is still more important than the performance, but as this is the age where the work
is presented to the audience through presentations and shows, one should also become ready
for hearing the audience’s opinion. I consider the show to be a part of the work process, where
improvement can be achieved by continued work after the first performance as the team stays

together.

For age 11-12, it is usual to have a presentation of a year’s work in front of a well-meaning
external audience. For age 13-14, presentations or plays that are performed more than once can

be produced, and sometimes they can become a part of a regular youth theatre repertory.

The third model | describe is Devised theatre, aimed at the 15-18 age group. It is the age where
the teenagers are sufficiently competent to create performance material by group improvisation
work after choosing the theme/subject matter. Self-expression in performing arts is encouraged
and a drama group is a place where they can communicate their feelings and rebellion in a

creative way, where they can recognise and channel emotions and thoughts into theatre work.

The performance material is constantly questioned by methods of verbal and non-verbal
improvisations, while at the same time, a format for the performance is being explored and then

structured under careful leadership. The group takes collective responsibility for the



performance. Theatre becomes a safe space where the participants can creatively explore and
discover the new, it becomes a space for envisaging more fulfilled and humane living, as well
as a space for exploration of theatre forms and performative options. Control over performative
skills is acquired, and the performance is devised together with the group. Various author roles

such as playwright, director, actor, voice and movement expert are explored.

At this age, another model can be putting on a play. In that case, variations of using the same
text as a starting point are explored, the subtext (inner psychology of the play) is being
discovered. The latter then serves as a basis for characterisation in order to speak the lines as
coming from a personal experience. By convincing and focused performing, the meaning of
the show is shared with the audience, the performance is analysed, improvement is continuous,

and rehearsals serve as an attempt to keep the consistency of the performance.

In all three models, by continuous work, performative skills are acquired and a theatrical act is
being produced. In this paper, | have described methodical guidelines for working with children
and young people in three different age groups: 7-10, 11-14 and 15-18 years old. | have also
made a comparative analysis of the competencies that children and young people acquire by

continuously attending classes in a drama studio.

The participants acquire generic competencies of personal growth and development, including
communicational and social skills which can be transferred to everyday life sphere. Specific
competencies of dramatic creativity they acquire are used for devising theatre performances,
for deeper understanding of theatre as a medium, and as preparation to become either competent

audience members or theatre professionals.

Drama creativity makes the drama studio a safe place for growing up, a space of trust and
support. Education through the arts is indispensable in raising a versatile human being. That
what distinguishes humans from other species is precisely the ability of symbolic thinking
which is immanent to arts. In spite of the highly developed technologies which change the
world rapidly, the circumstances we live in show us that one of the basic skills we need is the
ability to adapt. In drama work, a special focus is placed on experiential learning, which helps
children and young people to develop self-control, to cultivate emotions, to learn how to give
and receive critical opinion, to accept and develop behavioural norms, to share values and
attitudes and to learn understanding. As attending a drama studio is an extracurricular activity,

I would say it is also an extra educational activity which supplements the education acquired



in schools. Drama work develops personal, communicational and social competencies as well

as artistic potential.

As there is no systematic method of working in a drama studio in Croatia, this paper is an
attempt at systematisation of drama pedagogical practice. I hope it will contribute to the
systematisation of working methods and the affirmation of drama creativity as a highly valued

factor in children and young people’s development.

KEY WORDS: drama pedagogy; drama in education; drama culture; drama expression and
drama creativity; drama studio; pedagogical practice; spontaneous play; creativity; methods
and techniques of drama; improvisation; process drama techniques; text-based performance;

devised theatre; drama pedagogue/drama teacher; performative competencies
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1. UvOD

Dramski se odgoj u Hrvatskoj razvija na temelju pojedina¢nih praksi koje treba usustaviti da bi
se metodicki unaprijedio. U svome sam radu zeljela provjeriti utemeljenost svojih metoda rada
i pridonijeti metodickome strukturiranju rada u dramskim studijima, njegovu usustavljivanju
sa svima metodoloskim osobitostima te promicati djelotvorniju praksu. Usredotocila sam se na
praktican dramskopedagoski rad s djecom i mladima u dramskome studiju kao izvanskolskoj
aktivnosti. Promjene koje se dogadaju u drustvu sve su brze, a tradicionalno spor skolski sustav
ne uspijeva ih pratiti. Zato ga vrlo prilagodljiva aktivnost dramskoga stvaralastva izvrsno

nadopunjava.

Izraelski teoreticar M. Goldberg (1974), pisuéi o djecjoj publici, navodi kako smo duzni poticati
razvoj punoga potencijala djece. Djeca po definiciji imaju potencijal za u€enje 1 naucit ¢e ono
¢emu ih izloZzimo. ,,Izlozi ih grckom, govorit ¢e gréki, izlozi ih mrZnji 1 oni ¢e nauciti mrziti,
izlozi ih za¢udnom, naucit ¢e se ¢uditi i pitati“ (Goldberg 1974: 79), stoga je bitno ¢emu ih
izlazemo. Buduc¢i da u djecje potencijale ubrajamo i estetski razvoj, dramski studio i kazaliSte
pruzaju priliku za razvoj estetskoga potencijala. Umjetnost biljezi proslost, interpretira

sadaSnjost 1 poucava za buducnost.

Obrazovanje bi trebalo biti shvaéeno kao proces izlaganja ucenika znanju da on reagira
kritickim promisljanjem, pri ¢emu nastaje uzitak ucenja i prilika za izrazavanje osjecaja. No,
iz iskustva znam da nije bas tako. Djetinjstvo je prestalo biti bezbrizno razdoblje igre u kojemu
se iskustveno uéi. Odgoj gubi trku s obrazovanjem, a djeca i mladi imaju duzi radni tjedan od
odraslih. Sto su stariji, sve je manje radosti i uzitka u uéenju, a sve vise moranja. U dramskome
stvaralastvu djeca i mladi uzivaju zato Sto je igra dubok i trajan izvor uzivanja. U dramskoj se
igri uvijek sluzimo i pokretom. Istrazivanja su pokazala da dramske aktivnosti U kojima se
sluzimo pokretom povecavaju osjecaj srec¢e €ineci porast sre¢e temeljnim aspektom kazaliSnih
procesa ucenja (Scheibelhofer-Schroll 2012, prema DIE Katalog kompetencija, 2018).

Dramske aktivnosti motiviraju polaznike za rad i doZivljavanje novih spoznaja s radosc¢u.

Posluzit ¢u se rijeCima Shifre Shonmman, koja opisuje recepciju kazaliSne predstave djece i
mladih uskladenu s dozivljajem i ishodima dramskoga stvaralastva: ,to je inicijacija u novi
naCin videnja, sluSanja, osjecanja, kretanja, njegovanje specijalnog nacina refleksije i

ekspresivnosti, obogacivanje naseg razmisljanja i ucenja kako uciti* (Schonmann 2005: 169).



Ovaj rad pripada podruc¢ju dramskoga stvaralastva i cilj mu je usustavljivanje metode rada koja
je kombinacija procesne drame, priprema i izvedba predstave prema dramskome predlosku i
skupno osmis$ljenoga kazaliSta (devised theatre). U svakoj od tih metoda primjenjuje se
improvizacija kao klju¢na dramska tehnika. Rad je analiza i propitivanje dramskopedagoske
prakse koja se u Hrvatskoj neprekidno provodi od zavrsetka Drugoga svjetskog rata te je do
devedesetih godina dvadesetogastoljeca pretezno pod utjecajem njemackoga kulturnog kruga.
Praksa se godinama obogacivala novim spoznajama i utjecajima, posebno britanske Skole
dramske pedagogije. Stoga sam u radu istrazivala sintezu spoznaja i metoda rada koje su se

razvijale posljednjih tridesetak godina.

U prvome je poglavlju predstavljeno nazivlje novijega datuma pa uz definiranje dramskoga
odgoja predstavljam 1 tri podru¢ja: dramsko izrazavanje, dramsku kulturu i dramsko
stvaralastvo te njihove kljuéne metode rada. Slijedi predstavljanje klju¢nih teoreticara i
prakti¢ara koji su utjecali na europsku dramsku pedagogiju i razvoj dramskoga odgoja u
susjednim zemljama. U tome je poglavlju i povijesni pregled razvoja dramske pedagogije u

Hrvatskoj od sedamnaestoga stoljeca do danasnjih dana.

U cetvrtome poglavlju istrazujem uze polje djelovanja, podrucje dramskoga stvaralasStva, ¢iji
je neodvojiv dio kreativnost. Stoga predstavljam nacine rada 1 Cimbenike potrebne za
ostvarivanje najboljih uvjeta za razvoj kreativnosti. lako u Hrvatskoj gotovo svaka $kola ima
dramsku skupinu, imamo vise desetaka dramskih studija, mno$tvo smotri, susreta i festivala na
kojima godisnje sudjeluje vise tisu¢a djece 1 mladih, do danas nije usustavljeno vrednovanje
njihova rada ni utvrdene kompetencije voditelja dramskih skupina. Zato opisujem odnos
procesa i produkta u dramskome stvaralaStvu te kompetencije voditelja cijeloga procesa rada,
koji je klju¢an ¢imbenik u kvalitetnome provodenju prakse. Poglavlje sadrzZi i opis klju¢nih
metoda 1 tehnika rada koje primjenjujem u svojoj dramskopedagoskoj praksi: improvizacije,
procesne drame, pripreme i1 izvedbe predstave prema dramskome predlosku i1 skupno

osmisljenoga kazalista.

U poglavlju Metodi¢ko oblikovanje rada u dramskome studiju za djecu i mlade istrazujem
vlastitu praksu koja nudi razumijevanje etapa dramskoga rada ovisno o dobi polaznika. Analiza
prakse omogucila je oblikovanje triju modela dramskoga rada koji su pridruZeni trima dobnim
skupinama. Budu¢i da je za mladu djecu klju¢na spontana igra da bi u njoj razvili kreativnost,
koncentraciju i samodisciplinu za slozenije sadrzaje, za dob od sedam do deset godina

predstavljam model Bez teksta do izvedbe, u kojemu djeca u stvaralackoj igri sama odreduju



sadrZaj i u stvaralackome procesu tragaju za odgovarajué¢im izrazom. Prevladavajuci je dio rada
spontana 1 pazljivo vodena igra koja u prvim fazama rada ne podrazumijeva nastup pred

publikom. Primjenjuju se metode rada procesna drama i improvizacija.

Drugi model Od teksta do izvedbe predstavljam za dob od jedanaest do ¢etrnaest godina. U
toj se dobnoj skupini moze uprizoriti odabrani tekst, a adolescenti prolaze proces rada sli¢an
onome u profesionalnome kazalistu: izbor teksta — probe — izvedba. | u ovome je modelu rad
utemeljen na improvizaciji uz pomoc¢ koje adolescenti posvajaju temu i tekst, a izvedba je

rezultat njihova stvaralaStva. U toj dobi kraj procesa rada obiljeZava izvedba pred publikom.

Tre¢i predstavljen model Skupno osmisljeno kazaliste namijenjen je dobi od petnaest do
osamnaest godina. U toj su dobi adolescenti dovoljno kompetentni da nakon izbora teme u
zajednickome radu improviziranjem stvore izvedbeni materijal. Materijal se stalno propituje
metodom verbalnih i neverbalnih improvizacija te se istodobno s njegovim stvaranjem trazi
izvedbena forma koja se zatim strukturira uz pazljivo vodenje. Skupina zajednicki preuzima
odgovornost za izvedbu. KazaliSte postaje zaSti¢en prostor u kojemu se moze kreativno
istrazivati 1 otkrivati novo, postaje mjesto potrage za vizijom ispunjenoga i humanoga Zivljenja

temjesto istrazivanja kazaliSnih formi 1 izvedbenih moguénosti.

U svim se trima modelima neprekidnim radom stje¢u izvedbene vjestine i stvara kazali$ni ¢in.
U radu dajem metodi¢ke smjernice za rad s djecom i mladima u dobi od sedam do osamnaest

godina, $to je uobicajena dob polaznika dramskih studija u Hrvatskoj.

Moj se prakti¢an rad u dramskome studiju djelomi¢no nastavlja na rad prethodnica, glumice i
dramske pedagoginje Purde Devi¢ te redateljice i dramske pedagoginje Zvjezdane Ladike.
Njihov sam teorijski i praktican rad uspjela pratiti nekoliko njihovih posljednjih godina rada.
Voditelj Ucilista ZeKaeM-a u doba moga dolaska na radno mjesto dramske pedagoginje bio je
redatelj Vladimir Kru$i¢. Uz njega mi je kolega bio i redatelj Boris Kovacevi¢. Rad je u
kazalistu u velikoj mjeri bio usmjeren na izvedbi, a takva su bila i o¢ekivanja roditelja koji su
upisivali djecu u dramski studio. Budu¢i da sam dosla iz druge sredine i s drukcijom
izobrazbom, moj se nacin rada u dobroj mjeri i razlikovao. Nedostatak formalnoga kazalisSnog
obrazovanja nadoknadivala sam velikim brojem radionica i razli¢itim nac¢inima neformalne
izobrazbe. Bila sam u prilici upoznati se s razli¢itim metodama glumackoga, dramaturskoga i
redateljskoga rada. Osim gledanja brojnih predstava i sudjelovanja na kazalisSnim festivalima

za djecu i mlade imam iskustvo rada u studentskome kazalistu oslonjenome na skupno



osmisljavanje kazaline izvedbe i alternativno kazalistel. Zbog toga je moj pristup u radu bio
otvoreniji raznim utjecajima. Metodu rada stvarala sam u praksi i ¢esto istrazivala primjenjujuci
razli¢ite metode i stilove rada. Sudjelovala sam u mnogobrojnim i razli¢itim radionicama u

zemlji 1 inozemstvu, nakon kojih sam videno 1 nauceno prilagodavala radu s djecom i mladima.

Vjerojatno stoga $to je moje pedagosko obrazovanje bilo kompletnije od umjetni¢koga, moje
Su polaziste bila djeca i mladi. Uvijek sam pocinjala od njih, njihovih potreba, mogucnosti i
posebnosti pojedinih skupina. Zajedno smo stvarali, zajedno birali, zajedno razvijali kazaliSne
projekte. Sve §to sam naucila, primjenjivala sam u svome radu prilagodavajuéi metode rada
njihovoj dobi. U svome radu djeci otvaram velik prostor slobode, vrlo sam prilagodljiva i dobar
improvizator, §to mi omoguéava snazno razvijanje potencijala polaznika i osmisljavanje
njihovih ideja. Dramska je uvijek bila prostor slobode u kojemu su mogli svoje ideje na vlastiti
nacin uobli¢iti u kazali$ni ¢in. Pritom sam bila podrska, odrasla osoba koja zna o kazali$noj
umjetnosti viSe od njih, koja je njihov trener izvedbenih vjestina i pomaze im u strukturiranju
izvedbe. Dosavsi na radno mjesto velike Zvjezdane Ladike, mogla sam ili slijediti nedostizno
ili odabrati vlastiti put. U skladu sa svojim znanjima, vjestinama i karakterom odabrala sam

drugu inacicu. Pritom su njezini savjeti i podrSka doista bili dragocjeni.

Medu mojim bivS§im polaznicima velik je broj profesionalnih dramskih umjetnika, glumaca,
redatelja, dramaturga, dramskih pedagoga i1 profesionalnih pjevaca, no najponosnija sam na
najveci broj svestrano obrazovanih osoba, ljubitelja kazaliSta, osoba koje kriti¢ki misle, koji su
aktivni gradani, promisljaju o okruzenju u kojemu zive i nastoje ga uciniti boljim. Dramska je
zasigurno pomogla u njihovu odrastanju, razvijanju komunikacijskih i1 socijalnih vjestina te
formiranju njih kao osoba. Kreativna klima, sloboda u izraZavanju i sloboda od savrsenosti

donijela je vrijedne zivotne, usudila bih se reci, i umjetnicke rezultate.

1 U vrijeme moga studiranja imali smo izvanredne mogucnosti bavljenja izvedbenim umjetnostima. Plesnu
radionicu vodila nam je cuvena plesna pedagoginja Milana Bro§, koja nam je doista otvorila vrata u svijet
umjetnosti; dramske radionice koje sam pohadala vodili su redatelji Niksa Eterovi¢, Darko Rundek, koji je
paralelno radio s Ici Boban i redateljice Ranka i Jasna Mesari¢. U &td-u i SKUC-u imali smo prilike gledati
izvanredne predstave; u SKUC-u su uz B. Petrovica nastupale i svjetske jazz-zvijezde.



2. TEORIJSKI OKVIR

2. 1. Dramska pedagogija, dramski odgoj — odredenje pojmova

Shvatimo li odgoj kao proces u kojemu smo djeci podrSka u aktivnome spoznavanju svijeta,
izgradnji stavova i moralnih vrijednosti, u obogac¢ivanju njihovih osobina i suofavanju sa
zivotom, u takvomu je odgoju umjetnost nezaobilazna. Umjetnost u djetetu razvija smisao za
lijepo, upoznaje ga s proslosc¢u i priprema za buduénost. Omogucava mu susret s iskustvom

proslih generacija te upoznaje sa svijetom u svoj njegovoj slozenosti.

Jedna je od umjetnosti i dramska umjetnost, koja je unato¢ svojoj slozenosti u nasoj zemlji
institucijski najslabije zastupljena u odgoju i obrazovanju djece i mladih. Likovna, glazbena i
plesna umjetnost zastupljene su u umjetnickim Skolama; glazbena i likovna umjetnost nastavni
su predmeti u osnovnoj ili srednjoj $koli, a dramska je umjetnost tek dio nastave Hrvatskoga

jezika i izvannastavna aktivnost.

U Prijedlogu Kurikuluma nastavnog predmeta Dramski 0dgoj? navodi se: ,,Kao jedinka, ¢ovjek
se tijekom osobnog razvoja od najranijeg djetinjstva koristi dramskim izrazom za
razumijevanje 1 tumacenje dogadaja, odnosa, bi¢a 1 pojava koji ga okruzuju®
(http://www.hcdo.hr/wp-content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-Dramskog-

odgoja.pdf). U dramskom se odgoju kao i u drami, ali primjenom igre primjerene dobi
sudionika, traze odgovori na egzistencijalna pitanja, stoga je on iznimno koristan za razvijanje

djecje osobnosti 1 pripremu djece 1 mladih za susret sa stvarnoscu.

Dramski je odgoj dio dramske pedagogije. Daleko smo jo$ od toga da se ona moze smatrati
novom, utemeljenom granom pedagogije, no uc¢injeni su koraci prema tome. Jedan od nuznih
koraka bilo je i uskladivanje nazivlja da ne bismo svaki novi rad otpo€injali propitivanjem
znacenja pojmova. U ¢lanku Kazalisna/dramska umjetnost u odgojno-obrazovnome procesu:
prijedlog klasifikacije i pojmovnika autorice Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ definiraju
dramsku pedagogiju kao ,interdisciplinarno podrucje koje ukljucuje dramaturgiju,
teatrologiju 1 pedagogiju, ali i razne grane kazaliSnoga umjetnickog podrucja (glumu, reziju,

dramsko pismo itd.) Podrucje dramske pedagogije razvija svoju specificnu metodiku, sustav

2 Prijedlog je sastavila radna skupina Hrvatskoga centra za dramski 0dgoj.


http://www.hcdo.hr/wp-content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-Dramskog-odgoja.pdf
http://www.hcdo.hr/wp-content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-Dramskog-odgoja.pdf

metoda poucavanja kojima se dolazi do postavljenih ciljeva® (Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac

Jurinovié 2018: 125)3.

Unutar njezina podrucja kao krovni termin za dramski rad s djecom i mladima uvrijezio se u
Hrvatskoj pojam dramski odgoj, koji strukovna udruga Hrvatski centar za dramski odgoj
(HCDO) definira kao ,,skup metoda poucavanja i u¢enja koje se koriste dramskim izrazom kao
covjekovom sposobnos¢u kojom se on sluzi tijekom sazrijevanja i odrastanja. Dramski odgoj
nema za svoj iskljucivi cilj profesionalno bavljenje dramskom umjetnoscu ili tek njezino lakse
razumijevanje. Dramski odgoj prije svega odgaja za Zivot i namijenjen je svoj djeci® (Krusi¢

2006: 23).

Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ primjecuju da navedena definicija propusta vezudramskoga
odgoja sa zivom umjetnickom praksom — s kazaliStem za djecu i mlade, odnosno s gledanjem
i razumijevanjem predstava te da bi ,,terminoloski bilo najbolje obuhvat pojma dramski odgoj
definirati tako da ugradi u sebe i susret djece s kazaliSnom umjetnoséu* (Grui¢, Vignjevic i
Rimac Jurinovié 2018: 122). Cini se da je prijedlog prihvaéen zato §to u novome Prijedlogu
Kurikuluma nastavnog predmeta Dramski odgoj za srednje Skole nalazimo definiciju ,,U¢enje
1 pouCavanje dramske umjetnosti 1 kulture, kao i1 ucenje i pouc¢avanje dramskim metodama,
danas je u najnaprednijim odgojno-obrazovnim sustavima u svijetu obuhvaceno pojmom
dramskoga odgoja“ (http://www.hcdo.hr/wp-content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-
Dramskog-odgoja.pdf).

U ¢lanku Umjetnicki odgoj — Sto je to i cemu sluzi Kru$i¢ definira umjetnicki odgoj kao sloZeno
odgojno-obrazovno podrucje koje objedinjuje razli¢ite dramsko-pedagoske prakse i ciljeve.
Opcenito su prihvacena dva usmjerenja umjetni¢koga odgoja: odgoj/obrazovanje za umjetnost
I odgoj/obrazovanje putem umjetnosti. Prvo se usmjerenje odnosi na ovladavanje razli¢itim
vrstama umjetnickoga izraza i oblikovanja s naglaskom na odgoju i obrazovanju za
razumijevanje, recepciju, prihvacanje te za bavljenje umjetnoS¢u. Drugo usmjerenje ¢ine oblici
odgoja i obrazovanja u kojima se umjetnic¢ki mediji primjenjuju za postizanje drugih odgojno-

obrazovnih ciljeva (psihorazvojnih, socijalizacijskih, kulturnih, etickih itd.) ili onih u nastavi

3 U svojoj knjizi Kazaliste i pedagogija Vladimir Krusi¢ definira dramsku pedagogiju — u Sirem smislu (to je)
naziv za sve oblike sustavne upotrebe dramskih metoda i tehnika — ukljucujuéi i one koje se rabe za pripremu
kazalisnog nastupa — sa svrhom poducavanja, ucenja i postizanja najrazlicitijih odgojnih te prosvjetnih ciljeva.
U uzem smislu se ponajprije odnosi na uporabu dramskopedagoskih postupaka u skolskom radu ili za nekazalisne
svrhe (Krusi¢ 2018: 17). Ovu definiciju smatram uzom od gore navedene. Po mome sudu ova definicija odgovara
pojmu/terminu dramskoga odgoja prihvac¢enoga u praksi.



......

obrazovnih sadrzaja putem umjetnic¢kih sadrzaja i aktivnosti (Krusi¢ 2014).

Unato¢ usmjerenjima sadrzaji, aktivnosti i ishodi ispreplecu se u svim umjetnickim odgojima,
pa tako i u dramskom odgoju. Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ razlikuju tri podruc¢ja u okviru
dramskoga odgoja: ,,Prvi se odnosi na odlazak u kazaliste (dozivljaj, razumijevanje/analiza i
vrednovanje predstave) i usvajanje pripadajucih teorijskih znanja. Druga dva posveéena su
aktivnome sudjelovanju u dramskim aktivnostima, pri ¢emu je jedan tip aktivnosti usmjeren
prije svega prema odgojnim i obrazovnim ciljevima, a drugi primarno prema stvaralackim,
eventualno ¢ak 1 umjetnickim ciljevima* (Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ 2018: 122). Stoga
autorice unutar dramskoga odgoja izdvajaju tri podru¢ja: dramsku kulturu, dramsko

izrazavanje i dramsko stvaralastvo.

Sva tri podrucja grade se na dramskoj igri ili na njezinu promatranju i analizi. ,,Kao ljudi
raspolazemo temeljnom sposobno$éu dramatiziranja koja nam je prirodena kao jezik i gesta:
to je sposobnost predstavljanja zahvaljuju¢i kojoj neka radnja ili doZivljaj moze zamijeniti ili
znaditi neku drugu radnju ili dozivljaj. Ova sposobnost javlja se u ranome djetinjstvu kao
simbolicka igra 1 traje sve do zrelosti te nakon nje kao sposobnost preuzimanja uloga*

(Robinson 1980 prema Krusi¢ 2018: 16).

2.1. 1. Igraidramska igra

»lgra je dobrovoljna radnja ili djelatnost, koja se odvija unutar nekih utvrdenih vremenskih ili prostornih
granica, prema dobrovoljno prihvacenim, ali i beziznimno obveznim pravilima, kojoj je cilj u njoj samoj, a
prati je osjecaj napetosti i radosti te svijest da je ona ‘nesto drugo’ nego ‘obi¢ni zivot’ te ona sama donosi
vedrinu i opustanje.*

(Huizinga 1992: 31)
Igra se u evoluciji javlja relativno kasno, i to samo u vrsta ¢ija mladunéad ne nasljeduje gotove
obrasce ponaSanja. Da bi neka vrsta opstala, nuzno je razviti najdjelotvornije i najpogodnije
oblike ponasanja. Razviti ih se moze iskuSavanjem,S$to moze biti opasno za opstanak vrste,
stoga niz teoreti¢ara igre smatra da je primarna funkcija igre u smanjivanju tog rizika (Duran
2011).

lako u ljudskoj vrsti iskusavanje najpogodnijih oblika ponasanja nije bas opasno po opstanak

vrste, nalazenje najucinkovitijega oblika ponasanja jedinki umnogome olakSava zivot. Igra



nema izravnih pragmati¢nih ucinaka, no pomaze djetetu u fizickome, spoznajnome,
emocionalnome i socijalnome razvoju. Igrom djeca usvajaju oblike ponaSanja koji se u
odredenoj socio-kulturnoj zajednici smatraju pozeljnima. Igra poti¢e socijalnu povezanost,

poboljsava komunikaciju, govorenje i slusanje.

Kao bitno odredenje igre navodi se simuliranje stvarnosti iz kojega proizlaze novosti u
ponasanju. Igra kao aktivnost uglavnom pripada djetinjstvu. Buduci da je dijete ponajprije
socijalno bice, raste i razvija se u odredenoj okolini, biva izloZzeno utjecajima i posebnim
obi¢ajima pojedinih kultura. Okruzeno je znakovnim sustavom kao rezultatom kulturno-

povijesnoga razvoja, Sto odreduje i njegovu igru.

Nasa najpoznatija teoretiCarka igre M. Duran (2011) zakljucuje da je igra univerzalna, svoj
djeci poznata, instinktivna te bitan dio odrastanja i formiranja osobnosti. U skladu s novim
istrazivanjima igra je bioloSka kategorija. Dijete se mora igrati. Igrom spoznaje sebe i svijet
oko sebe. U igri dijete razvija kognitivne, emotivne, motoricke, socijalne, komunikacijske i
jezi¢ne sposobnosti. Proucavajuci stvarnost, u djec¢joj kao da igri djeca je oponasaju. Igrajuci
se, verbalno i neverbalno komuniciraju, kreu se, zamisljaju, izmiSljaju, stvaraju svoj

zamiSljeni svijet u kojemu zrcale stvaran svijet onako kako ga oni vide.

Prema V. Vigotskom (Duran, Plut i Mitrovi¢ 1988), igra je pretvaranja srediSnji izvor razvoja
djece predskolske dobi. Djeca stvaraju zamisljene situacije u skladu sa svojim idejama. U igri
zamjenjuju predmete; Cesto se sluze jednim umjesto nekoga drugoga. Promijene uobicajeno
znacenje predmeta shvacajuci da znacenje rijeci moze biti odvojeno od predmeta, Sto oznacava
pojavu simboli¢noga misljenja. Za igru je karakteristicna sloZenost strukture, ali i
promjenjivost uloga. Ona je pogodna za istrazivanje i iskusavanje u procesima kojima dijete u
stvarnome zivotu nije jo$ doraslo. Jedan od klju¢nih pojmova teorije razvoja Vigotskoga jest
zona iducega razvoja (ZIR) koje dijete ostvaruje u suradnji/interakciji s drugom osobom:
odraslim ili sposobnijim vr§njakom®*. Po toj je teoriji najproduktivnije dijete izlagati uc¢enju u
zoni iducega razvoja, $to znanstveno utemeljeno obrazlaze zagovor psihosocijalnoga razvoja,
spoznajne 1 odgojne vrijednosti igre, a naroCito dramske igre. ,,Igra predstavlja zonu iduceg
razvoja djeteta. U igri je dijete uvijek viSe od svog prosje€nog uzrasta, za glavu vise od samog

sebe. Igra u kondenziranom vidu sadrzi u sebi kao u fokusu povecala sve tendencije razvoja“

4 Pokazalo se da od interakcije koristi imaju obje osobe, $to je bitno znati prilikom formiranja skupina.



(Vigotski 1966: 74 prema Duran 2011). Interakcija djeteta s odraslim ili kompetentnijim

djetetom potice razvoj i formativni je ¢imbenik u razvoju psihickih funkcija.

Igra je nespecijalizirana, neizdiferencirana aktivnost i vrlo je pogodna za istrazivanje i
razvijanje razliCitih psihi¢kih procesa i ljudskih osobina. Ona je samostalna, ekspresivna,
autotelicna, divergentna aktivnost u kojoj dijete ima stvaralacku samostalnost 1 u njoj pokazuje

svoje kompetencije (Duran 2011).

Divergentnost znaci organizaciju ponasanja na nov 1 neobic¢an nacin, a autotelicnost da (izmedu
ostalog) igra posjeduje vlastite izvore motivacije i da je proces vazniji od ishoda akcije. Z.
Mateji¢ jos navodi da ,,igra ispunjava i privatne funkcije igraca: oslobada od napetosti, rjesava

konflikt i regulira fizi¢ki, spoznajni i socijalno-emocionalni razvoj.* (Duran 2011: 14).
Sva nabrojana obiljezja sadrzi i dramska igra.

Igre se mogu podijeliti na funkcionalne, simboli¢ke i igre s pravilima (Duran 2011).
Funkcionalne igre odreduju se kao igre s novim motori¢kim, osjetnim i perceptivnim
funkcijama koje sazrijevaju kod djeteta. Igre s pravilima dijete zatjece kao gotove, ovladava
njima kao dijelom kulture, a moze i stvarati nove. Simboli¢ke igre povezuju se s razvojem
osobnosti 1 vecina ih psihologa promatra kao razvojni fenomen. J. Piaget ju promatra u sklopu
kognitivnoga razvoja dovodeci ju u vezu sa strukturom misaonih aktivnosti. Simbolicku igru
nazivaju jo§ imaginativna igra, igra fikcije, igra uloga,> dramska igra (Duran 2011).
Simbolicka igra ,,predstavlja prirodni semioticki sustav u kojem postoji kombinacija govora,
simboli¢kih gesta, simbolickih objekata, simboli¢kih osoba — uloga koje djeca igraju. U njoj se
koriste razli¢ita semioti¢ka sredstva*“ (Duran 2011: 170). U dramskoj ili simbolickoj igri dijete
stvara simbole za vlastite ideje, osjecaje i probleme. Za oblikovanje socijalnih sustava znakova
(npr. verbalnih) nuZna je socijalna interakcija. Simbolicke igre nema bez komunikacije. U

simbolickoj igri radnja ima dvostruko znacenje — to je ono §to jest po sebi i ono §to simbolizira.

Budu¢i da je dijete uvjetovano pripadnos¢u drustvenoj zajednici, prirodno je da joj zeli
pripadati. U igri dijete ,,uzima ulogu odrasloga i stvara igrovnu situaciju, putem prijenosa
znaenja s jednog predmeta na drugi, uvjetno prikazuje djelatnost odraslih, modelirajuci

motive, ciljeve i norme odraslih® (Elkonin 1975: 18 prema Duran, Plut i Mitrovi¢ 1988). Igra

5 Simbolicku igru Vigotski, Elkonin i drugi ruski autori nazivaju igrom uloga.



utjece na razvoj kontrole ponasanja i oblikuje osnovne socijalne potrebe. Sve nabrojano su

pedagoski ciljevi dramske igre.

U igri dijete aktivno angazira sve svoje moguénosti, U njoj je ono samosvjesni aktivan subjekt.
Wertsch (1984 prema Duran 2011) piSe da nije dovoljno odrediti kada neki oblik ponasanja

treba poticati, nego treba odrediti i kako to Ciniti.

Duran spominje i teatarske igre u kojima svako dijete ima odredenu ulogu te predstavlja druge
ljude, predmete ili Zivotinje. Podsjecaju na simbolicke igre, ali za razliku od simbolickih, koje
nemaju pravila, teatarske igre imaju dramsku kompoziciju koja odreduje redoslijed dogadanja.
,lgra se odvija linearno s utvrdenim redoslijedom prema principu ,,zatim*. To je odredena prica
koju djeca odigravaju manje-vise onako kako su je zadnji put igrala. (...) Kompozicijsko
jedinstvo, kao i u drami, zasniva se prije svega na jedinstvu govora i zbivanja“ (Duran 2011:

124). Teatarske igre imaju uvod, zaplet, vrhunac radnje, peripetiju i rasplet, kao i u drami.

Zarazliku od Piageta koji je smatrao da se kao da igra spontano pojavljuje, Vigotski naglasava
ulogu socijalnoga i kulturnoga okruzja. Djeca se ue pretvaranju pod vodstvom strucnjaka.

Bitno je potpomo¢i njihovo otkrivanje svijeta.

Osnova je dramskoga odgoja igra, a vodi je stru¢njak koji podrzava i usmjerava igru — dramski
voditelj. Ulazak u ulogu u procesnoj drami u¢itelju/voditelju omoguéava posebnu osjetljivost
na djecju kompetenciju — zato §to on moZze iskoristiti razne tipove uloga u kojima moze imati
,,isti, nizi ili visi status nego ¢lanovi grupe” (Grui¢ 2002) da bi omogucio najbolje postizanje

kompetencija djeteta.

Sociodramska igra pomaze i u povezivanju osjecaja. Mala djeca prozivljavaju uznemirujuce
dogadaje ; u igri zamjenjuju uloge tako da oni nareduju i preuzimaju nadzor nad nekim
dogadajem (oni su lije¢nici ili roditelji u igri s lutkom). U sociodramskoj igri poboljSavaju se
mentalne sposobnosti — paznja, pamcenje, jezik, logi¢no zakljucivanje, masta, kreativnost,
razumijevanje osjecaja, sposobnost razmisljanja o vlastitome miSljenju, kontrola impulsa,

kontrola ponasanja i zauzimanje tude perspektive (Berk 2015).

U igri djeca vjezbaju za zivot kakav se odvija u stvarnome svijetu. Do dvadesetog i prvoga
stolje¢a poticala se fizicka dje¢ja igra u prostoru sa stvarnim predmetima, no razvojem
tehnologije igra sve ¢eS¢e postaje virtualna. Danasnja djeca imaju sve manje prilike za fizicku
igru, a time i sve manje prilike za razvoj socijalnih i komunikacijskih vjestina. Stoga je

dramska igra danas jo$ vaznija. Podrazumijeva Zivu nazocnost igraCa u medusobnoj
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interakciji, uz pazljivo vodenje dramskoga pedagoga. Znacajke su djecje simbolicke igre ostale
sacuvane u dramskome radu. Budu¢i da djecu u dramskome radu vodi dramski pedagog,

razvojni su procesi vise pod nadzorom.

,Dramska igra je stvaralacka aktivnost za koju 1 u kojoj igraci sami pronalaze 1 odreduju

sadrzaj i u stvaralackom procesu tragaju za adekvatnim izrazom* (Kuni¢ 1990: 161).

,,U dramskoj igri dijete upoznaje i stjeCe osnovne pojmove dramsko-scenskoga izraza, stvara
dramsku radnju, dramske situacije, oblikuje monologe i dijaloge, opisuje izgled i ponasanje

likova, zamiglja i opisuje scenski prostor (Skuflié-Horvat 2004: 86).

U dramskoj igri koju vodi dramski pedagog u dramskome studiju djeca razvijaju kreativnost i
samodisciplinu te u stvaralackome procesu stjeCu iskustvo rjeSavanja razli¢itih problema.
Razvijaju spoznaju i samospoznaju. Provode se vjezbe za stvaranje skupine, socijalizaciju,
komunikaciju i osnazivanje izvedbenih vjestina. Spontana i paZljivo vodena igra prevladavajuci
je dio procesa rada u dramskome stvaralastvu. Bitno je djecu pustiti da se igraju postupno

dodavajuci pravila igre i ne ispravljajuci ih da se ne izgubi spontanost.

Da bi se djeca mogla slobodno i bez samocenzure igrati u skupini kao na sigurnome mjestu,
potrebno je njegovati poticajne odnose. Skupina bi trebala biti mjesto u kojemu ¢e moci
prepoznati i izraziti svoje osjecaje te dobiti podr§sku. Malu djecu nije briga gleda li ih netko kad
se igraju, dapace, obi¢no se vole izlagati. No ta se spontanost gubi odrastanjem u procesu
prilagodbe drustvu. Djeca se sve viSe pocinju ponasati po nacelu (ne)odobravanja. Polako
nestaje njihova spontanost zato $to je dobro ono $to su odrasli odlucili da je za njih dobro.
Stoga je dramsko stvaralastvo iznimno korisno za razvoj djece; paZljivim se vodenjem zadrZava

spontanost igre.

Autori J. Winston i M. Tandy u svojoj knjizi Beginning drama 4 —11 uocavaju sli¢nosti igre i
odgojne drame. 1 igra i drama ovise o potencijalu sudionika; u objema se mijenjaju znacenja
mjesta, vremena, identiteta i radnje, pri ¢emu prostor, vrijeme, osobe i radnja dobivaju
simboli¢ko znacenje. ,,I igra i drama zapocinju iz stanja ravnoteZe (pocetne tocke) koja se
namjerno poremeti stvaranjem napetosti ili niza napetosti. Napetost vodi radnju i rjeSava se na
kraju. Obje su strukturirane oko pravila i konvencija“ (Winston i Tandy 2019: 10). Dok su u
igrama pravila odredena i treba ih se postivati da bi igra uopce bila moguca, u drami se vise
podrazumijevaju nego odreduju. I igra i drama ovise o emocionalnome, fizickome i

kognitivnome zalaganju sudionika. I u igri i u drami treba jasno postaviti fokus, poticati
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neizvjesnost, koristiti se iznenadenjima, izmjenjivati napetost i opustanje. Obje se aktivnosti
odvijaju u ogranic¢enome vremenu. Trajni SU elementi za gradenje strukture igre: pravila, tip
odvijanja igre, propisana igrovna interakcija, simbolicka sastavnica, zapocinjanje
igre,dijeljenje uloga i kraj igre. Dodali bismo da i igra i drama imaju pocetak i kraj. Ponavljanje
igre ili dramske igre nikada ne moze biti jednako. I u procesu igre i dramske igre razlikujemo
dva plana komunikacije 1 interakcije medu sudionicima — Stvaran i igrovni

(izmiSljen/imaginaran).

,Dramske igre su organizirane igre u kojima se izvodaéi prenose u odredene situacije,
odredena lica, pojave ili stvari pomocu rijeci, pokreta, kretanja i zvukova. U takvom igranju
igraCi nisu vezani pravilima, ve¢ su slobodni u svom traganju za boljim izrazom pa u
odredenom stvaralackom trenutku mogu i sami postati stvaraoci novog oblika igre. Tako

dramske igre, uz radost igranja, poti¢u igrade na stvaralastvo (Ladika, Ceduk i Devié¢ 1983).

Dramske se igre pojavljuju u svim podru¢jima dramskoga odgoja, no kljuéan su dio podrucja

dramskoga stvaralastva.

2. 2. Osnovni ciljevi dramskoga odgojnog rada

Ciljeve dramskoga odgoja mozemo podijeliti na pedagoske i umjetnic¢ke. Autori Prijedloga
Kurikuluma nastavnog predmeta Dramski odgoj za srednje Skole postavili su ciljeve odgoja i
obrazovanja dovoljno opéenito da ih mozemo primijeniti za sve uéenike od sedam do

osamnaest godina. Navedene ciljeve podijelit ¢u u dvije skupine — pedagoske i umjetnicke.

Pedagoski ciljevi:

e aktivno sudjelovati u procesima dramskoga stvaranja i izraZavanja i na taj nacin
poticati vlastiti osobni, eticki, drustveni i kulturni razvoj

e stjecati vjestine, znanja 1 kompetencije korisne za zivot

e razvijati vlastitu kreativnost i njezine sastavnice (inovativnost, istrazivanje, kriticko
misljenje, poduzetnost)

e stvaralackom uporabom izrazajnih sredstava, konvencija 1 kodova te drugih
sastavnica dramskoga medija, individualnim te skupnim radom izrazavati i
oblikovati misli, osjecaje, iskustva, stavove i vrijednosna opredjeljenja sukladno

vlastitim sklonostima i sposobnostima.”
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Umjetnicki ciljevi:

e ,upoznati i dozivjeti iskustva dramske umjetnosti i kulture aktivnim sudjelovanjem
u oblicima i procesima dramskoga stvaranja i izrazavanja te susretom s njezinim
kvalitetnim ostvarajima

e upoznati i razumjeti glavne funkcije dramske umjetnosti i kulture u razli¢itim
kontekstima (kulturnim, socijalnim, pedagoskim, povijesnim), kao i povezanost te
interakciju s drugim umjetni¢kim i kulturnim praksama i podrucjima

e razviti dramsku pismenost, ste¢i razumijevanje dramske umjetnosti

¢ sudjelovanje u proizvodnji sadrzaja i oblika dramske kulture i umjetnosti,

e Diti osposobljen za njihovu estetsku i eticku prosudbu i vrednovanje”
(http://www.hcdo.hr/wp-content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-
Dramskog-odgoja.pdf) (podijelila I. S. H.).

Navedeni se ciljevi dramskoga odgoja poklapaju s ciljevima Nacionalnog okvirnog kurikuluma
za predskolski odgoj i obrazovanje te opée obvezno i srednjoskolsko obrazovanje u kojemu se
naglasak stavlja na razvoj inovativnosti, stvaralastva, rjeSavanja problema, razvoj kritickoga
misljenja, poduzetnosti, informaticke pismenosti, socijalnih i drugih kompetencija. Suvremeno
drustvo je drustvo brzih promjena i tehnoloSkoga razvoja za koje su potrebna nova znanja,
vjestine i sposobnosti, nove kompetencije. Europski parlament i Savjet EU-a preporucuje

sedam klju¢nih kompetencija koje treba razvijati:

e, komunikaciju na materinskomu jeziku

e komunikaciju na stranim jezicima

e matematicku kompetenciju i osnovne kompetencije u prirodoslovlju, digitalnu
kompetenciju

e uciti kako uciti

e socijalnu i gradansku kompetenciju (isticanje I. S. H.)

e inicijativnost i poduzetnost (isticanje I. S. H.)

e Kkulturnu svijest i izraZavanje“ (isticanje I. S. H.) (NOK 2010: 12).

Tri posljednje kompetencije koje sam oznacila, prema opéeprihvaéenome misljenju dramskih
pedagoga, iznimno se dobro razvijaju dramskim odgojem. Socijalna i gradanska
kompetencija podrazumijeva vjestinu medusobne komunikacije, inicijativnost i poduzetnost,
sposobnost da se ideje pretvore u djelovanje, Sto ukljucuje ,,stvaralastvo, inovativnost i

spremnost na preuzimanje rizika te sposobnost planiranja i vodenja projekata radi ostvarivanja
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ciljeva, sto je temelj za savladavanje znanja i vjestina potrebnih za pokretanje drustvenih i
trzi$nih djelatnosti® (NOK 2011: 12). Kulturna svijest i izraZavanje ukljucuje svijest o
vaznosti stvaralackoga izrazavanja ideja, iskustva 1 osje¢aja putem umjetnosti, Sto je takoder

jedan od ciljeva dramskoga odgoja.

Navedena usporedba ciljeva i kompetencija pokazuje aktualnost i korisnost dramskoga odgoja
u odgoju i obrazovanju djece i mladih, stoga se nadam da ¢e u buduénosti dramski odgoj dobiti
zasluzeno mjesto unutar formalnoga i neformalnoga odgojno-obrazovnoga sustava. . Unutar
Skolskoga sustava moze se ugraditi kao poseban predmet ili medupredmetno podrucje, a unutar
kulturnih politika za djecu i mlade trebao bi dobiti programsku, prostornu i financijsku podrsku.
Dramski se odgoj dijeli na tri podrucja (dramsko izrazavanje, dramsko stvaralastvo i dramsku
kulturu), kojima ¢u se detaljnije pozabaviti u sljede¢im poglavljima da bismo unato¢ njihovoj

isprepletenosti uocili i njthove posebnosti i razlike.

2. 2. 1. Dramsko izrazavanje

Dramske su aktivnosti u okviru ovoga podru¢ja usmjerene prije svega na osobni i socijalni
razvoj. ,,Dramsko izrazavanje je upotreba drame kao sredstva osobnoga razvoja i kao metode
uCenja 1 poucavanja. (...) Dramsko izrazavanje bavi se viSe dramskim procesom nego
ostvarenjem (predstavom). (...) Osnovna sredstva dramskoga izrazavanja su pokret i glas®
(Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ 2018: 119-128).

Dramskim se izrazom sluzi kao sredstvom za dinamiénije i iskustveno ucenje, bilo da je to
konkretno gradivo nastavnih predmeta ili u¢enje komunikacijskih ili socijalizacijskih vjestina.
Dramske su aktivnosti primjenjive u svim predmetima iako se u naSim Skolama najviSe

primjenjuju u nastavi hrvatskoga jezika, razredne nastave ili na satima razredne zajednice.

U Prijedlogu Kurikuluma navodi se kako ,,sudjelovanje u dramskim aktivnostima omoguéuje
ucenicima izrazavanje i oblikovanje osjecaja, miSljenja i stavova o sebi i drugima, upoznavanje,
razumijevanje i propitivanje meduljudskih odnosa te oblikovanje vlastita osobnog i socijalnog
identiteta... Dramskim izraZavanjem ucenici snazno razvijaju svoje komunikacijske

sposobnosti (govorne, tjelesne, scenske), jacaju sigurnost i samopouzdanje u javnom nastupu

6 Velik broj aktivnosti danas raSirenih team buildinga istovjetne su aktivnostima u radu dramskih skupina, a
nemali broj dramskih pedagoga u Europi vec je zaposlen u izobrazbi poslovnih ljudi.
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stjecuci tako kompetencije i vjestine javnog osobnog komuniciranja“ (http://www.hcdo.hr/wp-

content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-Dramskog-odgoja.pdf).

Za dramsko izrazavanje nisu potrebne nikakve izvodacke vjestine, ve¢ samo pristanak na igru,
na ulazak u uloge unutar kontroliranih i strukturiranih dramskih aktivnosti koje planira
ucitelj/voditelj. Mijenja se i klasi¢na uloga ucitelj/ucenik. Ucitelj predlaze i potice, postavlja
problemske situacije koje ucenici samoinicijativno ili uz njegovu pomo¢ rjesavaju; on je
odgovoran za cjelokupan tijek procesa. U dramskome se izrazavanju najce$ce primjenjuju
dramske metode ucitelj u ulozi’, ogrta¢ stru¢njaka® i procesna drama, o kojoj ¢e vise rijeéi biti

u poglavlju 4. 3. 1.

2. 2. 2. Dramsko stvaralaStvo

Ovo se podruéje vezuje za umjetnicke mogucnosti dramskoga medija. Proces je rada usmjeren
na izvedbu. Obuhvaca stjecanje znanja o djelovanju dramskoga medija, razumijevanje
komunikacijskoga potencijala dramskoga medija i razvijanje izvedbenih vjestina potrebnih za
postavljanje i igranje predstave. Usporedno potice osobni i socijalni razvoj pojedinca. Cilj je
dovesti sudionike do aktivnoga sudjelovanja u stvaranju i igranju predstave (Grui¢, Vignjevié
1 Rimac Jurinovi¢ 2018). Dramsko stvaralaStvo razvija kreativnost 1 mastu, odgovornost
zajedni¢koga rada usmjerenoga prema produktu i suradnju medu sudionicima.

U dramskome se stvaralastvu ovladava konvencijama, izraZajnim sredstvima, stilovima i
zanrovima dramske umjetnosti. Razvijaju se potencijali za razli¢ite vidove dramskoga
stvaralaStva: dramsko pisanje 1 dramaturgiju; glumu, umjetnost govora i pokreta; reziju.
Izvodaci sudjeluju u pripremi, oblikovanju i izvedbi razli¢itih dramskih formi i izriaja. Razvija
se razumijevanje, analiticko i kriticko procjenjivanje i vrednovanje, razvijanje estetskoga ukusa
i kriteriji prosudbe vlastitoga i tudega dramskog stvaralastva (http://www.hcdo.hr/wp-
content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-Dramskog-odgoja.pdf).

Dramsko je stvaralastvo dio izvannastavnih aktivnosti u $§kolama, no zastupljeno je i u redovnoj
nastavi unutar podruc¢ja Dramska kultura i umjetnost. Dramske skupine u kojima se bavi
dramskim stvaralastvom djeluju pri kazalistima, puckim ucilistima, kulturno-umjetnickim

centrima ili samostalno. U radu se najces¢e primjenjuju metode skupnoga osmisljavanja

7 Metodu detaljno opisujem u poglavlju 4. 3. 1. Procesna drama.
8 Dramska metoda u kojoj ucenici dobivaju ulogu struénjaka odgovornih za rjeSavanje problema za koje moraju
posjedovati odredena znanja, §to je odli¢na motivacija za ucenje potrebnoga gradiva.
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izvedbe ili priprema izvedbe prema dramskome predlosku. O tim ¢e metodama vise rijeci biti

u poglavljima u kojima se bavim metodickim opisom vlastite prakse.

Buduéi da je podrucje dramskoga stvaralastva uza tema moga rada, o njemu ¢u podrobnije

pisati u sljede¢im poglavljima.

2. 2. 3. Dramska kultura

Podru¢je obuhvaéa prije svega teorijsku dramsku naobrazbu, osnove teatrologije, povijesti
kazaliSta i dramaturgije. Osnovna teorijska znanja nadopunjavaju se u bitnome dijelu
prakti¢nim iskustvom: gledanjem, analizom 1 vrednovanjem predstava. Cilj je dramske kulture
podi¢i razinu gledateljske kompetencije (Gruié¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ 2018). Ucenici se
osposobljavaju za dozivljavanje, prihvacanje i razumijevanje dramske umjetnosti, za estetsku
prosudbu 1 vrednovanje. Upoznaju se s izraZajnim sredstvima i konvencijama. Prema
Prijedlogu Kurikuluma predmeta Dramski odgoj dramska kultura ukljucuje i razumijevanje
glavnih funkcija dramske umjetnosti i dramskoga medija u razli¢itim kulturnim, socijalnim,
pedagoskim 1 povijesnim kontekstima te povezanost s drugim umjetniC¢kim 1 kulturnim
praksama (http://www.hcdo.hr/wp-content/uploads/2020/02/Prijedlog-Kurikuluma-
Dramskog-odgoja.pdf). Dramska je kultura podrucje koje je najzastupljenije u nastavnim

planovima i programima.

Povezanost je medu svim trima podru¢jima iznimno velika, posebno izmedu dramskoga
stvaralastva i dramskoga izrazavanja. Cesto podrazumijevaju primjenu istih tehnika i metoda
pa se katkad razlikuju samo u postavljenim ciljevima. Za sva tri podru¢ja potrebno je poznavati

zakonitosti medija, konvencije, mogucnosti i pravila njihova djelovanja.

2. 2. 4. Dramske metode i tehnike

U dramskome odgoju primjenjujemo razli¢ite metode rada. Metodu definiramo kao sloZzen
oblik rada koji ima zadanu unutarnju metodicku strukturu, pri ¢emu ciljevi mogu varirati
(Grui¢, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ 2018). Iste autorice navode kako u dramskome odgoju

najcesce primjenjujemo sljedece metode:
¢ ,Forum-kazaliSte: (Postavljanje i) igranje problemske situacije u kojoj se dogada neki
oblik nasilja; gledatelji su pozvani da udu u situaciju i pokusaju je promijeniti (v. Krusic¢

2007 u: Bancic i sur.)
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e Procesna drama: Ne igrajuci za publiku, sudionici najées¢e s voditeljem ulaze u
zamisljeni svijet aktivno pridonoseéi njegovu stvaranju i razvoju price; procesna drama
moze se osmisliti oko odgojnih, obrazovnih ili kreativnih ciljeva (v. Grui¢ 2002).

e Ogrtac stru¢njaka: Sudionici najces¢e zajedno s voditeljem ulaze u ulogu stru¢njaka
za neko podrucje i u toj ulozi istrazuju problem koji ima odgojnu i/ili obrazovnu
dimenziju (v. Heathcote i Bolton 1995).

e Skupno osmiSljavanje predstave i njezina izvedba: Skupina zajedno s voditeljem
zajednicki osmisljava predstavu od odabira teme do izvedbe eksperimentirajuci s
formom i sadrzajem (v. Skufli¢-Horvat 2002).°

e Pripremaiizvedba predstave prema dramskome predlosku: Odabrani dramski tekst
postavlja se s pomocu raznih pripremnih aktivnosti i uvjezbavanja zavrSnoga projekta
(v. Skufli¢-Horvat 2002).

e Literarna i teatroloSka analiza dramskoga teksta (v. Batusi¢ i Svacov 1983;
Rosandi¢ 1986)

e Gledanje i analiza izvedbe/predstave: DoZivljaj, analiza doZivljaja i raznih aspekata
predstave; oblikovanje stava o predstavi (v. Counsell i Wolf 2001) (Grui¢, Vignjevi¢ i

Rimac Jurinovi¢ 2018: 126).

Razli¢ite metode rada, kao i jednostavnije dramske aktivnosti, dramske tehnike i postupci
primjenjuju se u svima trima podru¢jima dramskoga odgoja i vrlo Cesto samo prema cilju

mozemo odrediti kojemu podrucju u tome trenutku pripada odredena dramska metoda.

9 U novije se vrijeme sluzimo terminom skupno osmisljeno kazaliste, koji je afirmirala Visnja Kac¢i¢ Rogosi¢ u
svojim teorijskim radovima.
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3. RAZVOJ DRAMSKOGA ODGOJA

Prvi se put veza kazaliSne umjetnosti i obrazovanja pojavljuje u kasnome srednjem vijeku. U
Skolama se postavljaju i igraju predstave s obrazovnim ciljevima (ucenje latinskoga, retorike,
upoznavanje s klasi¢nim autorima i sl.). Sustavno poticanje razvoja djece uz pomo¢ dramskoga
izrazavanja pocelo je dvadesetih godina dvadesetoga stoljeca gotovo istodobno u Velikoj
Britaniji i Sjedinjenim Americkim Drzavama. U objema se zemljama dramski odgoj razvijao
u dvama smjerovima: a) drama je shvacena kao aktivnost u kojoj je bitno iskustvo samih
sudionika uz pomo¢ se kojega oni razvijaju i uce bez prisutnosti publike (dramsko
izrazavanje); b) dramska aktivnost sluzi stjecanju vjestina i znanja potrebnih za stvaralacko

izrazavanje u kazali$tu u kojemu je bitna komunikacija s publikom (dramsko stvaralastvo).

U ovome poglavlju bavit ¢u se Skolama dramskoga odgoja koje su imale najvise utjecaja na
dramski odgoj u Hrvatskoj s posebnim osvrtom na dramsko stvaralaStvo kao uzu temu svoga
rada te ponuditi kraci pregled razvoja dramske pedagogije u zemljama bivse Socijalisti¢ke

Federativne Republike Jugoslavije.

3. 1. Razvoj dramskoga odgoja u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama

Pionirka dramskoga odgoja u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama Winifred Ward'? svoj na¢in
rada koji je nastavak spontane djecje kao da igre naziva kreativna drama. Kako ju sama definira,
kreativna drama je ,,inkluzivni izraz koji oznaCava sve oblike improvizirane drame: dramsku
igru, dramatizacije pri¢a, improviziranu pantomimu, lutkarske igre, kazaliste sjena“ (Ward
1947: 3). Bitno je da ju stvaraju sami sudionici.

Ciljevi su kreativne drame pozitivnho usmjeravanje osje¢aja uz pomo¢ umjetnosti, davanje
svakomu djetetu prilike za samoizrazavanje, razvijanje i usmjeravanje dje¢je kreativne
imaginacije, davanje prilike mladima da odrastaju u druStvenome razumijevanjull,
omogucavanje slobodnoga izrazavanja ideja, razvijanje inicijative, snalazljivosti, tjelesne

ekspresije, uzivanje u dobroj knjizevnosti i uvidanje vrijednosti drame (Ward 1947).

U svome radu Ward predlaze kombinaciju razli¢itih aktivnosti:
e Zadjecu od pet do sedam godina vodene improvizacije uz djecje sudjelovanje u

oblikovanju price.

10 Pod njezinim su utjecajem 1924. godine osnovne $kole u Evanstonu u Illinoisu dobile kreativnu dramu kao
redoviti predmet u programu.
11 Iskustvo dramske igre omogucava razumijevanje tudih osjecaja i misli.
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e Zadjecu od osam do deset godina kreativni ples, pantomimu s glazbom i bez glazbe,
dramske vjezbe osjeta, postupno otpocinjanje s igranjem karaktera, prvo u pantomimi,
zatim i s govorom. Pri radu na karakterizaciji uvijek je bitan unutarnji osjecaj, a ne
vanjska karakterizacija. Djeca stvaraju karaktere kako ih ona shvacaju, ne treba im
nametati shvacanje odraslih.

e Zadjecu od jedanaest i viSe godina predlaze improvizacije i dramatizacije pri¢a koje

se rade sa cijelom skupinom i mogu rezultirati predstavom.

Tijekom razvoja djeteta produbljuje se razumijevanje drugih ljudi, a dramska je igra njihova
interpretacija svijeta odraslih. U igri eksternaliziraju unutarnje iskustvo, §to im pomaze da
naprave razliku izmedu stvarnoga i nestvarnoga. U njezinu radu prepoznajemo dva glavna
smjera — dramski rad s djecom u skoli i rad u kazali$tu za djecu. Kreativna je drama u razredu
djeci davala priliku za izrazavanje, vjezbanje govora i dublje upoznavanje knjizevnosti. Za
njezinu je metodu rada karakteristi¢na dramatizacija predlozaka i prianje prica iz kojih nastaju
neverbalni dijelovi kojima se dodaju dijalozi i likovi. Iako se materijali mogu naéi u
svakodnevnome Zivotu, za Ward upravo knjiZevnost nudi mnogo mogucénosti za umjetnicki
rast pa svoje predloSke pomno bira . Smatra da je drama umjetnost, a ne orude za olakSavanje

ucenja.

W. Ward je 1925. godine osnovala jedno od prvih dje¢jih kazaliSta u Americi. U njemu je
dvadeset pet godina rezirala predstave za djecu. Za Ward je vazna spontana djecja igra u kojoj
djeca iskustveno uce zato $to je za djecu vaznije ono Sto rade od onoga Sto vide ili ¢uju. Vrlo
Cesto primjenjuje dramatizaciju prica. Cilj je dramske igre pozitivan emocionalni razvoj djece,
a u kreativnoj dramskoj igri osjecaji se izrazavaju slobodno. Za nju je umjetnost nacin
pozitivnoga usmjeravanja osjecaja. Bitno je razvijati djecju kreativnu imaginaciju zato $to U
protivnome ona zamire. W. Ward smatra da je ucitelj odgovoran za razvoj posebnosti svakoga
djeteta uz primjereno prilagodavanje skupini. lako kreativna drama nije namijenjena publici,
ucitelj mora dobro poznavati dramski medij zato $to je za sudionike bitno da znaju da je ono
Sto su napravili kvalitetno.Bitna je sastavnica rada socijalizacija. Igrom dijete shvaca tude misli
1 osjecaje te ih uci razumijevati. U¢i razvijati svoje ideje, ali 1 prilagodavati se tudima te se
navikava na timski rad. Djeci treba pruziti iskustvo vlastitoga razmiSljanja i slobodnoga
izrazavanja zato $to Se tako razvija inicijativa. Kreativna je drama namijenjena sudionicima i
moguce je da nastane i predstava za publiku, ali to nije krajnji cilj rada. U svome radu W. Ward

djeci daje priliku da odigraju nizove karaktera i situacija s ciljem njihova razumijevanja.
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Drugi smjer njezina rada, rad u dje¢jemu kazalistu, imao je i druge ciljeve. Djecje je kazaliste
namijenjeno publici i cilj mu je stvaranje djecje predstave, razvijanje estetskih kriterija,

razumijevanje zivotnih vrijednosti i budenje zanimanja za kazaliSte.

Metode rada W. Ward vrlo su slicne metodama rada nasih prvih dramskih pedagoginja
Zvjezdane Ladike, Slavenke Ce¢uk i Purde Devi¢. I danas u dramskome studiju primjenjujemo
forme improvizirane drame koje je ona primjenjivala: dramsku igru, dramatizaciju prica,
improptu: improvizaciju bez pripreme, pantomimu, sjene, igru lutkama. | dalje su nam neki od
glavnih ciljeva rada kreativno izrazavanje, razvijanje inicijative i socijalizacija, a voditelj je uz
odgovornost za stvaranje poticajnih odnosa u grupi i glavni odgovorni za razvijanje

pojedinacnih potencijala svakoga djeteta.

Druga je iznimno utjecajna osoba u podru¢ju dramske pedagogije bila Viola Spolin. Njezina
najpoznatija knjiga Improvisation for the Theater!? neizostavan je priruénik za kazali$ne
pedagoge. Viola Spolin uspjela je preoblikovati slozene kazalisSne konvencije i tehnike u formu
igre koja je usla 1 u sustav Skolovanja profesionalnih glumaca. Spolin se igrama sluzila u
razvijanju samopouzdanja i premoséivanja socijalnih i kulturnih prepreka s djecom
imigrantima s kojima je radila, kao 1 s djecom koju je pripremala uz pomo¢ kazali$nih igara
prilagodenih djecjoj dobi za rad na predstavi. Njezine igre 1 improvizacije osnova su rada s
djecom i mladima u dramskome studiju, bilo da je cilj osobni razvoj ili razvijanje izvedbenih

vjestina.

Prema Spolin dramska igra obuhvaca sve razine ljudskoga bica: intelektualnu, fizicku i
intuitivnu. Smatra da svatko moze glumiti i improvizirati te da svatko tko Zeli glumiti zavreduje
pozornicu. U¢i se iskustvom. Definira talent kao ispunjenost za dozivljavanje. Spontanost je za
Spolin nacin da dodemo do sebe, a za to je potrebno pronalazenje osobne slobode. Ucitel; je taj
koji mora uspostavi uvjete/okolinu za kreativno iskustvo. Sedam aspekata spontanosti koje

je opisala kljuéni su i za razvijanje djecjega stvaralaStva.

Prvi su aspekt spontanosti koji Spolin opisuje igre. One omoguéavaju razvijanje prirodnosti i
spontanosti te sposobnost da se zamislja situacija i igraju uloge. Razvijaju osobne kapacitete za
ulazenje u problem 1 njegovo rjeSavanje. Omogucavaju osobnu slobodu nuznu za

prozivljavanje. Za igru je potrebna suglasnost skupine oko pravila, a svaka radnja treba biti

12 Knjiga je prije dvadesetak godina stizala u Hrvatsku u dijelovima. Vlado Krusi¢ donio je prevedene dijelove
knjige u U¢iliste ZeKaeM-a. Ve¢ tada smo ih primjenjivali u radu, a igre i upute V. Spolin postale su dijelom
nase dramskopedagoske prakse.
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izravno usmjerena prema rjeSavanju zadatka. ,,Sposobnost mastovitog stvaranja situacije i
igranja uloge u njoj (igri) ogromno je iskustvo, svojevrsni odmor od necijeg svakodnevnog ja
1 rutine svakodnevnog zivota. (...) Svaka vrijedna igra vrlo je druStvena i ima problem koji
treba rijesiti unutar nje — objektivnu to¢ku u koju mora biti ukljucen svaki pojedinac* (Spolin

1999: 6).

Budu¢i da je kazaliste kolektivno stvaralastvo, sve je navedeno u potpunosti primjenjivo u
kazaliSnome radu. Igre su izvrstan uvod u rad, nain zagrijavanja i proradivanja problema.
Usredotocenost na cilj u igri dovodi do toga da igra¢/izvoda¢ zaboravlja ostale okolnosti, npr.
izlozenost pogledima, a ako je radnja usmjerena i igra¢/izvoda¢ ima fokus, dogadaju se
spontane reakcije. U toj se spontanosti oslobada osobna sloboda i budi se cjelovita osoba,
fizicki, intelektualno i intuitivno. U toj situaciji igrac¢/izvoda¢ nadilazi svojega uobicajenog

sebe, istrazuje, spreman je za pustolovinu i suo¢avanje sa zahtjevnim zadatcima.

Podrska i povjerenje tima koji se razvijaju U igrama omogucavaju pojedincu da se otvori i
razvije sve vjesStine potrebne za komunikaciju unutar igre 1 skupine. Igra se igra bez vanjskoga
autoriteta koji govori izvoda¢ima §to trebaju Ciniti. Energija se izravno usmjerava na problem

koji treba rijesiti.

Drugi je aspekt spontanosti odobravanje/neodobravanje. Prvi je korak prema glumi osobna
sloboda. Ona razvija samosvijest (identitet) 1 samoizrazavanje. Potreba za identitetom 1
samoizraZavanjem osnovne su potrebe ¢ovjeka, no nuzne su i za izraZavanje u kazali$tu. Bitna
je usmjerenost na rjeSavanje problema, a ne na pitanje hoce li se to svidjeti voditelju
(autoritetu). Kategorije dobro/loSe uvode se od malih nogu 1 naviknuti na njih  susprezemo
svoju kreativnost mislju sto ¢e drugi reci ili Sto o tome misle drugi. Tako se ograni¢ava organski
nacin sudjelovanja u problemu i djelujemo samo s dijelovima nasega ukupnog ja. Budud¢i da je
veéina nas odgojena prema nacelu odobravanja/neodobravanja, potrebna je samokontrola
voditelja da se ne bi ponavljao takav odnos s u¢enicima. U umjetnickome odgoju i obrazovanju
ne postoji ,,apsolutno pravilan ili pogresan nacin rjeSavanja problema: ucitelj Sirokog iskustva
1z proslog rada moze znati stotinu nacina za rjeSavanje odredenog problema, a uc¢enik se moze

pojaviti sa sto prvim* (Spolin 1999: 8).

Prosudba voditelja moZe ograniciti u¢enikovo dozivljavanje. Posebno manipulativno moze biti
odobravanje zato $to se svi zelimo svidjeti i dobiti pohvalu. Bitno je u dje¢jemu stvaralastvu

posti¢i intrinzi¢nu motivaciju. Voditelj treba omoguciti prostor slobode i rjeSenja koja mogu
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biti i izvan dometa njegova znanjal3. Istinska osobna sloboda i samoizrazavanje mogu se
razvijati samo u ozracju u kojemu se voditelj ne postavlja u polozaj apsolutnoga autoriteta.
Nacin rada bez voditeljeve interpretacije 1 nametnutoga zakljucCivanja u pocetku se Cini
zahtjevnijim, no dugoro¢no je korisniji zato $to su ucenici sve samostalniji i postizu osobne

uvide. S intuitivnom svjesnos$¢u dolazi i sigurnost. Stavovi se grade godinama. Voditelj poznaje

.....

Grupno izraZavanje treci je aspekt spontanosti. Zdravi se medusobni odnosi u skupini stvaraju
nezavisnim radom pojedinaca koji oblikuju projekt svojim sudjelovanjem i osobnim
doprinosom. Improvizacijsko kazali$te zahtijeva vrlo bliske odnose zato $to Se iz grupnoga
dogovora i grupnoga igranja razvija materijal za scene i predstave. U radu treba paziti na to da
produkt ne postane vazniji od procesa. Produkt lako i prirodno dolazi iz procesa rada i rasta,

a ne prisiljavanja; krajnji rezultat — izvedba je njegov sastavni dio.

Postati dio skupine za pocetnike moze znaciti sigurnost, no iugrozu zbog osjecaja izlozenosti
i stalnoga samoprosudivanja i odmjeravanja s drugim sudionicima. No radeci u skupini, igrajuci
se i zajedno prozivljavaju¢i, ucenici se povezuju u skupinu i snalaze se u aktivnostima.

Prihvacaju se medusobne sli¢nosti i razlike zato §to upravo one poti¢u na akciju.

Zadatak je voditelja da svaki ucenik slobodno sudjeluje i da se poStuju njegove mogucnosti.
Ucenik iz razli¢itih razloga ne moze uvijek raditi ono ¢emu se uéitelj nada, no u procesu rada
razvijaju se 1 kapaciteti. ,,Radite sa ucenicima tamo gdje jesu, a ne tamo gdje mislite da bi

trebali biti (Spolin 2018: 10).

Bitno je ostvariti poticajne odnose u skupini zato $to suparni$tvo usmjerava uéenike na
razmisljanje o tome tko je bolji, borbu za status, rusenje drugih ili se razvijaju obrambeni
stavovi i usmjerenost vise nije na rjeSavanju zadatka. U dramskome je studiju bitno da se ciljevi
ostvaruju zajednickim radom i suradnjom, da su svi ravnopravni i da je u skupini dobro ozracje

koje omogucava kreativan rad bez pritiska.

13 Izvrstan je primjer za to Ivan Krsti¢, koji je kao djecak bio ¢lan dramske skupine u ZeKaeM-u. Njegovo
poznavanje fizike, matematike, tehnologije ni priblizno nisam mogla pratiti, no dramska je bila njegovo sigurno
mjesto, prostor u kojemu je njegova kreativnost mogla do¢i do izrazaja. U $kolskome sustavu katkad nije bilo
razumijevanja za njegovu genijalnost (promijenio je osnovnu Skolu). Danas je Ivan jedan od klju¢nih ljudi
kompanije Apple, arhitekt sigurnosti. Nazivaju ga jednim od nekolicine globalno najutjecajnijih Hrvata u 21.
stoljecu.
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Publika je cetvrti aspekt spontanosti koji Spolin navodi. Iako se uloga publike u radu najcesce
zanemaruje, Spolin tvrdi da bi morala postati konkretan dio kazaliSnoga rada. Odnos prema
publici mijenja se od zanemarivanja do osjecaja strasnoga suda. Vrlo Cesto u zelji da opuste
mlade izvodace redatelji govore re¢enicu Zaboravi publiku., no bez publike ne bi bilo kazalista.
Publika daje predstavi razlog postojanja. Spolin naglasava da na publiku treba gledati kao na
skupinu ljudi s kojom dijelimo iskustvo; ona je organski dio kazalisnoga dozivljaja i prema njoj

treba osjecati odgovornost.

Peti su aspekt kazalisne konvencije, kojih se u radu ne treba slijepo drzati zato $to se one
vremenom mijenjaju. Njihova je bit u komunikaciji s gledateljima. Za Spolin je aktualnost
komunikacije mnogo vaznija od primjene strogo odredenih konvencija zato §to Su one
promjenjive u odnosu na mjesto i vrijeme. Kad konvencija prestane komunicirati s publikom i
pretvori se u ritual, kad oblik postane stati¢an, od njega vise nema koristi. Postoji mnogo nacina
da se na sceni nesto kaZe 1 ti se nacini kazivanja vremenom mijenjaju. Glumacko iskustvo i rad

stvaraju nove obrasce scenskoga ponasanja i nacine izvedbe oslobadajuéi izvodaca..

Sesti aspekt spontanosti prenoSenje procesa u¢enja u svakodnevni Zivot bitan je u radu s
djecom i mladima. Bitno je iskustvo zivotnih okolnosti, primjecivanje svijeta oko sebe i
uranjanje u njega. Umjetnik mora znati opazati i biti otvoren za primanje da bi bio sposoban

stvoriti novu stvarnost na sceni.

Zanimljivo je da Spolin ni u kojemu slucaju ne preporucuje da djeca/mladi odnose tekstove
kuéi, ¢ak 1 kad se postavljaju formalne predstave koje se uprizoruju prema tekstu. Smatra da ¢e
1zvodaci tekst nauciti tijekom proba, vezati ga za pokret, svoje ponasanje na sceni i medusobne

odnose likova. Ono $to je domaca zadaca jest dozivljavanje svijeta oko sebe.

Izvodad treba izostriti svoja osjetila, osloboditi se svih interpretacija i pretpostavki'* da bi bio
sposoban uspostaviti izravan 1 svjez doticaj s okolinom i ljudima. Kada se to nauci u
kazaliSnome svijetu, prenosi se 1 u svakodnevni zivot. Svijet koji nas okruzuje pruza materijal
za stvaranje predstava. Njegovim prepoznavanjem i prepoznavanjem vlastitoga ja u tome

svijetu dogada se umjetnicki rast.

Kao sedmi aspekt spontanosti Spolin navodi fizikalizaciju. U njezinu radu bitno je poticanje

tjelesne izrazajnosti zato $to smatra da fizi¢ki i osjetilni odnos s umjetnickom formom otvara

14 U radu dramskoga studija, nakon izvedbe improvizacija, pri komentiranju izvedenoga, prije interpretiranja
videnoga, postavlja se pitanje: Sto vidi§? Sto se zbivalo na sceni?
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vrata za uvid i izravnu percepciju glumca. Fizikalizacija oznacava prenoSenje na fizickoj,
neverbalnoj razini, za razliku od intelektualnoga ili psiholoskoga pristupa. Spolin u radu s
glumcima zanima izravna fizicka komunikacija zato Sto fizicki objektivni odnos omogucava

jasniji uvid.

Umjetnik izrazava fizicki svijet koji ga okruzuje i1 koji mu je nadahnuce, ali ga svojim
prikazivanjem mora nadié¢i, mora prenijeti viSe od preciznoga promatranja i informacija. Spolin
piSe da se u improvizacijskome kazaliStu osobito vidi realizacija zadatka kako fizicki pokazati
jer se sluzi s malo ili nimalo rekvizita, kostima ili scenografije i gdje igraci moraju samo svojom
igrom pokazati fizi€¢ku stvarnost. I u klasicnome kazali$tu, opremljenome scenografijom,
kostimima i rekvizitima, niSta nije doista stvarno; zidovi su kulise, kutije su prazne i glumac

kazali$nu zbilju moze stvoriti samo svojom igrom (Spolin 1999).

Ako glumac na sceni vidi stvari kojih nema i odnosi se prema njima kao da jesu na sceni, vidi
ih i publika. U dramskome su studiju uvjeti rada uglavnom siromasni i rijetko postoji prava
scenografija tako da gotovo cijelu scensku stvarnost treba zamisliti i uvjerljivo odigrati. No

ulaskom u kazaliSte 1 publika pristaje na zamisljanje.

Ucinci su igara i dramskih igara Viole Spolin (1999) socijalni i kognitivni, no bitno je §to se
njihovom primjenom razvija i kreativnost. Svaka je igra stvarana oko posebnoga sredista
pozornosti/fokusa ili nekoga problema koji treba rijesiti. Igre su oslobadajuce, a svaka je u
izravnome odnosu prema nekome vidu predstavljacke vjestine. Cilj im je oslobadanje osobnih
kapaciteta sudionika za kreativno izrazavanje. Materijal osmisljen u igrama razvija se dalje

prema improviziranoj predstavi u kojoj publika moZe aktivno sudjelovati.

Uloga je voditelja slicna ulozi trenera. On jasnim uputama pomaze sudionicima da ostanu
usredotoceni na igru. Spolin je utemeljila termin side couching, koji se primjenjuje za davanje

uputa sa strane koje izvodaci prihvacaju ne prekidajuci igru.

Viola Spolin napisala je i vrlo pregledan priru¢nik Theater Games for the Classroom, iznimno
koristan za svakoga ugitelja koji u razredu primjenjuje dramske aktivnosti.’> Spolin opisuje tri

neizostavna elementa dramske igre:

15 Prirucnik sadrzi niz igara uz pomo¢ kojih mozemo razvijati vjestine ucenika za izvedbu, pomo¢i im da
razumiju kazaliSte kao medij i raditi na razvoju njihove osobnosti. Vrlo je jednostavno opisano kako igrom steci
vjestine 1 ponasanja korisna u svakome aspektu zivota i rada zato §to su mnoge vjestine naucene u igri socijalne
vjestine, a dramske su igre smisljene da ponude ucenicima moguénost jednake slobode, postovanja i

24



e Fokus koji generira organsko ukljucivanje u igranje. Fokusom izbjegavamo nadzor
uma 1 cenzuriranje. Ovladavanje fokusom prelijeva se u dnevne rutine i omogucéava
ucinkovitije rjeSavanje dnevnih zadataka. Fokusiranost na zadatak plasljive ohrabruje,
a slobodnije usmjerava, tako da svi postizu veéi osobni razvoj.

e Vanjsko vodenje (sidecouching);!® voditelj aktivnosti dobacuje upute koje izvodace
vracaju na fokus, srediSte pozornosti; stvara interakciju, omogucéava uéenje kroz radnju
i drzi svakoga igraca unutar aktivnosti.

e Evaluacija (vrednovanje) koja treba biti afirmativna i neosudujuca. Raspravlja se je li

problem rijeSen ili nije. Bitno je da ne pretpostavljamo, nego vrednujemo ono §to smo

vidjeli (Spolin 1986).

Iz njezinih igara s pravilima razvio se poseban zanr — improvizacijsko kazaliSte, u kojemu
publika aktivno sudjelujuéi daje pocetne poticaje za razvijanje improvizacija koje grade cijelu

predstavu.t’

Utjecaj Viole Spolin ostao je trajno vidljiv u svima oblicima dramskoga rada s djecom.
Mnostvo igara koje je ona smislila 1 opisala moze se na¢i u jednakome obliku ili raznim
inaCicama u razli¢itim priru¢nicima. Neke od njih su i knjige Anne Scher i Charlesa Verralla
100 + ideja za dramu i Novih 100 ideja za dramu, prevedene i izdane u biblioteci Hrvatskoga

centra za dramski 0dgoj.

U nedostatku formalne izobrazbe i literature na hrvatskome jeziku knjiga Viole Spolin
Improvisation for the Theatre (iako su u pocetku stizali samo dijelovi) utjecala je bitno na moje
metode rada u U¢ilistu Zagrebackoga kazalista mladih. Kad sam kasnije procitala obje knjige,
bile su mi znacajna potvrda metoda rada,'® usmjerenja i spoznaja do kojih sam dosla prakti¢nim
radom. U svome radu niz godina primjenjujem tri kljucna elementa dramske igre koje opisuje

Spolin: fokus, vanjsko vodenje i evaluaciju (vrednovanje), koje sam dopunjavala vjeZbama,

odgovornosti unutar razredne zajednice. Dio dramskih igara ¢ini transformacija, koja je ¢arolija kazalista i ¢ini
intrinzi¢ni dio igre.

16 Za vanjsko vodenje bitna je uputa: slu$aj moj glas, ne prekidaj radnju. Vodenje moze biti stimulirajuce,
nagovarajuce, opisujuce, ali i provokativno da bi se vratila igra na bitno.

17 Brojna je vrlo korisna dramskopedagoska literatura na temu improvizacija; medu najpoznatijim autorima je
Keith Johnston, koji je pokrenuo ideju o natjecanju timova u improvizacijama i nazvao je Theatresports; njegove
knjige Improvisation and the Theatre 2007. i Impro for Storytellers 1999. Brojne teme i pravila improviziranja
mogu se na¢i u knjizi Johna Abbota The improvisation book 2010.

18 To je jedan od problema koje imamo u Hrvatskoj zbog razvijene prakse, ali slabe teorijske potkrijepljenosti.
Primjenjujemo prili¢an broj tehnika i metoda koje smo sami smislili, a da ih nismo nazvali niti usustavili tako da
ih naknadno ,,prepoznamo* u literaturi i na radionicama.
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nauc¢enima na radionicama ili osmiSljenima u radu. Njezinih sedam aspekata spontanosti
obuhvacaju kljuénu problematiku koja se pojavljuje u podru¢ju dramskoga stvaralastva s

djecom i mladima.

3. 2. Britanska Skola dramske pedagogije

Jedan je od utemeljitelja britanske Skole dramske pedagogije Peter Slade, tvorac koncepta
djecje drame. Za njega je drama umjetnost zivota. On je ujedno bio prvi profesionalac u
odgojnoj drami 1 jedan od zacetnika pokreta odgojne drame. U Birminghamu osniva
Eksperimentalni dramski centar za edukaciju dramskih i kazalisnih pedagoga i rad s djecjim
skupinama. U Centru se razvija model organiziranoga dramskog rada s djecom. U studijskome
prostoru, prostoru djecje igre, proucavao je igrovna ponaSanja djece. Slade razlikuje dvije vrste

igre, personalnu i projiciranu,’® a dje¢ja je drama element ravnoteze koji ukljuuje oba oblika igre.

Za Sladea je najvaznija djec¢ja kreativnost. On povezuje dramu s djecjom igrom za koju je
klju¢na spontanost. Dje¢ja dramska aktivnost uvazava se kao posebna stvaralacka djelatnost, a
Slade djecju dramsku igru smatra umjetnicki vrijednom. Za njega je ona originalna umjetnost
visoke kreativne kvalitete. Smatra ju samosvojnim oblikom umjetnickoga ponasanja, pri cemu
je ne prosuduje prema estetici kazali§ne umjetnosti, ve¢ prema prirodnoj estetici djecje dramske
igre 1 igrovnoga ponasanja. U njegovu radu zahvati ucitelja svedeni su na minimum, no ucitel;
je taj koji potice rad glazbom, a djeca rije¢ima i predmetima spontano reagiraju na poticaj. Ipak,
uloga je ucitelja bitna zato Sto tek pazljivo otkrivanje svijeta u medusobnoj suradnji biva doista
iskustveno bitno. Ako djeca i ucitelji rade zajedno kao umjetnici, oni stvaraju umjetnicki
vrijednu dramsku igru (child drama). Ucitelj motivira, zapoinje pricu, a djeca stvaraju
kazaliSte na vlastiti na¢in, smisljaju svoju unikatnu formu — stvaraju umjetnost. Esencijalno se

djecja drama temelji na samoizrazavanju.

Slade je trazio novi pristup kazaliSnoj umjetnosti temeljen na osobnoj igri. Tvrdio je da je

kazaliste ve¢ tu. Ne igraju samo odabrani, igra cijela skupina. Kad se dijete spontano igra, ono

19 Personalnu igru obiljezava pokret i akcija, cijelo dijete je unjoj fizicki ukljuceno, igra se u drustvu, dijete igra
predmete ili osobe, krece se, preuzima uloge. 1z personalne igre razvijaju se tr¢anje, igre loptom, atletika, ples...
i gluma, koja sve to sadrzi. U projiciranoj igri prevladava sklonost tisini i fizickome mirovanju; dijete sudjeluje
vise duhom nego tijelom, krajnje je psihi¢ki uzivljeno i dolazi do snazne psihi¢ke projekcije. Dijete u igri ozivljava
predmete i igru Cesto prati glasom, uglavnom se igra samo. Iz projicirane igre moze se razviti bavljenje likovnom
umjetnoscu, glazbom, Citanje, pisanje, strpljenje, koncentracija, organiziranost, zanimanje za lutkarstvo i kazalisnu
reziju (Slade 1958).
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metaforicki napravi krug oko sebe i odvaja se od drugih. Taj prostor postaje prostor igre, a
dijete ga (nesvjesno) pravi znac¢ajnim. To je trodimenzionalno igranje kao najbolji odrasli arena
teatar (Bolton 1988).

Odrasli mogu narusiti dje¢ju dramu na tri nacina: pretjeranim pomaganjem, nametanjem
vlastitoga vremena i nametanjem pogreSnoga iskustva oblika i prostora. Aktivnost je djecje
drame stvaralacka; djeca su u njoj autori i izvodaci. Cilj je rada svestrano razvijanje djecje
osobnosti i pritom publika nije potrebna. Stovise, Slade za nju tvrdi da je 3tetna prije faze
razvoja koju naziva prema proscenijskom kazalistu (od dvanaest do Cetrnaest godina). Proces
razvoja djeteta treba i¢i redom, nema preskakanja faza. Ako nisu sami svladali prostor oko sebe

i uklopili ja sa skupinom, osobna kreacija se uniStava, a umjesto kreacije nastaje oponasanje.

Prema T. Lewinskom tri su klju¢na Sladeova stava o dje¢joj drami:
1. Djecja je drama u funkciji odgoja, a nije odgoj za izvodenje $kolskih predstava.
2. Ona sluzi odgoju uravnotezZene osobnosti djeteta, a ne za pripremu i uvjezbavanje malih
glumaca.
3. Pedagog u djecjoj drami treba biti promatra¢, pomagac, izvor znanja, a ne redatelj ili

trener glume 1li scenskih vjestina (Lewinski 1996).

Djeéja se drama razvija na svoj nacin, ima svoj slijed i neka je vrsta organskoga razvoja. U
nekim se godinama priblizava odraslomu shvac¢anju drame dok kona¢no ne dode do stvaranja
predstave na temelju teksta (Slade 1954), §to je prema Sladeu oko Cetrnaeste godine. On smatra
da uvodenje svjesnoga razlikovanja glumaca od publike Steti dje¢jemu razvoju. Jedan je od
problema prihvacanja djecje drame usporedivanje s kazaliStem koje poznajemo, tj. s klasicnim

kazali$tem.2°

,Pozicija pozornice (kao i igre s pozornice) suprotna je iskrenosti i uronjenosti pa ove kvalitete
umiru, a s njima i dje¢ja drama... Oni koji se tome protive, zapravo ne govore o djecjoj

dramskoj igri, nego o kopiji kazaliSta za odrasle* (Slade 1954: 55).

20 Taj je problem ostao do danas. U prosudbi dje¢jih predstava na LiDraNu i brojnim kazaliSnim festivalima
namijenjenim djeci i mladima i danas je problemati¢no to $to je kao vrhunski uzor kojemu treba teziti postavljena
klasi¢na kazali$na predstava u kojoj igraju profesionalci. U toj usporedbi spontana djecja dramska igra, prirodnost
i neposrednost koji bi trebali biti parametri prosudbe ostaju neprepoznati zato $to prosudbene komisije u
najmanjemu postotku sacinjavaju dramski pedagozi, kompetentni za prosudbu djecjega stvaralastva.
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Igranje na sceni loSe je za djecu zato $to pocinju oponasati odrasle kad glume u kazalistu, kvari
njihovu iskrenost i uc¢i ih da se pokazuju. Nakon Cetrnaeste godine utjecaj publike vise nije

poguban ako su dotad dovoljno prirodno razvijeni iskrenost i uronjenost i nije ih lako narusiti.

Prema Sladeu se tek od trinaeste godine u djeci javlja zelja za radom prema tekstu i tada
predlaze sljedece faze rada: improvizacije, zatim doradivanje improvizacija, $to nas vodi blize
produkciji. Zapisuju se kljucne recenice koje pomazu razvoju price, dok ostali dijelovi ostaju
podlozni promjeni. Istodobno s procesom stvaranja moze se zapisati cijela drama. Kad se
jednom osmisli, tekst koji su djeca stvorila moze se nauéiti napamet, a tek su nakon toga
spremna za drame koje su napisali drugi. Pritom se ne smije zaboraviti da je to proces razvoja

i izobrazbe, a ne glumacko uvjezbavanje.

Slade se bavio i1 preventivnim 1 terapijskim u¢incima djecje drame. Vodio je dramske igre s
mladima s posebnim potrebama i jedan je od pionira dramaterapije. Doista je promijenio
pogled na dramski rad s djecom. Za njega je dijete umjetnik, vazna osoba s kojom treba mnogo
razgovarati. lako to danas moze zvucati pomalo naivno, brzina zivljenja udaljila nas je od
razgovora i skratila procese rada; zahtijeva se produkt i pritom zaboravlja da djeca imaju svoje
procese razvoja koje nije dobro preskakati zato §to nam cilj treba biti odgoj zdrave, slobodne,

kreativne osobe koja treba uciti iz vlastitoga iskustva sebi primjerenim tempom.

Slade je potvrdio moje prakti¢no iskustvo da djeca stvaraju kazaliSte na svoj vlastiti na¢in i
osmisljavaju svoje jedinstvene forme koje ne trebamo usporedivati s klasi¢nim kazaliStem, §to
se nazalost Cesto Cini. lako proces moga rada s djecom zavrSava kao neki oblik izvedbe, glavni
je cilj rada u dramskome studiju odgoj uravnoteZenoga djeteta, a ne priprema 1 uvjezbavanje
malih glumaca. No, smatram da se usporedno s radom na osobnosti djeteta neprekidno razvijaju

I scenske vjestine.

Sladeov suvremenik Brian Way isti¢e razliku izmedu drame i kazali$ta te definira dramu kao
medij za koji je vazno iskustvo sudionika, dok se kazaliSte bavi komunikacijom s publikom
(Way 1975). I dok Slade nesvjesno postignuée skupine djece koja spontano stvara kazalisni
trenutak oznaCava kao umjetnost, Way ne spominje umjetnost, nego nudi koncept osobne
kreativnosti i razvoja (Bolton 1998). Novost je njegovo eksplicitno odvajanje odgojne drame
od izvedbe. Za njega je najvazniji cjelokupan razvoj djeteta kao osobe. lako se sluzi kazalisnim
nazivljem, Way se bavi razvojem djece, a ne razvojem drame. Preuzima kazalisne metode rada
i prilagodava ih potrebama odgoja i obrazovanja. Uklju¢uje u rad ne-dramske vjezbe, vjezbe

iz Gestalta i grupne terapije (kasnije one postaju dio procesa rada eksperimentalnoga teatra).

28



Uvodi vjezbe opustanja i zagrijavanja koje su danas obvezni dio sata u radu s dramskim
skupinama. lzradio je cijeli sustav vjezbi i rada na sebi koji se i danas primjenjuje kao oblik
glumackoga treninga namijenjen mladim izvodacima u dramskim studijima iako mu je namjera

bila osobni razvoj pojedinca, a ne njegovo pripremanje za izvedbu.

Za Waya je neprocjenjivo vazno razviti sve aspekte osobnosti zato §to samo tako dobivamo
cjelovito razvijene osobe. Razvoj se dogada kroz sedam aspekata licnosti: koncentraciju, osjete,
imaginaciju, tjelesno ja, govor, osjecaje, intelekt. Razvoj kruzno prikazuje kroz Cetiri stupnja:
otkrivanje sposobnosti, razvoj sposobnosti, osjetljivost za druge unutar otkrivanja okoline,

obogacivanje utjecaja unutar i izvan osobnoga okruzenja (Way 1975).

Cilj je uvijek osobni dozivljaj, a ne pokazivanje toga dozivljaja i poticanje razvoja neke
sposobnosti. U velikoj vecini vjezbi koje Way opisuje ucitelj je voditelj aktivnosti, a sudionici
reagiraju na njegovo vodenje. Bitno je da ucitelj govori §to da naprave, a nikada kako da to
naprave. Zanimljivo je da je njegov rad usmjeren na pojedinca i ponistava dramu kao grupni
rad. Za njega su gluma i igranje uloga privatna aktivnost. Smatra da improvizacije koje djeca
izvode treba shvatiti kao osobno istraZzivanje u dubljemu smislu, nepromatrano i
samoizrazavajuce, kao male igre bez teksta 1 bez publike. Way se protivi igranju pred publikom

zato Sto svijest o tome da te netko gleda potpuno mijenja dozivljaj igranja.

Od Waya potjece ideja da se zivotne vjeStine mogu uvjezbavati u sigurnome okruzenju
dramskoga rada. Ako je drama vjeZbanje Zivota, nema potrebe ispravljati nain igranja.
Izvedbene se vjestine u potpunosti zanemaruju, a jaz izmedu odgojne drame i rada na predstavi
produbljuje. Cilj je drame razvoj sposobnosti i osobnosti svakoga pojedinca.?! Way je unio
novu ideju 0 uvjezbavanju socijalnih vjeStina uz pomo¢ igre uloga; uvodi termin socijalna

drama, oblik rada kao pripremu za stvarne zivotne situacije.

Way je pokusao napraviti most izmedu drame i kazaliSta, no prema njegovoj teoriji za neku
vrstu zavrsne produkcije mogli bi biti spremni samo ucenici dobro uvjezbani u osobnim

krugovima, bez publike, u nekritiénome okolisu (Bolton 1998).

Wayeva ideja o uvjezbavanju socijalnih vjestina u sigurnome okruZenju jedno je od nacela
suvremenoga dramskog odgoja. U svome radu vrlo ¢esto primjenjujem socijalnu dramu, u kojoj

polaznici igrama uloga stjecu socijalne vjestine. Wayevi aspekti razvoja osobnosti aktualni su

21 Bolton ga usporeduje s Grotowskim zato $to kod njega glumac nije lik, nego otkriva sebe i svoju osobnost,
SVOoju pravu prirodu.

29



I danas, a vjezbe zagrijavanja koje je uveo u dramski rad dio gotovo svakoga sata rada u

dramskome studiju.

Najznacajnija osoba u razvoju britanske odgojne drame dramska je pedagoginja Dorothy
Heathcote, koja primjenjuje dramu kao metodu poucavanja, ¢ime se jo$ vise udaljava od
kazaliSta. Za nju je drama ponajprije najbolje sredstvo za ozivljavanje nastavnoga procesa.
Osmisljava nove tehnike i prva popisuje strategije i tehnike kojima se koristila kako bi olaksala

kolegama da strukturiraju i vode svoje sate odgojne drame (Gruic¢ 2014).

Zamisljeni svijet ozivljava u igri sudionika; igra je namijenjena samo njima, nema publike.
Nema ni spontane igre, a prozivljavanje dramske situacije pazljivo je strukturirano s jasnim
ciljem. Za Heathcote znanje nije apstraktno, izolirano, zasnovano na samome predmetu, nego

na ljudskoj akciji, interakciji, slaganju i odgovornosti. Dramska je radnja podredena znacenju.

Dok je za Sladea i Waya osnovna funkcija drame bila uZzivljavanje i proZivljavanje, za
Heathcote je bitno istraZivanje smisla.?? Stoga razvija tehnike produbljivanja razumijevanja;
uronjenost u situaciju ne pridonosi njezinu sagledavanju. U njezine poznatije koncepte koji
pomazu U oblikovanju dramskoga rada ubrajamo i okvire udaljenosti (frame distance), koji
predstavljaju tehniku udaljavanja od srediSnjega dramskog dogadaja i1 omogucavaju
sagledavanje iz razlicitih glediSta udaljavajuci sudionike prostorno i/ili vremenski od samoga

dogadaja. D. Heathcote sastavila je niz od devet lica/okvira:

sudionik
svjedok
zastupnik
sluzbena osoba
ljetopisac
novinar
istrazivac

kriti¢ar

© 0o N o gk~ wDh -

umjetnik.z

22 U prvoj se fazi svoga rada Heathcote bavi dramom koja nastaje i izvodi se na licu mjesta (preteca procesne
drame) i za koju je bitno autenticno dozivljeno iskustvo sudionika.

23 Sudionik — sudjeluje u samome dogadaju; svjedok — nazo¢io je dogadaju, ali se nalazi u prostornome i/ili

vremenskome odmaku u odnosu na dogadanje; zastupnik —nazocio je dogadaju pa sad proigrava dogadaj da bi
ga se moglo razumjeti; sluzbena osoba — nije nazoc¢io dogadaju, ali funkcija koju obavlja trazi od njega da
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Svaki je sljede¢i okvir udaljeniji od samoga dogadaja i omoguéava drugu vrstu gledista.?

Zbog nastojanja da se dramske metode primjenjuju u svrhu boljega razumijevanja (a ne
dozivljavanja), teoreticari je dovode u vezu s Brechtom, koji je od glumca trazio intelektualni
odmak, dojam zac¢udnosti (Verfremdungseffekt), mogucnost izlaska iz uloge koji prekida iluziju
I poti¢e gledatelje na razmiSljanje. Kod Heathcote nema publike, ali su sudionici njezinih
odgojnih drama samopromatraci (selfspectator), sto ih §titi od pretjerane osjecajnosti. Oni su
na sigurnoj udaljenosti, zaokupljeni rjesavanjem problema. Jos§ je jedna sli¢nost rada D.
Heathcote s Brechtovim radom; naime, njezina drama nema realisticki slijed dogadaja, nego
slijedove epizoda karakteristicne za epski teatar. Za razliku od Brechta, Heathcote Zeli da

njezini ucenici stalno prosuduju, N0 ne nuzno politicki.

Sudionici u drami prolaze jasno strukturiranim procesom traZenja emocionalnoga i
intelektualnoga odgovora koji postavlja napetost situacije. Ukljucuju se aktivno u situaciju
igranja uloga u kojoj glavnu rije¢ imaju stavovi, a ne likovi. . Za Heathcote je svladavanje
problema temelj ucenja i odrastanja. Osnovno je razumijevanje situacije stvaranje, izgradivanje
situacije, a ne predstavljanje. Nacin je igranja egzistencijalan, teSko ponovljiv, neovisan o
publici. Ucitelj ima funkciju dramaturga 1 odgovoran je za strukturu koja ¢e sudionike provesti

dramom.

Za Dorothy Heathcote karakteristicne su dvije faze rada. Prva je bila faza snazne dramske price
Man in the mess. Problem je bio predstavljen u radnji u kojoj je morao postojati trenutak u

kojemu sudionici odluc¢uju i nakon ¢ega se suocavaju s posljedicama svoje odluke.

Ucitelj je u ulozi, djeluje iznutra i neprimjetno vodi mijenjajuc¢i uobicajenu poziciju
ucitelj/ucenik. Igra se u sadasnjemu vremenu, a djeca su u grupnoj ulozi, ¢ime se stvara
zajednistvo zato Sto ulogu prihvacaju kao mi, a ne kao ja. Ucitelj i u¢enici zajedno su ovdje i
sada na zami$ljenomu mjestu. Sporazumno ulaze u fikciju. U¢itelj u ulozi otvara problemsku

situaciju, epizodno nastavljanu prema u¢eni¢kim dodavanjima i vlastitome nadahnuéu. Ucenici

pronade znacenje u dogadaju, zbog toga rekonstruira najvaznije tocke vezane za dogadaj; ljetopisac — nije
nazoc¢io dogadaju; dokumentira dogadaje za buduce generacije; Zeli biti 'objektivan'; novinar — nije nazocio
dogadaju, ali pokuSava sagledati §to je moguce vise aspekata toga dogadaja; istraziva¢ — nije nazocio dogadaju,
istrazuje §to se, kako i zasto zapravo dogodilo;; vremenski je znacajno udaljen od glavnoga dogadanja; kriti¢ar
— interpretira dogadaj; umjetnik — preoblikuje dogadaj u umjetnicki ¢in (Grui¢ 2002: 96-97 prema O'Toole
1992: 110).

24 Devet okvira udaljenosti Cesto primjenjujem u dramskome stvaralastvu zato §to su izvrsni za shvacanje
pojma glediSta u stvaranju likova.
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su uvijek pozvani da promotre upletenost u situaciju, provjere svoju motivaciju, procijene

posljedice i donesu odluke. Takav je nacin rada korijen metode procesne drame.

Druga je faza njezina rada poznata po dramskoj metodi ogrta¢ stru¢njaka (Mantle of the
expert). Sudionici u ulogama struénjaka i sa stajaliSta autoriteta proraduju problem. Teoretic¢ar
Gavin Bolton (1998) nazvao je tu metodu rada najprosvjecenijim pristupom odgoju i

obrazovanju.?® Iznimno je korisna u podru¢ju dramskoga izrazavanja.

Utjecaj metoda rada Dorothy Heathcote stigao je i do Hrvatske. Osim devet okvira udaljenosti
i ogrtaca stru¢njaka u radu dramskoga studija primjenjuje se i njezina tehnika razumijevanja —

pet razina zna¢enja:%®

,»Akcija — PonaSanje, nacin na koji je nesto ucinjeno.

o Motivacija — Zasto to netko ¢ini? Sto time Zeli posti¢i?

e Ulog — Sto se pri osvajanju cilja stavlja na kocku? Koja je cijena koja poti¢e nekoga na
¢in?

¢ Model — Ono $to pojedina osoba utjelovljuje.

e Zivotni stav — Zasto sam ja takav? Zasto je Zivot takav kakav jest?* (Gillham 1984:1

www.hcdo.hr/knjiznica/strucni-clanci/cemu-zivot/).

Tehnika razumijevanja pet razina znacenja primjenjiva je na osobne i druStvene probleme.
Njome mozemo analizirati zamrznute slike, ali i bilo koju improvizaciju. Vrlo je pogodna za

prilagodbu polaznika razli¢itih sposobnosti i motivacije.

Heathcote piSe da je pomo¢ skupini pojedinaca da razmotre vlastiti svjetonazor najvaznije Sto
dramski pedagog moze ponuditi drustvu. Tako se pojedinci s vremenom pretvaraju u svjesne

¢lanove drustva, sto je jedan od ciljeva dramskoga odgoja.

D. Heatchote i suradnicima najvise se zamjeralo to da su pretvorili dramu u orude za ucenje
razlicitih sadrZaja 1 potpuno je odvojili od kazaliSta. Iako je drama u Velikoj Britaniji postala
nastavni predmet, njezin je sadrzaj imao sve manje veze s dramskom umjetnosc¢u tako da se
osamdesetih godina o drami i kazalistu govorilo kao o dvama razli¢itim pojmovima. David

Hoornbrok ostro je polemizirao s dotada$njim glavnim pravcem razvoja drame u Skolskome

25 Ogrtag struénjaka ukljucuje uéenike u rad uz aktivnosti ¢itanja, razvrstavanja informacija, pisanja, izrade
materijala, koristi njihova prethodna znanja i motivira ih za stjecanje novih. Primjer je cjelovitoga poucavanja
kojim se moze obradivati bilo koja tema ili sadrzaj iz kurikula.

26 Tehniku je opisao njezin dugogodisnji suradnik Geoffa Gillhama, ¢iji je ¢lanak preveden i objavljen na
stranicama HCDO-a. http://www.hcdo.hr/knjiznica/strucni-clanci/cemu-zivot/.
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kurikulu zamjeraju¢i da se umjesto umjetnickoga obrazovanja drama bavi socijalnim
vjestinama, politickom 1 socijalnom osvijeStenos¢u. Trazio je da se predmet drama vrati
umjetnosti. Kritizirao je njezinu usmjerenost na osobni rast i razvoj, na terapijsko djelovanje,

na instrumentalizaciju u svrhu ucenja razlicitih sadrzaja.

Umjesto izvedbenih vjestina cijeni se socijalizacija, grupni rad i stupanj ukljucenosti. Biti u
ulozi znaci pokusati biti u tudim cipelama radi razumijevanja postupaka druge osobe, a ne radi
gradnje karaktera lika. Igra uloga razlikuje se od glume zato $§to ne trazi uvjezbavanje ni
izvedbenu tehniku. Za njega se drama, kao Skolski predmet, treba ponajprije vezivati za

umjetnicke, prikazivacke korijene (Hoornbrok 2002).

Dramski je rad uglavnom usmjeren na razvojno/pedagosko, a u mnogo manjoj mjeri na
umjetnicko/estetsko. Hoornbrok tvrdi da je pokret odgojne drame ,,izopcio [je] kazaliste,

predstavu i glumca® (Hoornbrok 2002: 1X).

On predlaze novi dramski kurikul zasnovan na prihvacanju drame kao posebne umjetnicke
vrste. Polazi od triju osnovnih elementa dramskoga dogadaja: stvaranja predstave (making),
izvedbe (performing) i gledanja (watching). Nije uvijek nuzno do¢i do predstave.Moguce su i
manje forme, no u svima je jednak slijed — od ideje, stvaranja teksta izvedbe, igranja i gledanja

do analize.

U radu u dramskome studiju postavljamo Hornbrookova kljucna pitanja oko kojih
strukturiramo rad na postavljanju predstave: Sto Zelimo reéi i zasto? Kako éemo predstaviti
temu? Porucujemo li ono $to smo zeljeli? Uspjesnost izvedbe mjeri se stupnjem prema kojemu
su znacenja koja proizlaze iz predstave rezultat namjere ili slucaja. Hoornbrok razlaze i

strukturu rada na predstavi koji pocinje idejom, a zavrsava predstavom. Faze su rada sljedece:

e Istrazivanje: je li ideja provediva

e Eksperimentiranje: isprobavanje moguc¢nosti izvedbe prakti¢nim radom

o Dizajniranje: vizualno oblikovanje scenske izvedbe

e Reziranje: postavljanje predstave

e Objedinjavanje: skupina pokazuje nezavrSen materijal pred razredom, prihvacaju se
kriticke opaske

e Probe: kona¢no osmisljavanje predstave

e Tehnicko funkcioniranje predstave

e lzvedba ( Hoornbrok, 2002).
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lako je ova struktura rada napravljena za rad u predmetu Drama koji se izvodi u razredu,

potpuno je primjenjiva za rad u dramskome studiju.

Za Hoornbroka je jedan od vaznijih nedostataka odgojne drame to Sto Citavo vrijeme
zanemaruje bitnu sastavnicu kazalisnoga djelovanja — komunikaciju s publikom. U njegovu
kurikulu drame bitno mjesto zauzima i recepcija predstave.?’” Osim $to uée primjenjivati
dramske forme s ciljem izrazavanja ili interpretiranja ideja, ucenici razvijaju sposobnosti

sudjelovanja u dramskoj predstavi te sposobnosti procjenjivanja gledane predstave.

Recepcija predstave i njezino procjenjivanje dio su podrucja dramske kulture, koja je
najzastupljenija u nastavi Hrvatskoga jezika, no to su ujedno i elementi procesa rada u
dramskome studiju. Neizostavan je dio rada gledanje kazalisnih predstava, bilo da u njima
igraju profesionalni glumci ili njthovi vrSnjaci. U dramskome stvaralastvu u€imo i kako

predstavu gledati i kako na nju kreativno odgovoriti te po kojim je kriterijima prosudivati.

Hornbrookova je kritika bila izrazito o$tra, a pokret odgojne drame pod vodstvom D. Heathcote
polako je gubio na zamahu. No sve osmisljeno ostalo je Zivjeti u praksi, ponekad s druk¢ijim
ciljevima. Svojevrsno pomirenje izmedu dvaju suprotstavljena tabora dogodilo se i u teorijskim

promisljanjima.

Mike Fleming (2011) sagledava stanje i uo¢ava probleme te u svome teorijskom radu nastoji
pomiriti obje suprotstavljene strane smatraju¢i da jaz izmedu odgojne drame i kazaliSta nije
nepremostiv. PiSe da se odgojna drama bavi osobnim iskustvom sudionika; u njoj su svi

sudionici istodobno i gledaoci. U njoj je bitan proces, no ako smo zainteresirani samo za proces,

27 Hoornbrok daje upute kako gledati kazali$nu predstavu, na $to treba obratiti pozornost i koji su elementi
prosudbe: Dojam: Kakav je bio prvi dojam o predstavi? Vizualni izgled: Kako je predstava izgledala? Kako
kostimi ocrtavaju karaktere? Je 1i scenografija funkcionalna? Kako svjetlo pridonosi pri¢i? Vizualni izgled
predstave mora pratiti pri¢u. Gluma: Ugenici moraju nauciti procijeniti (geste, glas, tijelo...) Kakav je bio stil
glume (naturalisticki, cirkuski, mima...)? Kako su glumci prikazivali karaktere koje igraju? Je li se culo i
razumyjelo Sto su govorili? Kako su prikazani meduodnosi izmedu likova? Koliko su uspjesni bili glumci u pri¢anju
price? Jesu li primjenjivali neku posebnu glumacku tehniku? U procjeni glume treba obratiti paznju na pojedinacno
i na kolektivno. Glazba i efekti: Kakva je glazba u predstavi; Ziva ili snimljena? Kako doprinosi pri¢i ili
atmosferi? Je li bilo posebnih efekata i jesu li bili uspje$no primijenjeni? Tehni¢ko funkcioniranje i tempo: Je li
predstava tehnicki funkcionirala? Je li tempo predstave bio primjeren? Jesu li promjene izvedene na vrijeme?
Interpretacija: Sto nam predstava znai/govori? Kako te predstava nagnala na razmisljanje? Sto misli§ o
predstavi? KazaliSte je temeljeno na znakovima oko kojih postoji kulturni konsenzus, jesmo li ih dobro od¢itali?
Interpretacija ukljucuje i prosudivanje. Vazno je nauciti pazljivo prosudivati (Hoornbrook 2002).
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tesko je procijeniti rezultate. Naprotiv,ako smo usmjereni na rezultat, moze se dogoditi da

previdimo vaznost procesa.

Fleming smatra da je u ranim danima odgojne drame napravljena pogreska prevelikoga
oslanjanja na jednu metodu — spontanu improvizaciju, dok je rad s tekstom zanemaren. Rad na
tekstu ne bi trebao biti manje kreativan i originalan nego §to je to slobodna improvizacija.
Korisnost u radu s tekstom je postojanje vanjske referentne tocke (teksta). U radu na tekstu?®
Citalac aktivno stvara svoje znacenje iz onoga $to Cita. Ucenici ne trebaju dobiti zadatak da
repliciraju ideji autora, nego da se sami poigraju sa znacenjima koja pronalaze u tekstu. Nije
uvijek nuzno ni napraviti predstavu na temelju teksta. Moguce je poigravati se s njim, raditi na
dijelovima teksta, slagati ih u drukgéije cjeline i traziti podtekst zato Sto dramski dijalog ima

viSe razina, odnosno nije sve u izre¢enome.

Fleming navodi da je Slade prvi odvojio dje¢ju dramu od kazaliSta za odrasle, no prema Boltonu

(1988) Sladeov rad utjelovljuje elemente teatra kao $to su simbol, vrijeme i prostor.

Pioniri su odgojne drame prepoznali svoje ishodiste u dramskim igrama ranoga djetinjstva, no

Fleming se pita gdje prestaje dramska igra, a po¢inje dramski odgoj.

Improvizacija ili igra uloga jedan je od najboljih na¢ina rada za osnovnoskolce, a pritom jedan
od ciljeva rada treba biti postizanje sposobnosti da strukturiraju svoje drame u skupini, $to
uvodi u rad na strukturi izvedbe. Kao §to pise Fleming, dramskim tehnikama?® primjenjivanima
u odgojnoj drami moze se nauciti kako usporiti akciju, kako se nositi s psihickom akcijom,
kako se kreativno sluziti stankom, kako primjenjivati nenaturalisticke tehnike te §to nam je

potrebno za postavljanje predstave.

Fleming prepoznaje i rizik koji nastaje ako se u€enici prerano izloZe javnome nastupu. Bez
tankoc¢utnoga ucitelja izloZenost i nelagoda koju donosi izvedba moze ponistiti pozitivnosti
dotadasnjega umjetnickog i obrazovnog iskustva. SrediSnja opreka u vezi s glumom obic¢no se

stavlja na odnos izmedu osjecaja i tehnike: treba li staviti naglasak na unutarnji proces ili na

28 Tekst ovdje ukljucuje dramski, prozni ili poetski tekst.

29 Zamrznuta slika trazi dobar fokus, kontrolu, grupnu suradnju; svi suraduju bez obzira na razinu sposobnosti.
Zaustavlja trenutak i ucenike poti¢e da razmisle o tome kako se znacenje prenosi u sliku. Pomaze da se nauci kako
sakupiti znacenje u jedan trenutak i procitati znacenje iz toga jednog trenutka. Moze biti koristan nacin udaljavanja
od potencijalno teSkoga trenutka iako se dogada u tiSini i mirnoéi, a upravo time moze doprinijeti pojacanoj
dinamizaciji situacije.
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vanjski znak?*® Jesu li u stvaranju drame vazniji osje¢aji i iskustvo sudionika ili kako to izgleda
onome tko gleda izvana? Klju¢no je Flemingovo pitanje mijenja li ¢injenica da se rad pokazuje

pred publikom prirodu dramskoga dozivljaja te ujedno i obrazovne ciljeve.

U povijesti dramskoga poducavanja Fleming razlikuje prvu fazu u kojoj je drama videna kao
proces, odnosno kao dinami¢na dramska igra namijenjena osobnome rastu i razvoju osobnosti
sve djece, dok je kazaliSte videno kao stati¢an produkt namijenjen pokazivanju u kojemu su
sudjelovala samo neka (nadarena) djeca. No vremenom dolazi do promjene i medusobnoga
priblizavanja pa se tako u drugoj fazi u odgojnoj drami prepoznaje vaznost forme i potreba za
strukturom, vrijednost pisanoga teksta, sustava znacenja, komunikacije s publikom i izvedbe,
dok se u kazaliStu prepoznaje vaznost sadrzaja, skupna priroda kazaliSne prakse i fluidni
pojmovi glume i probe. To zajedno dovodi u sljedecoj fazi razvoja do ,,drame kao umjetnickog

oblika, koja sadrzava specifi¢nosti oba podruc¢ja‘ (Fleming 2011: 11).

U svojoj knjizi The Art of Drama Teaching (1998) Fleming kao klju¢ni argument vrijednosti
odgojne drame navodi da poducavanje drame omogucava djecu i mladima da sudjeluju u
njezinu stvaranju ukljuéujuéi svoja osobna iskustva;*! dramski pedagog intervenira u djecju

dramsku igru 1 preuzima odgovornost za stvaranje drame vrijednoga sadrzaja.

Dvojbe o kojima piSe Fleming preispituyjem u svome radu u dramskome studiju trazeci
ravnotezu koja ne Steti osobnome razvoju polaznika. Jo§ je uvijek u Hrvatskoj u dramskome
radu imperativ izvedba, koju ¢ak i ve¢ina blagonaklone publike prosuduje po uzoru na klasi¢ne
predstave profesionalnoga kazaliSta. Vrednujuéi (samo) produkt, a zanemarujuci vrijednost
procesa, stvara se u javnosti pogreSna percepcija vrijednosti dramskoga rada. lako dramsko
stvaralaStvo pripada podrucju kazaliSta, u svome radu primjenjujem spoznaje 1 metode iz

podrucja odgojne drame.

3. 3. Njemacka Skola dramske pedagogije

U Njemackoj se dramska pedagogija naziva Theaterpadagogik (kazali$na pedagogija), tako

da je jasno uocljiva usmjerenost na stvaranje predstave i izvedbu pred publikom (upravo ono

30 Courtney (1968) identificira dramske stupnjeve: impersonation stage (deset mjeseci do sedam godina), the
group drama stage (sedam do dvanaest godina) i the role stage (dvanaest do osamnaest godina).

31 U odgojnoj je drami uglavnom naglasak na iskustvu sudionika, koje se smatra klju¢nim. Ako je sadrzaj
previse udaljen od u¢enickoga iskustva, nastaje problem.
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§to Hornbrook vidi kao nedostatak odgojne drame u Velikoj Britaniji). Na njemackome
govornom podrucju razvijen je koncept Skolskoga kazaliSta u kojemu se dramske i1 kazaliSne
aktivnosti odvijaju unutar skolskih okvira, u rasponu od nastavnoga predmeta Predstavljacka
igra (Darstellendes Spiel) do rada u Skolskoj dramskoj druzini. Predmet Predstavljacka igra
odrzava se u nekim osnovnim $kolama u nizim 1 vi§im razredima. Moguce ga je izabrati i kao
tre¢i umjetnicki predmet u Sestome razredu, uz glazbu i vizualne umjetnosti. U pokrajini
Hamburg od 2011. godine Predstavljacka je igra obvezan predmet u osnovnoj skoli 1 svi ga

ucenici pohadaju jedan sat tjedno.

,»Pojam predstavljacka igra nastao je 70-ih godina 20. st. kako bi se amaterski kazali$ni rad u
sociokulturnom i pedagoSkom kontekstu razgrani¢io od profesionalnog kazalista. Pojam
predstavljacka igra s jedne strane upucuje na 'predstavljacku umjetnost' i uspostavlja poveznicu
s tradicijom 1 zahtjevima kazaliSne umjetnosti. S druge strane, rije¢ igra ogranicava doseg
pojma 1 odjeljuje predstavljacku igru od produkeijskih uvjeta 1 prakse profesionalne kazaliSne
umjetnosti i njenih institucija. Pojam igre sam po sebi posjeduje vlastitu pedagoSkoestetsku
dimenziju, a osim toga upucuje na predstavljacku djelatnost glumca-amatera™ (Koch i Streisand
2003: 68).

Ucenici se upoznaju s kazaliStem kao formom, no predstavljatka je igra 1 mogucnost za
uvjezbavanje socijalnih vjestina i razvoj osobnosti. Igrajuéi uloge drugih, ucenici preslikavaju
osobne zivotne situacije, ponasanje i uloge u drustvu. U predstavljackoj igri izravno i
autenti¢no izrazavaju sebe razvijajuc¢i moguénosti opazanja i samosvijest, a skupni proces rada
1 suradnja proizlazi iz rada na umjetnickome oblikovanju kazaliSne izvedbe, koja se pokazuje

publici (Koch i Streisand 2003).

Predstavljacka je igra dio S$kolskoga kazalista koje je zamijenilo rad scenskih druzina kao
tradicionalnih oblika slobodnih $kolskih aktivnosti. Rad u skolskome kazalistu podrazumijeva
pripremu i izvodenje kazaliSne predstave pred publikom. Glavni su inicijatori, Stvaratelji i
izvodaci ucenici. KazaliSte u ovome slufaju nije instrumentalizirano, nego postoji kao
vrijednost samo po sebi. Osim Skolskoga kazaliSta pri mnogim profesionalnim djecjim
kazalistima u Njemackoj postoje klubovi mladih. Obiéno ih vode dramaturzi®? kojima je posao
osmisljavanje repertoara kazalista, ali i dramski rad s mladima da bi u radu s njima saznali za

njihove probleme 1 interese te mogli osmisliti repertoar koji je doista odraz zelja 1 potreba

32 Zanimanje koje bi u Hrvatskoj obuhvacalo dva zanimanja: dramaturga i dramskoga pedagoga.
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mladih. Mladi u klubovima aktivno sudjeluju u radu kazalista, rade na projektima i postavljaju
svoje predstave te sudjeluju u radionicama koje vode profesionalni ¢lanovi druzine. Kazalista
za djecu 1 mlade u mnogo su izravnijoj vezi sa svojom publikom nego §to je to uobicajeno u

Hrvatskoj.

U Njemackoj postoje i kazalisSnopedagoski obrazovni centri (Theaterpadagogische Zentrum)
koji na regionalnoj razini predstavljaju kazali$ni odgoj i obrazovanje. U njima su organizirani
pocetni i napredni oblici izvedbenih treninga u obliku radionica. Centri organiziraju i radionice
za nastavnike koji se bave dramskim odgojem. Djeca i mladi pohadaju ih u svoje slobodno
vrijeme. Svojevrsna su spona izmedu Skole 1 kazaliSta. Organiziraju umreZavanja i gostovanja
Skolskih dramskih druzina, festivale, okrugle stolove i simpozije o razli¢itim temama vezanima

za dramsku pedagogiju.

U Njemackoj je iznimno razvijena dramska kultura. U radionicama koje se odrzavaju nakon ili
prije izvodenja predstava sudjeluju glumci iz predstava i razgovaraju s mladim gledateljima.®®
Nerijetko umjetnici gostuju u Skolama. Na Skolskim su festivalima uobicajeni gosti poznata
imena iz svijeta kazalista. U Njemackoj je najznacajniji i najveci festival ove vrste Svjetski
festival dje¢jega kazalista (World Festival of Children's Theatre), koji se odrzava dvaput
godisnje, svake Cetiri godine u Lingenu, a svake Cetiri na jednome od kontinenata. Festival je
osmisljen tako da se na njemu izvode predstave u kojima igraju djeca, odrzavaju radionice za
djecu sudionike festivala, odrzava simpozij dramske pedagogije i/ili forum za redatelje

predstava te organizira slobodno vrijeme u kojemu se djeca Lingena kreativno druze s djecom

izvodacima iz cijeloga svijeta u razliitim radionicama vjestina.

Festival u Lingenu prvi put odrzan je 1990. godine. Dotad je u Njemackoj kazalisni rad s
djecom bio gotovo iskljucivo disciplina u kojoj je prevladavala pedagoska igra i koja je bila
usmjerena na proces. ,,Metode i koncept igre i kazaliSne pedagogije nisu smatrali prikladnim
dati djeci scenu, a time ni forum za njihovu sposobnost umjetnickog izrazavanja“ (Redemacher

2010: 29).

Nakon pada Berlinskoga zida kazaliSna teoreticarka i prakticarka Christel Hoffman, koja je
razvijala kazali$ni rad s djecom i za djecu u Demokratskoj Republici Njemackoj, nastavlja svoj

rad u Saveznoj Republici Njemackoj i objavljuje Radne biljeznice (Arbeitshefte) koje su pomo¢

33 Berlinsko kazaliste GRIPS s kojim je suradivala i Zvjezdana Ladika uz svaku predstavu nudi i radionice, koje
vode dramaturzi i na kojoj sudjeluju autori i glumci iz predstava.
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uciteljima u kazaliSnoj praksi. Voditeljica je simpozija i redateljskih foruma s Berndom
Rupingom?®* na Svjetskome djecjem festivalu u Lingenu. Jedan od izlaga¢a na simpoziju 20.
Svjetskoga djecjeg festivala Dajmo djeci pozornicu Wolfgang Schneider piSe da su ,,djecje
predstave pokazale dje¢je kazaliSte kao oblik umjetnosti i oblikovale model koji impresivno
iznosi pored pedagoskih i estetsku dimenziju tog kazaliSnog rada. (...) Djecje kazaliSte moze
biti promatranje Zivota, ogledalo vremena i poticaj za kreativan nacin suoCavanja sa stvarnoscu.
Moze biti medij drustvene maste. Tjera vas da se zapitate i razmislite. Integrira veliki svijet na

malu scenu® (Redemacher 2010: 29).

Stav je njemackih kazaliSnih pedagoga da djecje kazaliSte ima svoju vlastitu umjetni¢ku
kvalitetu koju ne treba usporedivati s umjetnickim vjeStinama i iskustvom profesionalnih
glumaca. Djeéje kazali$no stvaralastvo i odgoj uz dramsku umjetnost zauzimaju bitno mjesto

u sustavu odgoja i obrazovanja te u provodenju slobodnoga vremena mladih.

3. 4. Dramska pedagogija u ostalim europskim zemljama

Stanje je dramske pedagogije u Ceskoj i Slovadkoj (bivsa Cehoslovacka Socijalisticka
Republika) slicno njemackome. Zvjezdana Ladika u svojoj knjizi Dijete i scenska umjetnost
napisala je da je povezanost kazalista i $kole tako uska da se moze reci da je ,,kazaliste uslo u
Skolski nastavni program” (Ladika 1970). Sude¢i po visoko estetiziranim predstavama djece i
mladih iz Ceske i Slovacke koje sam vidjela na raznim festivalima i po broju festivala koje
organiziraju, zanimanje za kazaliSnu umjetnost ni danas ne opada.

U Francuskoj su zanimljiva dva koncepta dramske pedagogije: kazaliste kao vjezbanje (theatre
— exercise) i kazaliste kao predstava (theatre — production) (Krusi¢ 2013). U kazalistu za
vjezbanje nije nuzan cilj priprema predstave; primarna je poduka sudionika u izvedbenim
vjeStinama 1 oblicima izrazavanja, no rad pomaze osobnome razvoju sudionika, stjecanju
samopouzdanja, usvajanju komunikacijskih i socijalizacijskih vjestina te njihovoj ekspresiji.
Kazaliste kao predstava u funkciji je izvodaca. Radeci na predstavi koju ¢e uprizoriti, sudionici
uce o kazalistu kao umjetnosti, o pripremi i kazaliSnome oblikovanju materijala. Stvaranje je
predstave zajednicko iskustvo u kojemu se razvija i sposobnost ¢itanja i razumijevanja simbola
i znaCenja. Dio je rada 1 svladavanje izvedbenih vjestina. Manji dio sudionika postat ¢e

profesionalno vezan za kazali$te, no mnogo veci bit ¢e — dobra kazalisna publika.

34 Dekan Instituta za dramsku pedagogiju na Osnabriick University of Applied Sciences.
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Koncept kazaliste kao predstava nalazimo u najveéemu dijelu francuskoga suvremenog
amaterskog stvaralastva, a nije rijetko da se uz profesionalna djecja kazaliSta osnivaju dramski

studiji u kojima se radi s djecom i mladima (Krusi¢ 2013).

U Italiji je prvi dramski studio osnovan jo§ 1927. godine pri firentinskom Teatru bajki. Bio je
to djecji studio recitacije, glazbe i plesa. Vodila ga je jedna od osnivacica kazaliSta Assunta
Mazoni nastupajuéi s njim po mnogim gradovima Italije i zele¢i dokazati da je dijete sposobno
svoje dozivljaje prenijeti na drugoga (publiku) (Ladika 1970). U Italiji je iznimno razvijen
kazali$ni amaterizam. Dramski studiji djeluju pri kazaliStima i u Skolama te odrzavaju brojne
festivale. U Skolama se dramski odgoj primjenjuje i kao vrijedan odgojno-obrazovni alat za
poticanje ucenja. U dramskome radu spajaju se pedagoski i kazalisni ciljevi: dramsko
izrazavanje sluzi za razvijanje osobnosti, komunikacije i socijalizacije s jedne strane, a s druge
za razvijanje verbalne i tjelesne ekspresije te kreativnih sposobnosti potisnutih u tradicionalnoj

nastavi koja prevladava (Radermacher 2001).

U Rusiji je prema postojecoj literaturi dramski odgoj uvoden posebnim rezolucijama u nastavne
programe ve¢ nakon Oktobarske revolucije. Osposobljavali su se pedagozi rukovodioci
dramskoga rada s djecom. Jo§ je teoretiCar socrealizma Lunacarski, koji je smatrao da je
umjetnost vazan ¢imbenik u stvaranju covjeka novoga doba, zagovarao stvaranje pedagoskoga
kadra koji ¢e rukovoditi scenskim odgojem djeteta (Ladika 1970). | danas je u Rusiji dramski
odgoj vise izvedbeno usmjeren. Obicno je vezan za umjetnicke Skole u kojima rade dramske
skupine, barem one koje vidamo na festivalima. Satnica je rada nama koji radimo u zemljama
u kojima je dramski rad izvanskolska aktivnost nezamislivo velika. Konkurencija u izboru za
umjetnicke Skole iznimno je oStra, uvjeti rada za primljenu djecu izvrsni, ali i vrlo strogi.
Visokoestetizirane djecje predstave koje predstavljaju Rusiju na festivalima iznimno su
uvjezbane, djeca imponiraju izvedbenim vjeStinama, no prema videnome, tesko je povjerovati

da su imali slobodu izbora teme i stvaralastva u stvaranju predstava.

U susjednoj je Sloveniji vrlo razvijen kazali$ni amaterizam. Skolske dramske i lutkarske
skupine umrezene su preko Javnoga sklada za kulturne dejavnosti (JSKD), pandana nasemu
Hrvatskome saboru kulture, no s mnogo aktivnijom djelatno$¢u. JSKD organizira susrete i
festivale, seminare i radionice za glumce, redatelje 1 voditelje. U izdavackome programu

posebno su usmjereni na izdavanje priru¢nika za kazaliSne i1 lutkarske skupine te zbornike
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igrokaza. Organiziraju se medunarodne razmjene i festivali za djecu i mlade.*® Osmu godinu
zaredom organizira se u Sloveniji Konferencija dramske pedagogije,® usmjerena na dramsko
izrazavanje. Tema ovogodiS$nje Konferencije bila je Komunicirajmo. Namjera je razmijeniti
iskustva i znanje iz primjera dobre prakse u podru¢ju dramske pedagogije kao motivaciju u

pedagoskome procesu (http://www.jskd.si).

U Bosni 1 Hercegovini veéina se aktivnosti dogada u organizaciji Centra za dramski odgoj
Bosne i Hercegovine (http://www.annalindhfoundation.org/members/bosanski-centar-za-
dramski-odgoj-bosnian-centre-drama-education) i Mostarskoga teatra mladih. Budu¢i da je
druStveno-politicka situacija iznimno teSka, djelatnosti u podrucju dramske pedagogije
variraju. Vrhuncem mozemo smatrati osnivanje Cetverogodi$njega studija Dramske pedagogije
u Mostaru 2007. godine pri Odsjeku dramskih umjetnosti. Bio je to prvi studij ove vrste u
jugoisto¢noj Europi, ,,studij prijeko potreban Bosni i Hercegovini u njenim buduéim evropskim
integracijama-*" U programu Studija naveli su prili¢no sveobuhvatnu definiciju zanimanja

dramski pedagog:

,Dramski pedagog nije staromodni ‘dramski ucitelj' koji poucava, glumi i
vodi klasi¢ne dramske sekcije; on pomaze, ponajprije, djeci i mladim ljudima da uce, mijenjaju
1 osnazuju sebe kroz snagu drame 1 umjetnosti. Dramski pedagog je 1 umjetnik 1 ucitelj; on mora
biti vrlo dobro obucen u glumi, u dramaturgiji, u pedagogiji, u socioloskoj i psiholoskoj teoriji.
Pored rada sa djecom 1 mladim ljudima, dramski pedagog moze raditi i s ljudima razlicitih
starosnih dobi 1 porijekla, osobama s posebnim potrebama, prestupnicima, oboljelim od teskih

bolesti, istraumatiziranim osobama...“® Nazalost, studij je ugasen.

Centar za dramski odgoj Bosne i Hercegovine organizirao je ve¢ dvadeset dvije medunarodne

konferencije dramskoga odgoja. Godine 2020. tema je bila Sto (ni)je dramski odgoj.

35 Niz godina Teatar Tirena sudjeluje kao partner u medunarodnim kazali$nim susretima za mlade.

36 Konferencije je pokrenulo Drustvo ustvarjalcev Taka Tuka i organizira ih zajedno s JSSKD-om.

37 Budu¢i da je u BiH, nazalost, nerijetka pojava brisanje iz memorije, tako se materijali vise ne mogu naci na
stranicama Univerziteta Dzemal Bijedi¢ (Your search - dramska pedagogija - did not match any documents), nego
samo u e-posti koju su nam kolege poslale prilikom osnivanja studija.

38 Isto.

39 Zbog drustveno-politi¢ke situacije u BiH iznimno je tesko neprekidno djelovati u podruéju kulture. Nedostaje
stalno financiranje, a zbog podjele na kantone i smanjenoga podrucja aktivnosti onemogucena je i samoodrzivost
nezavisnih projekata. Rad se najve¢im dijelom financira iz razli¢itih fondova na koje kazaliSta i kulturne institucije
apliciraju, no zbog neizvjesnosti dolazi do osipanja kvalitetnih struénjaka. Unato¢ gotovo gerilskim uvjetima
neprekidno ve¢ Cetrdeset pet godina djeluje Mostarski teatar mladih, koji vodi Sead Puli¢, jedan od osnivaca
Centra za dramski odgoj BiH (https:/iwww.facebook.com/Mostarski-teatar-mladih-1974-
172583536161307/?fref=ts).
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Predstavljeni su razlic¢iti dramski i kazali$ni oblici rada ¢ije su se mogucnosti ispitivale na
primjerima dobre prakse. Cilj je konferencija uvijek i razmjena iskustava i umrezavanje u
svrhu provedbe zajedni¢kih projekata (https://www.bljesak.info/kultura/kazaliste/mostar-

prijavite-se-na-22-konferenciju-sto-nije-dramski-odgoj/299327).

CDO periodi¢no, ovisno o sredstvima, izdaje ¢asopis za dramu, teatar i odgoj TmacaArt. Uz
pomo¢ dramske umjetnosti u BiH pokusSava se u nemogucim uvjetima razvijati tolerancija,
prihvacanje razli¢itosti i suzivot. Mostarski teatar mladih igra po Skolama svih triju kantona
predstave interaktivnoga odgojnog kazaliSta i forum teatra koje oblikuju u manje izvedbene

forme.

Glumica Jasna Dikli¢ u Sarajevu je 2013. godine osnovala Medunarodni festival
srednjoskolskoga dramskog stvaralastva JUVENTA, na kojemu su osim igranja predstava
organizirane i radionice kazaliSnih vjeStina za izvodace i radionice za njihove voditelje. U
Zenici pri Bosanskome narodnom kazali$tu radi Djecja lutkarska i omladinska scena, pri kojoj
je od 2005. godine 1 Dramski studio koji ima svoja odjeljenja u Kaknju i Zavidovi¢ima. U ovoj
je godini pocela s radom u Tuzli srednja Savremeno-umjetnicka $kola, koja je osnovana da se
djeci i mladima u BiH ponudi inovativan model obrazovanja primjenom suvremenih metoda

uéenja i prakticiranje dramske pedagogije.*

Unato¢ teskoj drustveno-politi¢koj situaciji iznimnim zalaganjem pojedinaca dramski odgoj

uspijeva pronaci svoje mjesto u odgojno-obrazovnome sustavu i kazaliStu.

U Srbiji je posebno vrijedno spomenuti Skoligricu i Skozoriste. Skoligrica je osnovana 1981.
godine pri Centru za kulturu Stari Grad u Beogradu. Nastala je iz Dje¢jega dramskog studija
Skozorista, koje je Ljubica Beljanski Risti¢ pokrenula 1977. godine. Skozoriste je bio dramski
studio za djecu osnovnoskolske dobi (http://www.designed.rs/news/30 godina Skoligrice).
Metoda je rada bila vrlo slicna radu u Zagrebackome pionirskom kazalis§tu u vrijeme
Zvjezdane Ladike i Slavenke Ce¢uk. Rad je zasnovan na na¢elima igre, stvaralaékim procesima
1 na aktivnome sudjelovanju djece u svim procesima rada u stvaranju predstave. Budu¢i da je
Skozoriste bilo iznimno popularno, osnovana je i Skoligrica,studio stvaralatkoga odgoja za
djecu predskolske dobi s pripremom za $kolu u kojemu su djeca uéila igrom. Skoligrica je bila

1 mjesto strunoga neformalnog usavrSavanja odgajatelja iz podrucja umjetnosti

40 2021. Udruzenje mladih Tuzle i Pozoriste mladih Tuzle izdali su i Priru¢nik za voditelje dramskih sekcija u
osnovnim i srednjim §kolama Skolsko pozoriste.
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(http://www.designed.rs/news/30_godina_3koligrice). Aktivnosti Skoligrice i Skozorista

pripadaju podruc¢ju dramskoga stvaralastva.

Godine 1999. osnovan je u Beogradu Centar za dramu u edukaciji i umetnosti CEDEUM, koji
predstavlja zajednicke projekte s organizacijama iz podruja stvaralackoga i1 umjetniCkoga
obrazovanja, ,,posebno drame/kazaliSta u odgoju/obrazovanju, kao i podru¢jima kao Sto su
interkulturalni dijalog i komunikacija, odgoj za razvoj i mir, ljudska i1 dje¢ja prava“
(http:/Amww.cedeum.org.rs). Iz samoga je programa vidljivo da djelatnosti CEDEUM-a pripadaju
podru¢ju dramskoga izrazavanja. U Beogradu je do trenutka pisanja ovoga rada odrzano Sest
nacionalnih konferencija o suradnji kulture i obrazovanja. Tema zadnje 2020. godine bila je
Kreativno obrazovanje — spremnost za nespremnost*

(https://bazaart.org.rs/category/konferencija).

Pri svjetski poznatom festivalu BITEF-u, koji se odrzava u Beogradu, , kao jedan od prate¢ih
programa 2000. godine prvi je put odrzana Polifonija, program namijenjen djeci i mladima.
Otad do danas Bitef Polifonija okuplja najzanimljivije predstave na zadanu temu iz susjednih
zemalja, odrzava okrugle stolove i radionice u kojima se promi$lja 0 ulozi i odgovornosti
umjetnika u radu s mladima. Bitef Polifonija usmjerena je na osnaZivanje kroz kazaliste,
funkcioniranje kazaliSnoga prostora kao zasti¢enoga mjesta u situacijama u kojima su se nasle
zemlje u okruZenju. Godine 2017. zapocela je 1 Polifonija u trajanju, koja otvara proces
aktivnoga djelovanja izmedu dvije Bitef Polifonije istraZzujuéi polifone koncepte kazaliSta
participacije i poticaja. Glavni se dio redovno odrzava kao prateci program Bitef festivala, a
rad se nastavlja promocijom, prezentacijama i pracenjem procesa raznovrsnih inicijativa,
predstava i projekata koji u svome zavrSnome obliku postaju dio sljedecega programa Bitef

Polifonije u okviru Bitef festivala (https://bitefpolifonija.com/O-nama.html).

Na kraju ovoga kratkog pregleda mogu zakljuciti da je na engleskome govornom podrucju u
razdoblju od nekoliko desetljea prevladala primjena dramskoga izraza kao alata za

poucavanje, dok je dramsko stvaralaStvo i1 ucenje o kazaliStu kao mediju bilo u drugome

41 Teme konferencija vrlo su zanimljive: Kulturna uloga $kole i obrazovna uloga kulture (2015.) i Dramsko
obrazovanje i samoobrazovanje — kako do dramskih pedagoskih kompetencija (2016.), Stvaralacka participacija
u umetnosti i obrazovanju (2017.), Pozoriste i Skola: inspiracija, podsticaj, tim (2018.), Vaspitavati kulturom:
Ka drustvu u kom su vrednosti vazne (2019).
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planu.*? U ostatku je Europe rasirenije podrucje dramskoga stvaralastva. No, ¢ini se da je
dramsku pedagogiju u zemljama bivse Jugoslavije zadnjih dvadesetak godina preusmjerio
Domovinski rat. lako je do devedesetih godina dvadesetoga stolje¢a dramsko stvaralastvo u
susjednim zemljama bilo prevladavajuce, nakon toga u Srbiji i Bosni i Hercegovini, mnogo
viSe nego u Hrvatskoj, s pomocu raznih europskih fondova u sklopu razvoja i ofuvanja
demokracije razvijeno je iznimno mnogo aktivnosti vezanih za dramski odgoj. Odrzavane su
brojne radionice koje su tijekom i neposredno nakon Domovinskoga rata vodili dramski
pedagozi, volonteri i/ili pripadnici razli¢itih humanitarnih organizacija. Instruktori i voditelji
radionica bili su uglavnom skolovani u britanskoj skoli dramske pedagogije tako da su se razvili
oblici primijenjenoga kazaliSta (kazaliSte u obrazovanju, kazaliste zajednice, forum kazaliste)

i podruéje dramskoga izrazavanja.*®

3. 5. Razvoj dramske pedagogije u Hrvatskoj

Iako se u Hrvatskoj dramski odgoj pojavio u svojim prvim oblicima jo$ u sedamnaestome
stoljecu u isusovackima gimnazijama, kao pocetak moderne hrvatske dramske pedagogije
odredujemo drugu polovicu devetnaestoga stoljeca i vrijeme ilirskoga narodnog preporoda
(Krusi¢ 2012).

Dramski rad s djecom i mladima neprekidno se nastavio  u razli¢itim oblicima u $kolama,
kazaliStima i dramskim studijima do danasnjih dana. Dramske metode primjenjuju se u
redovnoj nastavi radi usvajanja nastavnih sadrzaja, u izvannastavnim aktivnostima (dramsko-
scenskim, recitatorskim, literarnim, novinarskim i filmskim skolskim druzinama) kojima je cilj
razvijanje ucenickoga stvaralastva i komunikacijskih vjestina te u razli¢itim oblicima odgojnoga
rada sa socijalizacijskim ili nekim drugim odgojnim ili obrazovnim ciljevima. U Hrvatskoj

dramski odgoj nije postao redovan predmet u $kolama,** no dio je svakodnevne prakse.

Iako vidimo da u naSoj zemlji postoji duga tradicija bavljenja dramskim odgojem, objavljeno
je svega Sest knjiga domacih autora koje se odnose na podrucje dramskoga stvaralastva (Z.

Ladika, 1970.; I. Grui¢, 2002.; V. Dresto i A. Bosanac, 2007.; M. Peri¢ Kraljik, 2009.; V.

42 No svakako treba spomenuti i mrezu kazalista mladih koja su namijenjena adolescentima. Organizirani su u
nacionalne organizacije: u Irskoj NAYD, u Engleskoj NYT. Redovno odrzavaju radionice, medunarodne
razmjene i festivale za mlade.

43 Care International je organizacija koja je posebno u Bosni i Hercegovini godinama u projektima podrzavala
razvoj primijenjenoga kazalista i dramskih tehnika u radu s djecom i mladima.

44 lako, Nacionalnim okvirnim kurikulumom omogucéeno je da se dramski odgoj uvede u $kole kao fakultativni
predmet.
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Krusi¢, 2018.; B. Conjar, D. Jurac i I. Sedul, 2020.) te jo§ &etiri u biblioteci HCDO-a koje se

odnose na ostala podrucja dramskoga odgoja.

Nalaze¢i se cijelo vrijeme izmedu odgoja i umjetnosti, dostignuca iz prakse ostaju i dalje bez

odgovarajuce teorijske nadgradnje.

,Kakvu ¢emo dramsku pedagogiju imati i razvijati u nacionalnim okvirima ne ovisi samo o
tome kakve ¢emo modele preuzeti od drugih nego i1 kako vrednujemo vlastitu
dramskopedagosku bastinu i doprinose $to su ih njezini stvaratelji ostvarili tijekom oblikovanja

modernog hrvatskog drustva® (Krusi¢ 2018: 13).

Buduc¢i da teorijsko promisljanje u Hrvatskoj nije ni priblizno pratilo prakti¢no, dugo je trebalo
da se usustavi nazivlje, sto su napokon ucinile autorice Gruié, Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ u
svojemu ¢lanku Kazalisna/dramska umjetnost u odgojno-obrazovnome procesu: prijedlog

klasifikacije i pojmovnika 2016. godine, citiranoga vec¢ ranije.

Osnivanjem Hrvatskoga centra za dramski odgoj (HCDO) 1996. godine pocelo se sustavnije
baviti teorijom i praksom dramskoga odgoja. Osnivanjem Poslijediplomskoga specijalistic¢kog
studija Dramska pedagogija 2016. godine na U¢iteljskome fakultetu u Zagrebu dramski odgoj
napokon nalazi svoje mjesto u visokoSkolskome sustavu. Od pocetka rada Studija upisane su
tri generacije 1 do trenutka pisanja ovoga rada diplomiralo je Sesnaest studenata stekavsi naziv
sveuciliSnih specijalista dramske pedagogije. Zavrsni su stru¢ni radovi studenata dobra prilika
za teorijsku refleksiju dramskopedagoske prakse. Uz specijalisticki studij organizirana su 1 tri
simpozija dramske pedagogije na kojima su odrZana plenarna predavanja, izlaganja 1 radionice

s temama iz dramskopedagoske teorije 1 prakse.

3. 5. 1. Povijesni pregled razvoja dramske pedagogije u Hrvatskoj

Kao $to sam ve¢ spomenula, prve tragove primjene dramskoga izraza u odgoju i obrazovanju
nalazimo, na samome pocetku sedamnaestoga stoljeca: ,,U Zagrebu od 1607. do prvih
desetljeca 19. st. traje manje-viSe kontinuirana djelatnost crkvenog Skolskog kazalista (...)
Isusovacko kazaliSte prvo je Skolsko kazaliSte s jasnim odgojnim ciljevima... (usvajanje
krs¢anske moralke, vjezbanje latinskog jezika, retorike i javnog nastupa), ideologijom...
(isticanje religioznog i krs¢anskog heroizma), metodama rada (uprizorenje tekstova
namjenski pisanih za tu vrstu izvodenja), estetikom (sklonost spektaklu), repertoarom (vise

od 400 kazaliSnih komada pisanih za tu svrhu) te tradicijom od gotovo 200 godina. (...)
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Isusovacki sustav podrazumijeva da je kultura pojedinca upravo ono Sto se stjece Skolskim
odgojem* (Krusi¢ 2018: 41). Osim navedenih ciljeva i dugoga kontinuiteta znacajno je da se
pocetkom devetnaestoga stoljeca predstave pocinju igrati na hrvatskome jeziku (kajkavskome
i Stokavskome).

U osamnaestome stoljecu pedagogija se razvija u posebnu znanost, a s prosvjetiteljstvom
upoznajemo i modernu pedagogiju u kojoj dolazi i do demokratizacije Skolstva. Juraj Dijanic,
jedan od prvih zagovaratelja dramskoga izri¢aja, u pedagoskoj praksi je 1796. godine tiskao
Hizne kniZice u kojima se nalazio igrokaz Narodeni dan, opisan kao sSalnoigra, didakti¢ni
komad namijenjen i djecjoj publici i djeci izvodac¢ima. To je prvi dramski tekst za djecu

objavljen na hrvatskome jeziku (Krusi¢ 2018).

U Zagrebu 1866. godine izlaze Igrokazi za mladez 1 i 2 Antuna Truhelke, u kojima se
uprizoruju moralne pouke. Truhelka se u svome radu zalaze za djecje Skolsko kazaliste.
Sudjelovanje djece u predstavi ne zove glumom ve¢ dramatickom igrom, koja sluzi stjecanju
samopouzdanja i osobnome razvoju i usvajanju socijalnih vjestina. Truhelka i njegov nakladnik
Lavoslav Hartman medu prvim su predstavnicima osmisljenoga dramskog odgojnog rada s

djecom 1 mladezi.

Za vrijeme bana Ivana Mazurani¢a 1874. godine otvara se sveuciliSte, uvodi se opée osnovno
obrazovanje za svu djecu, a Skola se izdvaja iz dotadaSnjega obveznog crkvenog nadzora.
Amaterske kazaliSne druZine rade po nacelu uobicajenome u profesionalnome kazaliStu:
dramski tekst (igrokaz) uvjezbava se na probama i nastaje predstava. Taj se model rada u
najvecoj mjeri u amaterskim grupama odrzao do danasnjih dana. Osim profesionalnoga
kazalista oblikuje se i kazali$ni amaterski prostor, no povremeno se ponavlja uvjerenje da je

kazaliSte neprimjereno odgoju mladih naraStaja.

Od 1870. godine u inovativnim didaktickim metodama javljaju se zive slike — oblik
dramatizacije nastave. U¢itelj Stjepan Sirola uvjezbava sa svojom djecom igrokaze koje katkad
izvode u javnim prostorima, $to bismo ubrojili u odgojni izvannastavni rad s mladezi ili pocetke
dramskoga stvaralastva. Predstave se izvode na Skolskim svecanostima povodom blagdana u

javnim prigodama ili za kraj Skolske godine. Ta se tradicija odrzala do danas.

Publicist Antun Knezevi¢ 1936. godine pise ¢lanak o dje¢jemu teatru kao posebnoj vrsti.
Zagovara se uvodenje deklamacije u Skolu. Pedagog i pisac Tomislav Ivkanec definira
deklamaciju kao oblik umjetnickoga govora kojim se djeluje na ¢uvstva slusatelja. Dijeli ju na

stupnjeve:
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1. ,cCitanje naglas (predc¢itanje)

2. recitovanje

3. deklamovanje

4. dramsko prikazivanje

5. slobodan govor

6. improvizacija“ (Ivkanec 1895 — 906: 182 prema Krusi¢ 2018)

i zakljucuje da ,,vjezbe u deklamovanju pripadaju obuci o jeziku* (isto: 183).

U Cetvrtoj i Sestoj tocki mozemo naci zacetke dramskoga stvaralastva, dok nas zavrS$na
Ivkanceva uputa, uz to $to znamo da se deklamacija odvija tijekom nastave, upucuje da ju
svrstamo u podrucje dramskoga izrazavanja. U svakome slu¢aju dramski su oblici rada sad ve¢

sastavni dio nastavnoga procesa.

U enciklopedijskome ¢lanku*® Ivkanec takoder pise: ,,Korisno je uéeniku da se jedanput rijesi
svoga 'ja’, da se uzivi u ljude druge ¢udi i da iz njih govori. Ne samo da se tim vjeZba vjeStina,
Sto je trebamo u zZivotu 1 drustvu, nego se uce upoznati i tudi karakteri, strast i snosljivost prema
onima koji drugacije misle. (...) Prikazivanje $kolsko dobiva svoju pravu pedagosku vrijednost
ako ga resi najveca jednostavnost 1 naravnost, i ako se izbjegava i1 uklanja svemu teatralnom*
(Krusi¢ 2018: 127-128). Krusi¢ istie da je tim ¢lankom prvi puta u modernoj hrvatskoj
pedagoskoj literaturi opisan dramskopedagoski rad i definiran kao poseban oblik odgojno-
obrazovne primjene dramskoga izraza. Dodala bih da je u tome clanku naglasena

komunikacijska i socijalizacijska uloga dramskoga odgoja.

Davorin Trstenjak u razredu dramatizira nastavne sadrZaje 1 koristi se u nastavi Zivim slikama,
pri ¢emu kao ucitelj ima vrlo aktivnu ulogu. Uvodi pojam dramatizacije obuke. Tijekom svoga
rada priredivao je Skolske priredbe s deklamacijama i igrokazima u kojima je glumio sa svojim
ucenicima. U svojoj knjizi Igre. Za ucitelje i roditelje Trstenjak obraduje fenomen djecje igre.
Vrhunac igranja vidi u umjetnickome stvaralastvu. Djeca dramatiziraju i oponasaju zivot, ali i
stvaraju novo, ,,stvarajuci u igri kojesta, razvijaju se duSevno i spremaju da postanu samosvojni
ljudi. (...) Igrajudi se, razvija se u djece osjeCanje simpatije, sazaljenja, milosrda, dobrote,
prijatnosti, blagosti i miline, §to je temelj moralu. Osjecanja steCena u ovako najmlade doba

jesu temelj osje¢anjima u drustvu® (Trstenjak 1896 prema Krusi¢ 2018: 125-126). Trstenjak

45 Clanak Dramsko prikazivanje u $koli objavljen je u Pedagogijskoj enciklopediji.
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opisuje pedagoske ciljeve koje i danas postavljamo u dramskome radu: razvijanje empatije,

moralnosti i prepoznavanje osjecaja te pripremu za stvaran Zivot.

Antun Knezevié¢* u svome predavanju Djecje kazaliste kao pedagoski faktor ishod dramskoga
ponasanja djece nalazi u dramskoj igri vezujuéi ga posebno za razdiobu uloga. KnezZevi¢ istice
da igrovni potencijal djece treba iskoristiti u odgojno-obrazovne svrhe zato $to se u igri
razvijaju psihicke i fizicke sposobnosti, a osobito produktivnost, koja je najveca u izvedbi
predstave. Knezevi¢ navodi i koje kriterije treba imati pri izboru komada za prikazivanje: “1)
ideju; 2) dob djeteta; 3) za koga je namijenjeno; 4) je li selo ili grad; 5) tehnicke moguénosti;
6) glumce i 7) publiku* (Krusi¢ 2018: 243). U istome predavanju Knezevi¢*' uspostavlja i
razliku izmedu ,,omladinskog kazaliSta — koje su stariji pedagozi preporucivali za razvijanje
formalnih dusevnih sposobnosti i dramatskog prikazanja i dramatizacije za koju pristase radne
pedagogije traze da se uklopi u Skolski Zivot kao sastavni dio dnevne obuke* (Krusi¢ 2018:
244). Tu bismo razliku mogli shvatiti kao prvu pisanu podjelu podrucja dramskoga odgoja na
dramsko izraZzavanje koje se odvija tijekom nastave i dramskoga stvaralastva koje postaje

izvannastavna aktivnost.

U razdoblju izmedu dva rata dje¢je predstave postaju dio $kolskoga Zivota, a izvode se i na
javnim pozornicama. Kazali$ni 1 dramski rad djece opisuje se 1 vrednuje kao odgojno sredstvo.
Osnivaju se prva javna djecja i omladinska kazaliSta. Ovo je razdoblje vrhunac javne afirmacije
kazaliSnoga stvaralackog rada s djecom i1 mladeZi. Dva su osnovna usmjerenja:

1. priprema javnih dje¢jih predstava i1 scensko prikazivanje

2. skolsko poducavanje djece (Krusi¢ 2018).

Nastaje nova skola u kojoj je ucenik u srediStu nastavnoga procesa, iskustveno ucenje postaje
metodi¢ka orijentacija, a $kolske svecanosti s dje¢jim izvedbama postaju uobicajene.*® Jedan
od prvih metodi¢ara kazalignoga i dramskoga odgojnog rada u $kolama Zlatko Spoljar nabraja
tocke koje se mogu prikazivati na Skolskim sveCanostima: pjevanje, deklamacije, pozorisne
igre, zive slike, pozoriste sjena, sviranje i gimnasticke vjezbe. Opisuje 1 postupak dramatizacije

kakav se primjenjuje u nastavi: ,,ProSirivanje teksta ¢ini odlicnu vjeZbu u govoru, tok dijaloga

46 Predavanje odrzano 1936. godine na zagrebackoj radiostanici prigodom pedagoskoga tjedna Vise pedagoske
skole.

47 Svoj najopsezniji ¢lanak Dramsko prikazivanje i skola KneZzevi¢ objavljuje u Napretku 1942. godine.

48 O pedagoskoj vaznosti Skolskih svecanosti S. Ljubun¢i¢ piSe u ¢lanku: ,,svako spremanje ovakve svefanosti

znaci uspostavljanje novih puteva, na kojima suraduju ucenici i ucitelji. Stvara se slobodniji odnos... onakav
kakav se opaza u odraslih ljudi, to su elementi gradanske kulture* (Krusi¢ 2018: 114).
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se samo skicira, a glumci recenice sami stvaraju, kao u nekadasnjoj commediji dell' arte, gdje
se dao samo sadrzaj i slijed dogadaja a glumci su sve ostalo sami formirali“ (Spoljar 1928

prema Krusi¢ 2018: 228).

Sli¢nim bismo rije¢ima danas opisali izvedbu improvizacije: dogovor oko sadrzaja ili osnovne
crte radnje, podjela uloga iza koje slijedi improvizacija izvoda¢a. Spoljar ¢ak navodi da se
oblikuju dvije do tri predstavljacke skupine koje izvode, a nakon toga slijedi kritika izvedbe u
kojoj svatko slobodno iznosi svoja opazanja. Spoljarov tekst opisuje metodicku strukturu sata,

kakvom se i danas sluzimo u radu dramske skupine.

Vrijedno je spomenuti i Antu Defranceskija, koji u knjizi Djecji samorad (1925) opisuje
vlastitu pedagoSku praksu. Za njega je obrada nastavne jedinice neka vrsta scenarija —
metodicki pregledno isti¢e temu, nabraja pomagala koja mu trebaju pri radu, opisuje ciljeve
koje ¢e radom ostvariti 1 opisuje metode kojima ¢ée to postici; tijekom rada ucitelj s u¢enicima
uspostavlja dramsku situaciju stavljaju¢i neke uc¢enike u uloge, a on sam potice i vodi dramsko
izvodenje. Nakon izvedbe slijedi razmatranje i razgovor s udenicima, u kojemu uditelj

provjerava jesu li shvatili eticku poantu cijeloga dogadaja.

Tu moZemo primijetiti slicnost s odgojnom dramom i elementarnim oblikom procesne drame. Ucitel;
planira 1 stvara dogadaj, po potrebi preuzima uloge (voditelj u ulozi), stavlja skupinu ucenika u ulogu
iodvaja vrijeme za refleksiju odradenoga. Krusi¢ (2018) u jos jednome metodi¢kom opisu dozivljajne

nastave pronalazi da Defranceski u radu primjenjuje i tehniku vodene maste.

U opisima rada Mate Demarina nalazimo sli¢nosti s radom C¢uvene britanske dramske
pedagoginje D. Heatchote. Demarin (1939) na satu geografije izraduje reljef jadranske obale
primjenjujuci s djecom tehniku koju je ona nazvala ogrta¢ stru¢njaka. Za Demarina rezultat
rada ovisi 0 uzajamnome radu ucitelja i uéenika, o inventivnoj snazi i moéi uzivljavanja.
Spoznajni proces osnazuje dozivljajem, a dovrSava i potvrduje izrazom. U radu na poeziji
Demarin primjenjuje i dramsku tehniku zamrznutih slika, stoga Krusi¢ zakljucuje da
,osmisSljavanje i uporaba niza dramskih postupaka koji koristi moderna dramska pedagogija
¢ini Demarina i DefranCeskija jednima od prvi metodicara dramske pedagogije u Hrvatskoj*

(Krusié 2018: 239).

Uz njih treba svakako spomenuti dramski rad ucitelja Mate Lovraka, poznatijega kao djecjega
pisca. Lovrak piSe kako djeca u dramskoj igri osvjes¢uju oblike drustvenih ponaSanja i

ophodenja, vjezbaju opazanje, prepoznaju socijalne uloge, uc¢e komunicirati, stjecu sigurnost i
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samosvijest u oblikovanju i izricanju svojih stavova. Djeca predstavljanjem usvajaju prirodnost
u govoru i ponasanju. Lovrak svoje kazaliSte stvara tijekom nastave. Njegove su pisane
dramatizacije popracene objasnjenjima konteksta i uvjeta izvedbe, dramaturSki razradene, s
podjelom uloga, didaskalijama i podjelom na prizore. To su primjeri skolskoga kazalista od
kojih je vec¢ina izvedena u nastavi, no neki su bili namijenjeni javnoj izvedbi. U svome radu
najvise paznje poklanja glumi, koja nadoknaduje materijalne i tehnicke nedostatke kazaliSnoga
rada u Skoli. Najvaznija mu je djecja prirodnost i glumacka uvjerljivost, primjerenost dobi i

izrazajnost.

U razdoblju izmedu dva rata raspravlja se o razlikama izmedu odgojnoga dramskog i kazaliSnoga
rada. Savez zajednica doma i $kole®® razvija intenzivan kulturno-prosvjetni rad i osniva
Omladinsko kazaliste, kojemu je zadatak pronalazenje i odgajanje glumacki darovite djece i
njegovanje omladinske glume.*® Ciljevi su Omladinskoga kazalista bili ponajprije odgojni i
obrazovni, no ne u smislu odgoja za profesionalno bavljenje umjetnosc¢u, nego za odgovoran,
samostalan 1 produktivan stvaralacki odnos prema zivotu i drustvu. Svi pedagoski postupci i

kazali$ni zanrovi kojima se koristilo bili su istrazivani i metodicki opravdani (Krusi¢ 2018).

Usporedno s radom Omladinskoga kazalista osniva se Djecje carstvo, koje vodi djecji pisac i
kazali$ni djelatnik Mladen Sirola. U Djeéjemu carstvu organizirale su se kreativne aktivnosti
za djecu (plesni, glumacki i glazbeni tecaj, djecji zbor i orkestar), a preuzeli su i realizaciju
dje¢jega repertoara nacionalnoga glumista. Postavljaju se predstave u kojima pretezno igraju

djeca,® a odrasli zadrzavaju samo poneke uloge.>? Glavni je redatelj bio glumac Tito Strozzi.

Njihovu repertoaru i stvaranju djece zvijezda usprotivilo se urednistvo Hrvatskoga uéiteljskog
doma, koje je smatralo da djecu treba odgajati da budu samostalni, aktivni ¢lanovi ljudske
zajednice, spremni 1 osposobljeni za zivotnu borbu, za §to su dobar primjer Skolske priredbe u
kojima moze sudjelovati svako dijete. Djecje su priredbe opravdane samo ako sluze odgojnim
ciljevima. Rezultat mobilizacije ucitelja oko pedagoskih ideja i socijalne zadace Skole bilo je

osnivanje KazaliSta za djecu Cvorak.

49 Zajednica doma i $kole osnovana je 1932. godine.

50 Prva izvedba bila je predstava Emil i detektivi u dramatizaciji Kalmana Mesarica, reziji Viktora Ljeljaka 3.
prosinca 1935. Slijedi Pekarev Misko, prva domaca djegja opereta, a zatim i dje¢ja opera Sumska kraljica.
Godine 1938. objavljuje se namjera otvaranja Skole za dje¢ju kazaliSnu umjetnost.

51 Od kojih je najpoznatije cudo od djeteta Lea Deutsch, koja je poéela nastupati s pet i pol godina.
52 Prva je takva predstava bila Crvenkapica izvedena 23. sije¢nja 1938. godine.

50



Djecje carstvo bio je projekt profesionalaca koji su poceli od repertoarnih potreba
profesionalnoga kazalita i djeGje publike. Strozzi i Sirola postavljaju predstave s djecom
glumcima prilagodavajuci kazaliSne sadrzaje i izrazajna sredstva njihovim mogucnostima s
ciljem prepoznavanja i njegovanja kazali$ne darovitosti koja se predstavlja u javnim nastupima.
Promicali su djecu izvodace i djecje umjetnic¢ko stvaralastvo kao javnu i kulturnu vrijednost. U
kazalistu se ucila gluma, pjevanje, ples, sviranje, no pretezno je to bilo uvjezbavanje samoga

scenskog nastupa.

Nakon plodnoga razdoblja kazali$ne djelatnosti namijenjene djeci i mladima stiglo je predratno

i ratno razdoblje. U Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj veé¢ina ideja i modela rada zamire.*

Miladen Sirola u velja¢i 1943. godine postaje ravnatelj Umjetnicke §kole ustaske mladezi pod
uvjetom da $kola bude potpuno neovisna o politici.>* Pokretanju Umjetnic¢ke $kole prethodilo
je kazalisno volontiranje glumice i dramske pedagoginje Purde Devi¢ sa skupinom
srednjoskolaca 1942. godine. D. Devi¢ vodila je dramsko-kazali$nu sekciju. Do 1944. godine
na tecajeve glazbe, glume, pjevanja i sviranja instrumenata upisalo se tisu¢u sedamsto u¢enika
u dobi od sedam do dvadeset jednu godinu. Budu¢i da je Zagreb u to doba imao oko dvjesto

Sezdeset tisuca stanovnika, bio je to zaista impozantan broj (Krusi¢ 2018).

Zahvaljujuéi opSirnome istraZivanju pocetaka hrvatske dramske pedagogije V. KruSic¢a koje
seze do razdoblja Drugoga svjetskog rata, moze se bolje razumjeti poslijeratna organizacija
umjetnicko-pedagoskoga rada u prvim kazaliStima za djecu i mlade te korijeni dramskih
tehnika 1 metoda koje se desetcima godina primjenjuju u nastavi u hrvatskim Skolama, a da

nikad dosad nisu primjereno opisane ni nazivoslovno usustavljene.

Prvo je poslijeratno kazaliSte za djecu u kojemu igraju djeca utemeljeno 1943. godine u
izbjeglistvu u El Shattu kao kulturno-umjetnic¢ko drustvo ¢iji su ¢lanovi bili djeca u zbjegu pod
imenom Pionirsko kazaliSte. Prva se njihova izvedba odrzala 1944. godine. Po povratku u
domovinu nastavili su s radom kao Djecje kazaliste Titovi mornari. Danas je to Gradsko

kazaliSte mladih Split, u sklopu kojega djeluje dramski studio za djecu i mlade.

Godine 1948. osnovano je Zagrebacko kazaliste mladih, takoder nazvano Pionirsko kazaliste
(PIK). Prva je ravnateljica bila Bozena Begovi¢, koja je s grupom zanesenjaka pokrenula

kazali$ni rad s djecom. Cilj je bio u poratno vrijeme okupiti Sto veci broj djece, maknuti ih s

53 Omladinsko kazaliste gasi se 1938. godine, Djecje carstvo 1941. godine.
54 Sli¢ne su skole pokrenute u Osijeku, Mostaru i Sarajevu.
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ulice uz pomo¢ dramskih aktivnosti. Najvaznija je bila odgojno-pedagoska funkcija, no uz
pomoc razlic¢itih oblika kazaliSnoga rada razvijali su se kreativni potencijali djece, kao i njihovo
znanje o kazaliStu. S djecom su radili kazali$ni profesionalci, a prva je dramska pedagoginja
bila glumica Burda Devi¢. Ona je dramatizirala djecje knjige i uvjezbavala igrokaze s djecom.
Na sceni PIK-a izvodile su se prve predstave u kojima su igrala djeca, vrlo Cesto s
profesionalnim glumcima. U Pionirsko kazaliste 1953. godine dolazi redateljica i dramska

pedagoginja Zvjezdana Ladika.

lako se u PIK-u u procesu rada razvijala djecja kreativnost, imaginacija i rad u skupini te
oblikovao njihov odnos prema Zzivotu i svijetu, rad je bio usmjeren na izvedbu. Uvijek se
postavljala predstava i bitna sastavnica rada bilo je u¢enje o kazalistu kao umjetnosti. PIK-ov
djec¢ji 1 omladinski ansambl gostovao je na svjetski poznatim festivalima osvajajuci brojne
nagrade. Ve¢ od samih pocetaka rada PIK-a djeca su uvjezbavala predstave koje su igrala u
kazaliStu uz pomo¢ umjetnickih pedagoga profesionalaca, nerijetko s profesionalnim

glumcima. Predstave su produkcijski bile potpuno opremljene.

Metode svoga rada Zvjezdana Ladika opisuje u knjizi Dijete i scenska umjetnost (1970), koja vec i
samim naslovom podrazumijeva da se kraj procesa stvaralackoga rada nalazi na sceni. Ladika
usustavljuje svoju metodiku dramskoga/scenskoga odgoja. Odmah na pocetku postavlja ciljeve
rada: ,,Djecji dramski studio u kazaliStu za djecu 1 dramska grupa u Skoli imaju zadatak da djetetu

pomognu u oslobadanju spontanosti i razvijanju kreativnih moguénosti za umjetnicki dozivljaj*

(Ladika 1970: 17).

Ocarana dje¢jom mastom 1 stvaralackom snagom koje djetetu omogucavaju da mijenja uloge i
prelazi iz stvarnoga svijeta u svijet maste, Ladika navodi niz vjezbi kojima se djecji dozivljaj
moze razvijati. U radu cesto primjenjuje vjezbe zamisljanja, koje je djelomice preuzela iz
mnogobrojnih medunarodnih razmjena (poznat joj je rad Winifred Ward i Viole Spolin, osobno
se susrela s Nellie McCaslin), a velik je dio sama osmislila u svome pedesetogodisnjem
prakticnom radu. Vjezbe su stupnjevane od jednostavnijih k slozenijima. U pocetnim vjezbama
ispituje stupanj djecje koncentracije, njthova opazanja i asocijacije. Sljedeca je razina vodenje
djeteta u stvaranje osobnoga dozivljaja. Iz svijeta stvarnosti dijete kre¢e u zemlju maste. Pocinje
s jednostavnim vjezbama percepcije osjeta, koje slijedi osjetilno paméenje. Pazljivim vodenjem
stize se imaginiranjem do emocionalnoga odnosa i dozivljavanja. U iducoj fazi obraduje

personifikaciju i identifikaciju. Djeca se u zamisljenome prostoru preobrazavaju u odredeni
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predmet ili zivotinju; taj proces Ladika naziva poetskom identifikacijom. U daljnjemu radu

produbljuje se emocionalni odnos djeteta prema (zamisljenim) stvarima i medusobni odnosi.

U verbalnome izrazu pocinje od oslobadanja rijeci, u kojemu dijete dovodi do shvacanja koji
je tekst dramski opravdan, a koji je samo obi¢na naracija koja nije U radnji potrebna. Vjezbe
razvijanja stvaralacke maste povezuje s vjezbama obogacivanja rjecnika. Sljedeca su faza rada
sloZenije price u kojima Ladika s djecom stvara nekoliko inacica, nakon kojih se analizom
odabire najopravdanija. Tu se ve¢ otvara prostor za analizu likova male improvizirane drame i
estetsku analizu ideje. Taj dio Ladika smatra bitnim dijelom umjetni¢koga odgoja zato §to se
treba opredijeliti za ono §to je dobro i plemenito i tako dozivjeti katarzu, prociSéavanje
osjecaja. ,,Scenskim odgojem u djetetu se oblikuje 1 ucvrséuje vjerovanje u ljudske kreativne
snage i opravdanost za dobro i pravedno® (Ladika 1970: 51). U improviziranim se prizorima

razvijaju dijalozi i shvaca vaznost podteksta.

Ladika naglaava i sociolosku funkciju dramskoga odgoja: ,,Citavim nizom vjezbi u dramskom
studiju polazimo od pojedinca koji rjeSava sam sebe, a onda svoj odnos prema drustvu, da bismo

zadatak zatim prenijeli na kolektiv 1 promatrali njegov odnos prema pojedincu‘ (Ladika 1970: 83).

Ladika je Cesto dramatizirala umjetnicke tekstove uz pomo¢ kojih su djeca svladavala
karakterizacije likova, strukturu dramskoga sadrzaja i kompoziciju. Za njezin Su rad
karakteristi¢ni sinestetski postupci: povezivanje pokreta, glazbe, rijec¢i, likovnoga 1 plesnoga
izraza, ¢ime se ostvarivala sva sloZenost dramskoga odgoja. Ladikine su predstave najcesce
nastajale prema knjiZevnim tekstovima, a stvarala je dramske cjeline od stihova, dramatiziranih
ulomaka prica i tekstova same djece. Za predstave kaze da su ,,najpristupacniji i najsiri oblik

estetsko-etickog djelovanja na dje¢ju psihu i najsiri oblik scenskog odgoja“ (Ladika 1970: 89).

Cijeli proces rada u dramskome studiju vodi umjetnik pedagog koji bi prema Ladiki trebao biti
,sumjetnik 1 pedagog i1 psiholog i sociolog i ne samo to, jer nije dovoljna samo stru¢na
osposobljenost, koja bi morala biti na vrhunskoj razini, nego je potrebno posjedovati i afinitet
1 senzibilitet koji ¢e mu omoguciti da razumije, da shvati, da prepozna svaku iskru iskrenog
djecjeg dozivljaja“ (Ladika 1980: 235). Na kraju zakljucuje da u poslu dramskoga pedagoga
nema predvidivosti; moze se pripremiti ideja, niz poticaja, a onda pri radu izostane zeljeni
rezultat ili obratno; ponekad pak neka posve banalna ideja ili sat bez posebne pripreme izrodi

uzbudljivu pri¢u i bljesak stvaralastva.
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Zvjezdana Ladika izlagala je na sveudilistima u Sjedinjenim Americkim Drzavama,
Francuskoj, Italiji i Njemackoj. Bila je na studijskim boravcima u Ceskoj i Francuskoj, rezirala
je viSe od sto predstava za djecu i mlade, postavila prvu metodiku scenskoga stvaralastva i do
kraja Zivota bila svim suradnicima izvor nadahnuéa. Njezin je rad bio usmjeren na to da djecu
pripremi za umjetnicki dozivljaj, a glavni je zadatak bio oslobadanje spontanosti kako bi se
omogucio razvoj kreativnosti. ,,Scenska umjetnost kao sinteza svih umjetnickih izraza upravo
je ona, koja nam osobito moze pomo¢i u oslobadanju djecje spontanosti i razvijanju kreativne
fantazije. Sposobnost djeteta da masta, da pomocu maste otkriva i stvara nove vrijednosti U

zivotu osnovni je element u procesu razvijanja djecjeg stvaralastva™ (Ladika 1969: 230).

Do danasnjih dana Zvjezdana Ladika sredi$nja je osoba hrvatske dramske pedagogije.”® Njezin
je rad svojedobno dozivio svjetsku afirmaciju 1 nadam se da ¢e povecanjem broja teorijskih
radova iz dramske pedagogije i njezin rad biti opisan i objavljen u obliku monografije, §to je

svojim zivotom i djelom svakako zavrijedila.

Sezdesetih godina dvadesetoga stoljeéa pokreéu se smotre ucenickoga stvaralastva, Susreti
pionira osnovnih §kola, iz kojih je kasnije izrastao LiDraNo.*® Ladika je bila voditeljica brojnih

seminara za voditelje i ¢lanica prosudbenih povjerenstava.®’

Godine 1969. pokrenut je ¢asopis Umjetnost i dijete, dvomjesecnik za estetski odgoj, koji
redovno prati djecje dramsko stvaralastvo. Uz njega se veze ime Danice Nole, direktorice
Centra za vanskolski odgoj Saveza druStava Nasa djeca, urednice publikacija namijenjenih

djeci, zasluzne za organizaciju dje¢jih susreta i okruglih stolova na temu djece i umjetnosti.

Godine 1967. PIK mijenja ime u Zagrebacko kazaliste mladih, a 1977. godine ZeKaeM dobiva
profesionalan ansambl. Rad s djecom i1 mladima nastavio se sve do danas u Ucilistu
Zagrebackoga kazaliSta mladih. Nakon odlaska u mirovinu dramskih pedagoginja Slavenke

Ceduk, Zvjezdane Ladike i Purde Devi¢-Segina, koje su na temelju svoga rada oblikovale

55 Dekan Sveucilista Normehn, SAD svrstao ju je medu Sest najboljih redatelja za djecu i mlade koje zna, a
analizom njezine predstave Koraci Ivan Voroncov, dekan Moskovske kazali$ne akademije, godinama je
zapocinjao svoja predavanja studentima (Umjetnost i dijete 1992, XXIV: 226).

56 LiDraNo je susret literarnih, dramskih i novinarskih ostvaraja djece i mladih.

57 Ladika sudjeluje i u osnivanju ASSITEJ-a (International Association of Theatre for Children and Young
People). Godine 1965. izabrana je i za ¢lanicu Izvr$noga odbora.
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metode stvaralackoga dramskog rada i odgoja djece i mladih, njihov rad nastavili su njihovi

ucenici kojima su se pridruzili mladi narastaji plesnih, dramskih i lutkarskih pedagoga.

Godine 1992. voditelj Ucilista ZeKaeM-a postaje redatelj i dramski pedagog Vladimir Krusi¢.
S njegovim dolaskom raste utjecaj anglosaksonske struje  dramske pedagogije. Uz
dramskopedagoski rad na satima u dramskome studiju KruSi¢ se zalaze za promoviranje
dramske pedagogije kao posebne umjetnicko-pedagoske prakse odgoja umjetnoscu i za
umjetnost, ali i kao obrazovne metode, a dramski studio pretvara i u mjesto izobrazbe voditelja

za tu posebnu vrstu pedagogije.

Jedan od najvaznijih projekata U¢ilista ZekaeM-a bio je Otkrivanje i potpora dramski darovitim
ucenicima, koji su pokrenuli Boris Kovacevi¢ 1 Vlado Krusi¢. Program se odvijao od 1990. do
1997. godine u Dramskome studiju Uc¢iliSta Zagrebackoga kazaliSta mladih. Cilj otkrivanja i
potpore dramski darovite djece nije bio samo odgoj kazalisnih umjetnika, ve¢ pruzanje
moguénosti dramski darovitim mladima da osvijeste i razviju svoje moguénosti, §to je znacilo
stvarati potencijalno visoko kompetentne stru¢njake za sva podrucja Zivota koja imaju izravne

ili neizravne veze s dramskim izrazom i dramskom umjetno$éu.®

Uciliste ZeKaeM-a bitna je umjetni¢ko-odgojna ustanova. U odredenim razdobljima bilo je
zariSte djecjega dramskog stvaralastva svjetske vazZnosti, zatim metodi¢ko 1 idejno zariSte
dramske pedagogije i dje¢jega dramskog stvaralastva u Hrvatskoj. Diljem Hrvatske utemeljeni

su dramski studiji za djecu i mlade, no Ugiliste ZeKaeM-a ostalo je najbrojnije.>®

U umjetni¢ko-pedagoskome smislu Dramski studio UciliSta ZeKaeM-a obuhvaca razlicite
metodologije rada, no svaka od njih poti¢e dramsko, glazbeno, plesno i likovno izrazavanje
djece 1 mladih te ih sjedinjuje u scenskome izrazu. IstraZzuju se i nove mogucnosti poticanja i
razvijanja stvaralaStva, kreativnoga i kritickoga misljenja djece i mladih te ukljucuju tehnike 1

metode suvremene dramske pedagogije kao $to su procesna drama, forum kazaliste i sli¢no.

Rad u dramskome studiju temelji se na improvizaciji, putu koji su razvile pedagoginje Slavenka
Ceduk i redateljica Zvjezdana Ladika. S djecom najmlade dobi u radu se primjenjuju dramske
igre, elementi procesne drame, vodena improvizacija te stvaranje pri¢a i dramskih situacija,

dok se djecu starije dobi osim na razvoj stvaralastva potice i na svladavanje scenskih vjestina

58 Rezultat je projekta 0dgoj obrazovane publike i desetak kazali$nih profesionalaca (glumaca, redatelja). Vise o
projektu u: Skufli¢-Horvat, Ines (2008) Dramska nadarenost i njezino provjeravanje. Hrvatski 6/1. 87-116.

59 Uciliste ZeKaeM-a broji oko 1400 polaznika; od toga je 850 polaznika u Dramskom studiju, 430 u Plesnom i
120 u Lutkarskom studiju.
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govora, pokreta i glume te upoznavanje i tumacenje umjetnosti razlicitih radoblja. Usporedno
s razvijanjem izrazajnih potencijala (govora, pisanja, pokreta, glasa, osjecaja, likovnosti) i
vjestina djeca 1 mladi uce i strategije suradnje te medusobnoga uvazavanja. Uce o sebi,

medusobnim odnosima, o prepoznavanju 1 izrazavanju vlastitih osjecaja i stavova.

S obzirom na to da smo povijesno dio srednjoeuropskoga kulturnog kruga, u Hrvatskoj je bio
snazniji utjecaj njemacke kazaliSne pedagogije, koja je usmjerena na izvedbu. U procesu rada
u dramskome studiju primjenjuje se spontana djecja igra 1 improvizacija; bitan je dio procesa
razvoj osobnosti sudionika, no cijeli proces vodi prema izvedbi koja se prikazuje pred
publikom. Znacajniji anglosaksonski utjecaj odgojne drame poceo je devedesetih godina.
Nakon osnivanja Hrvatskoga centra za dramski odgoj 1996. godine povecao se broj
medunarodnih razmjena dramskih pedagoga, a pokrenuta je i biblioteka. Osim spomenutih
prijevoda knjiga Sher i Verall®® objavljena su originalna izdanja hrvatskih autora: Leki¢ i sur.
(2007): Igram se a ucim, dramski postupci u razrednoj nastavi; Lugomer i sur. (2008): Zamisli,
dozivi, izrazi, dramske metode u nastavi hrvatskog jezika te Cubrilo, Krui¢ i Rimac Jurinovié
(2017): Odgoj za gradanstvo, odgoj za zivot. Navedena djela pripadaju podrucju dramskoga
1zraZzavanja, no opisane tehnike i metode rada mogu se primjenjivati i u podrucju dramskoga
stvaralaStva. Kao dio medunarodnoga projekta objavljen je priru¢nik forum kazaliSta s

iskustvima iz prakse Banci¢ i sur. (2007) Ne raspravljaj, igraj.

Pokrenuto je glasilo Dramski odgoj koje periodi¢no izlazi ovisno o sredstvima, a na stranicama
HCDO-a objavljuju se stru¢ni ¢lanci vezani za dramski odgoj. Kad tome dodamo
Poslijediplomski studij dramske pedagogije, tri simpozija i dojmljiv broj radova objavljenih u
zbornicima nakon simpozija, vidljivo je da je razvoj dramskoga odgoja u Hrvatskoj stalan, iako

nedovoljno podrzavan. Uz prakti¢an ga rad napokon prate i teorijska promisljanja.

Budu¢i da je teorijska refleksija do sada zaostajala za praksom, pojedinacne su metode rada
obuhvacale prakse s kojima su se pedagozi ve¢ bili upoznali. Moja je metoda rada oblikovana
pod utjecajem Z. Ladike, koju sam imala prilike upoznati na brojnim radionicama koje sam
pohadala, literature koju sam Ccitala i u dugogodisnjemu prakti¢cnom radu uz mentorstvo V.

Krusic¢a koji je pratio moj rad u U¢ilistu ZeKaeM-a.

60 Uz Scher i Verall 100 ideja za dramu i Novih 100 ideja za dramu objavljen je prijevod A. Boala Igre za
glumce i neglumce.
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4. DRAMSKO STVARALASTVO

Dramsko je stvaralastvo dio dramskoga odgoja u kojemu je proces rada usmjeren na izvedbu.
Sudjelovanje u procesu dramskoga stvaranja podrazumijeva pripremu, oblikovanje i izvedbu
dramskih formi, pri ¢emu polaznici razvijaju izvedbene vjeStine i svladavaju kazaliSne
konvencije razvijajuci pritom osobne potencijale. U svome sam radu usmjerena na razvijanje
dramskoga stvaralastva u radu s djecom i mladima u dramskome studiju. Rad se ne odnosi na
dramsko stvaralastvo u Skolskim dramskim skupinama iako je opis rada u velikoj mjeri
primjenjiv i na njih zato $to su metode rada i ciljevi vrlo sli¢ni.®*

»Stvaralastvo je opéa geneticka osobina, opc¢a ljudska kvaliteta, univerzalna ljudska moguénost
1 snaga, svojstvena svim ljudskim bi¢ima, koju pojedinci posjeduju u razli¢itom rasponu (...)
pripada svim podruc¢jima Zivota i esencijalno je za sve aspekte Zivota i njegov progres u cjelini*
(Kroflin i Nola 1980: 10). Budu¢i da je nuzna sastavnica svakoga stvaralastva, pa i dramskoga

kreativnost, u sljedecemu poglavlju opisujem vezu kreativnosti i dramskoga stvaralastva.

U dramskome je stvaralastvu neizostavan element izvedba 1 u tome se razlikuje od ostalih
podrucja dramskoga odgoja. Do izvedbe se dolazi u procesu rada koji je jednakovrijedan
produktu. Samu izvedbu smatram dijelom procesa neprekidnoga rada zato sto i nakon izvedbe

i vrednovanja ostaje mogucénost za poboljSavanje izvedbenih vjestina same predstave.

U dramskome se stvaralastvu primjenjuju brojne dramske tehnike i metode, od kojih ¢u kao
najkarakteristinije za svoj naé¢in rada opisati tri metode: procesnu dramu, pripremu i izvedbu
predstave prema dramskome predlosku te skupno osmisljeno kazaliSte. Sve tri metode rada

prozima najcesce primjenjivana dramska tehnika — improvizacija.

Rad u dramskome studiju pomno vodi dramski pedagog ¢ije su umjetni¢ko-pedagoske
kompetencije od presudne vaznosti za proces i produkt rada. On vodi skupinu tako da se u njoj
ostvaruju poticajni odnosi, omogucéava prostor slobode za pojedinacna i skupna istraZivanja,
ukljucuje u rad osobna iskustva sudionika oblikuju¢i ih u kazalisnu formu i razvijaju¢i pritom
njihove izvedbene vjestine. Voditelj procjenjuje mogucénosti pojedinoga djeteta i skupine,

planira rad koji pazljivo vodi do izvedbe i procjenjuje kad su djeca spremna za javni nastup.

61 Skolske dramske skupine obi¢no rade u losijim uvjetima, s obvezom &e§éih prigodnih izvedbi. Rad se temelji
na entuzijazmu nastavnika.
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4. 1. Kreativnost i dramsko stvaralaStvo

Jedan je od ciljeva dramskoga stvaralastva razvoj kreativnosti. U danasnje vrijeme razvijene
tehnologije djeca i mladi vrlo jednostavno, klikom po tipkovnici, dolaze do podataka i zabave.
Nestaje potreba za kreativnim rjesenjima, snalazenjem i uporno$c¢u zato $to je sve nadohvat
ruke.®? No, kreativnost je kljuéna za razvoj drustva; da nema kreativnosti, ne bi bilo umjetnosti,
znanstvenih otkrica i izuma, stoga je bitno njezino prepoznavanje i razvijanje.

Kreativnost se sustavnije pocela istrazivati sredinom dvadesetoga stolje¢a, dok je prije toga
razdoblja tumacena kao dar bogova.®® Izmedu dva rata podela su prva eksperimentalna
istrazivanja kreativnih procesa, no tek je 1950. godine americki psiholog Guilford pozvao na
temeljito proucavanje kreativnosti i s Lowenfeldom (1958) razvio kriterije prepoznavanja
(Kroflin i Nola 1987).

Kreativnost se definira kao ,,sposobnost stvaranja produkata koji su originalni, ali i primjereni,
necega $to se drugi nisu domislili, ali jest na neki nacin korisno* (Lubart 2003; Sternberg, 003b
prema Berk 2015: 349). Za nju je karakteristi¢no divergentno misljenje, koje nudi veci broj

rjeSenja problema.®*

lako se kreativnost nekad smatrala urodenom 1 pripadaju¢om odabranoj manjini, istraZivanja
pokazuju da se moze razvijati i da moze doseéi visoku razinu ako se razvija od rane dobi
(Guilford 1950 prema Mandi¢ i Risti¢ 2014). Gotovo sva najvaznija obiljezja kreativne osobe
— samopoSstovanje, samopouzdanje, motivacija za rad, upornost, otvorenost, spremnost na
rizike — pedagoski su ciljevi razvoja osobnosti u dramskome stvaralackom radu. Zbog toga je
dramsko stvaralastvo iznimno pogodna aktivnost za razvijanje kreativnosti od malih nogu. Da
bi razvila, potrebni su kognitivni, osobni, motivacijski i okolinski resursi. Svi se oni u velikoj

mjeri ostvaruju u dramskome stvaralackom radu.

U kognitivne resurse ubrajamo prepoznavanje problema, sposobnost da se oni definiraju i
trazenje razli¢itih nacina rjeSavanja (Berk 2015). U dramskome stvaralaStvu ne postoji jedno

rjeSenje problema ni pogresno rjeSenje, ve¢ se polaznici poticu na davanje jedinstvenih,

62 Istrazivanja provedena u Juznoj Koreji, jednoj od vode¢ih zemalja u informacijskoj tehnologiji; no koliko im
je god olaksSan put do informacije, digitalizacija nosi i svoje probleme, ,,porast broja poremecaja pamcenja,
pozornosti i koncentracije, kao i emocionalnog i opéenitog otupljivanja“ (Spitzer 2018: 8).

63 Rije¢ potjece iz lat. creatio ex nihilo: stvaranje neéega ni iz ¢ega (Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje.
Leksikografski zavod Miroslav KrlezZa. http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=58554), pristupljeno
30. sijeCnja 2021.

64 Za razliku od konvergentnoga misljenja, koje se odnosi na davanje jednoga to¢nog odgovora (Gulford 1985
prema Berk 2015: 249).
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razli¢itih rjeSenja problema. Jedna je od Cesto primjenjivanih strategija rjeSavanja problema u
dramskome radu oluja ideja (brainstorming)®® — skupno kreativno traZenje rjeSenja temeljeno
na slobodnome asociranju, neovisno o logicnosti i prakti¢nosti, pri ¢emu se pojavljuju iznimno

mastovita 1 inovativna rjeSenja.

U osobne resurse ubrajamo mastovit stil misljenja, ustrajnost i toleriranje dvosmislenosti,®
spremnost na rizik te hrabro ustrajanje u vlastitim uvjerenjima (Sternberg i Lubart prema Berk
2015). U dramskome se radu potic¢e na pojedinacno traganje za razli¢itim rjeSenjima i izbjegava
se stereotipnost. Djeci i mladima pruza se mogucénost da predstave i1 bore se za svoje ideje, da
riskiraju u svojim odabirima; jedna je od poznatijih izreka u dramskoj pedagogiji ,,greska je put

do postignuca”.

Prema psihologinji L. Berk resurs motivacija za kreativnost mora biti usmjerena na zadatak,
odrzavati pozornost na problemu, a ne na cilju, §to se prema kazali$noj pedagoginji V. Spolin
podudara s jednim od triju temeljnih dijelova dramske igre: srediStem pozornosti ili

fokusom.®’Razvijanje sredista pozornosti ili fokusa klju¢no je za rjeSavanje zadatka (Spolin

1986).

Cetvrti je resurs za razvijanje kreativnosti okolina bogata poticajima koja ohrabruije i vrednuje
izvorne ideje, koja je bitna za kritiCko promisljanje i njegov razvoj. Kreativnost se razvija u
proaktivnome procesu rada kakav je karakteristiCan za dramski odgoj. Poticajno okruzje u

obitelji mogu ostvarivati roditelji, u razredu ucitelj, a u dramskome studiju voditel;.

Nacini su za promicanje dje¢je kreativnosti sljedeci: poticanje djecje kritiCnosti da bi djeca
uvidjela da se vec¢ina ideja mora razraditi kako bi bile korisne; ohrabrivanje da prihvate osjecaj
nesigurnosti kad nisu sigurni jesu li na dobrome putu za rjeSavanje problema; podsjec¢anje da
vrijednost kreativnih ideja ne ovisi o odobravanju nastavnika ili vrSnjaka, nego o njihovoj
iskoristivosti i originalnosti; podrzavanje djece u istrazivanju novih podru¢ja kako bi otkrili
svoje prave interese i poticanje na kreativne uvide koji su rezultat spajanja znanja iz razlicitih

podrucja, a ne pukog upamcivanja ¢injenica (Berk 2015).

65 Strategiju je prvi osmislio Alex F. Osborne 1939. godine. Prvo, produciraj $to je moguce viSe novih i neobi¢nih
ideja; drugo, ne kritiziraj ni tude ni svoje ideje i trece, razraduj i nadograduj ideje drugih.

66 Razdoblja u kojima se dijelovi problema ne uklapaju (Berk 2015: 351).

67 Druga dva dijela su vodenje i analiza.
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I V. Spolin ustraje na vrednovanju temeljenome na rjeSavanju zadatka, a ne na
odobravanju/neodobravanju autoriteta, ¢cime se kod djece stvara intrinzi¢na motivacija, koja je
trajnija i pouzdanija od ekstrinzi¢ne.®® Kreativnost se u dramskome stvaralaitvu oéituje u
improvizacijama i kriti¢koj prosudbi izvedenoga. Kriti¢ka je prosudba bitna za kreativnost i

valja ju razvijati u procesu rada.

Za J. Neelandsa (2005) drama je oblik kreativhoga ucenja, a improvizacija sama po sebi
kreativna aktivnost zato §to zahtijeva da ucenici druk¢ije zamisle sebe i svijet, donose spontane
odluke i odgovaraju na neoéekivano. Improvizacije poticu igru, suradnju, promisljanje i
znatizelju. U dramskoj se igri djeca ukljucuju kako Zele u izmisljen svijet koji sama oblikuju.
Igra ukljucuje oblikovanje zamisljenih svjetova, njihovo istrazivanje, rjeSavanje problema i
nakon toga povratak u stvaran svijet u kojemu primjenjuju iskustva steCena u zasticenim

okolnostima, s viSe njegova razumijevanja i uvida.

Kreativna se osoba postupno stvara tijekom djetinjstva i adolescencije u medudjelovanju s
okolinom od koje treba dobivati pozitivne povratne informacije da bi znala da je ono §to radi
vrijedno. U ranome su razvoju podrska roditelji, kasnije vrSnjaci, a vrlo su bitni i odnosi u skoli.
Obrazovni sustav znacajno djeluje na kvalitetu 1 stupanj kreativnoga izraZzavanja, a istraZivanja
su pokazala da su iznimno korisni mentori, posebno u poc¢etku umjetni¢koga djelovanja. U
razvoju i poticanju kreativnosti ljudi su vazniji element od materijalnih resursa® (Mandi¢ i

Ristié 2014).

Budu¢i da se dramsko stvaralastvo odvija u skupinama, vrijedno je prouciti aspekte skupne
kreativnosti koje nam opisuju psihologinje T. Mandic i L. Ristic¢:
1. ,,Struktura skupine: tko ¢ini skupinu i1 kako njezin sastav utjeCe na kreativni
proces.
2. Aktivnost ¢lanova: koliko i kako umjetnici participiraju u procesu.
3. Vodstvo: kakva je organizacijska struktura i kako se donose odluke.
4. Klima: kakvi se odnosi uspostavljaju tijekom rada ili su ve¢ uspostavljeni unutar

skupine.

68 Ekstrinzi¢nu motivaciju mogu predstavljati nagrade, ocjene, pohvale.

69 Na svjetskim kazali§nim festivalima za djecu i mlade (Lingen 2014, 2018, Moskva 2012, Havana 2004,
Stratford 2016) imala sam priliku gledati predstave siromasnih zemalja (Kuba, Afrika, Indija) koje se rade u jako
loSim materijalnim uvjetima, ali uz svesrdnu podrsku voditelja, s iznimno kreativnim scenskim rjeSenjima..
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5. Kontekst: Koji faktori iz okruzenja uvjetuju razvoj kreativnog produkta? Gdje se i
pod kojim uvjetima odvija kreativni proces? Koliko traje i kako se organizira?«
(Mandi¢ i Risti¢ 2014: 101).

Prema strukturi skupine mogu biti heterogene ili homogene. Heterogenost donosi
razlikovnost 1 veci broj ideja, no i mogu¢ veci broj sukoba. Bitno je u radu stvarati povezanost
skupine uz toleriranje razliCitosti pojedinaca. Dramsku skupinu povezuje zajednicki cilj

stvaranja izvedbe, stoga je bitno usredotociti se na zadatke osmisljavanja i postavljanja izvedbe.

Rezultat rada uvelike ovisi 0 aktivnosti ¢lanova zato $to je bitna poduzetnost i proaktivan
pristup. U procesu rada osim izrazavanja vlastitih ideja bitno je nadovezivanje na tude da bi
kreativni proces napredovao. Daljnje razvijanje ideje moguce je samo u zajednic¢koj igri i novim
kreativnim izazovima. Bitno je nauciti slusati druge i na¢i nacin da se partnerski poveze. ,,Dvije
su osnovne dimenzije grupne kreativnosti: novina i povezanost. Bez povezanosti unutar grupe
i nadovezivanja svih suuc¢esnika novina se ne moze integrirati niti izraziti na svrsishodan nac¢in“

(Mandi¢ i Risti¢ 2014: 109).

Psihologinja i redateljica I. Risti¢ razlikuje tri tipicna stila vodenja Kreativnoga procesa u
okviru umjetnicke skupine koje mozemo prepoznati i u vodenju dramskih skupina za djecu i
mlade:

e Autokratski je onaj u kojemu voditelj uglavnom odluc¢uje samostalno. Zadatke
zadaje u formi zahtjeva i nadzire skupinu. Njeguje se disciplina i poslusnost, a
¢lanovi skupine medusobno se doZivljavaju kao suparnici.

e Permisivni je onaj u kojemu se voditelj minimalno upli¢e u kreativni proces, no
vidljivo je odsustvo strukture. Clanovi imaju visok stupanj slobode odlu¢ivanja. Stil
nije posljedica izbora, nego nedovoljne spremnosti voditelja da preuzme inicijativu
1 odgovornost, §to bi njegova funkcija nalagala.

e Demokratski je onaj u kojemu voditelj odlu¢uje u dogovoru s drugim sudionicima
procesa. Autoritet se temelji na stru¢nosti. Voditelj je osjetljiv na potrebe ¢lanova
skupine, prilagodljiv, otvoren za prijedloge, poStuje ¢lanove skupine i preuzima
odgovornost za dinamiku skupine i poticajne odnose.”® Prevladava otvorenost i

medusobno povjerenje. U demokratskome vodenju skupine postoje dva modela:

70 1. Risti¢ jo§ dodaje da je voditelj ¢lan umjetni¢ke grupe i da se ,,rad zasniva na odnosu jednakih, a svaki ¢lan
skupine strucan je u svojoj domeni®, §to je obiljezje koje se ne moze primijeniti na vodenje djece i mladih.
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e Transakcijski — pretpostavlja jasno postavljene ciljeve, precizne povratne
informacije i potkrepljivanje kreativnoga postignuca.

e Transformacijsko vodenje — osjetljivost za pojedinacne razlike, usmjerenost na
novinu i inspiriranje ¢lanova grupe da suradnjom postignu zajednicki cilj* (Paulus

1 Brown 2003 prema Mandi¢ i Risti¢ 2014: 112).

U umjetnickoj je produkciji najbolji spoj obaju modela. Voditelj povezuje skupinu i odrzava
njezinu dinamiku, olakSava komunikaciju, potic¢e sudjelovanje, aktivno prati i stvara procesnu
dinamiku. ,,Analiti¢ari timskog rada podsjecaju da je kriti¢na toc¢ka u grupnoj dinamici upravo

voda, kao katalizator grupne aktivnosti*“ (Mandi¢ i Risti¢ 2014: 113).

Dobar voditelj osigurava da se c¢lanovi skupine u njoj osje€aju sigurno, Sto rezultira
povjerenjem i suradnjom, motivirajuéom klimom koja poti¢e kreativni proces rada. Dok
suparniStvo razjedinjuje, suradnja razvija zajednistvo, tako da skupina moze postati povezana

poput obitelji.

Tijekom procesa rada vaznija je klima u skupini nego Siri kontekst drustvene zajednice, no ni
drustvena zajednica se ne moze zanemarivati zato S$to ona prosuduje rad. U dramskome je
stvaralaStvu izvedba ono Sto vrednuje vanjska zajednica. Ocekivanje premijere stoga djeluje
na sudionike. Kod nekih premijera izaziva strah i sumnju u kvalitetu napravljenoga, no kod
drugih moze djelovati kao poticaj. Ako je dinamika skupine dobra i ako je proces rada
kvalitetno voden, kreativna klima stvara skupinu koja je spremnija na kritiku 1 obranu

napravljenoga.

Autorice Mandi¢ i Risti¢ isti¢u bitna nacela skupne kreativnosti koja pridonose najboljemu
modelu rada u umjetnic¢koj skupini. To su nacela koja su bitna i za poboljSanje procesa rada:
e Heterogena struktura i njegovanje (primarno kognitivne) raznolikosti
e Aktivno sudjelovanje svih ¢lanova, razvoj zajednickog iskustva, visok stupanj
koncentracije na zadatak
o Jedinstven fokus na zadatak i homogenost u pogledu intrinzi¢éne motivacije aktera
e Visok i balansiran stupanj novine i povezanosti kao osnovnih dimenzija skupne
kreativnosti
e Demokratski model vodstva, posebno transformacijski i transakcijski pristup, koji

poticu suradnju i razvijaju dinamiku skupine u funkciji zajedni¢kog postignuca
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e Klima kreativne suradnje (psiholoska sigurnost i transparentni odnosi)

e Metodicki postupci koji pruzaju mogucnost refleksije i1 elaboraciju skupnog procesa,
osnazuju skupinu

e Fleksibilni vremenski okvir koji omogucuje istrazivanje i razvoj novih ideja, otvorenost

za nove Clanove i nove ideje* (Mandic i Risti¢ 2014: 122).

S obzirom na to da obrazovni sustav uglavnom poti¢e akademski uspjeh i u njemu se rijetko
nalazi vrijeme za razvijanje kreativnosti, dramske skupine u kojima se provode smislene
aktivnosti 1 u kojima vlada suradnicka i1 poticanja klima iznimno su pogodne za razvijanje
kreativnosti svih ucenika, pa i onih koji nemaju priliku pokazati svoje sposobnosti unutar

selektivnoga obrazovnog sustava, ¢ime se razvija njihovo samopostovanje i motivacija za rad.

4. 2. Odnos procesa i produkta u dramskome stvaralastva

Dramsko stvaralastvo moze biti usmjereno na proces i produkt. Dramskopedagoski prakticar

L. Pickardt navodi prednosti rada usmjerenoga na proces:

,INema pritiska izvedbe.

e Nema procjenjivanja — sve je u redu i svi su u redu.

e Vrijeme je luksuz koji si mozete priustiti.

e Ne postoji usmjerenost prema cilju.

o Ucitelj/voditelj ima dovoljno vremena za svakoga pojedinog ¢lana skupine, moZe
ga sasluSati 1 na odgovaraju¢i na€in odgovoriti.

e Nemiri i konflikti mogu se polako rjeSavati.

e Ako netko ne dode na neki sat, to nec¢e imati znacajne posljedice na rad.

e Koncept se lako moze prilagoditi situaciji* (Pickardt 2018: 36).

U takvoj se vrsti rada polaznici osjecaju dobro, uce o izvedbenoj umjetnosti bez pritiska, biraju
vrste izraza i izraZavaju se kako Zele, voditelj ima vremena za pojedince, a rad se moZe mijenjati
u skladu s potrebama skupine. No autor i sam priznaje da nakon nekoga vremena dolazi do

osipanja skupine i pada motivacije zato §to nema jasno postavljenoga zajednickog cilja.

U radu u dramskim studijima u Hrvatskoj karakteristi¢na je usmjerenost na produkt. lako nigdje

nije izrijekom propisano da produkta mora biti, on se o¢ekuje.”* Do njega bi trebalo doé¢i dobro

71 Usporedit ¢u polazenje dramskih sati s treningom sporta; kao Sto naprimjer djeca treniraju nogomet da bi
zaigrali utakmicu, tako i polaze dramski studio da bi na kraju godine imali neki oblik izvedbe.
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osmisljenim procesom tako da sam proces rada i stvaralastvo djece i mladih budu dramaturski
kvalitetno uobli¢eni u zanimljivu estetsku formu, uz sto bolje izvedbene vjestine izvodaca. Kao
prednosti rada usmjerenoga na produkt Pickardt navodi:
e ,Moguca je jasna i razumljiva dramaturgija vremena.?
e Svi sudionici imaju isti cilj.
e Pojedinci nadrastaju sami sebe.
e Poteskoce i krize prihvaéaju se kao dio procesa rada i proraduju.
e Ucenici koji se inace pokazuju u loSem svjetlu mogu pokazati svoje drugo lice.
e Zajednicko upravljanje probama i izvedbom ojacava grupnu komunikaciju.
e Pojedinci se dozivljavaju kao dio organizma — skupine. Samo smo zajedno jaki.
e Sve sto dozivljavamo — brige, pitanja, interesi, strahovi — sve moze biti pretvoreno

I ugradeno u umjetnost.

e Alkemijski proces* (Pickardt 2018: 49).

Ako je cjelokupni proces rada dobro osmisljen tako da se dobro procijene moguénosti skupine
i samoga voditelja,”® izvedba postaje kruna rada, alkemijski proces u kojemu rad, trud i
stvaralastvo postaju carolija kazaliSne umjetnosti koja iznimno povoljno djeluje na

samopouzdanje pojedinaca i povezanost u skupini.

U radu s djecom 1 mladima klju¢an je proces rada. U vrednovanju dramskoga stvaralastva
produkt i proces trebali bi biti u najmanju ruku podjednako vrijedni, medutim, ¢esto se u praksi
vrednuje samo produkt. Vrednuje ga i blagonaklona publika (roditelji, prijatelji), ali i
prosudbena povjerenstva na festivalima, od kojih bi se o¢ekivalo da budu struéniji za prosudbu
stvaralaStva djece i mladih. N. Bakmaz u svome specijalistickom radu Kako se vidi
dramskopedagoski rad unutar gotove predstave istrazuje vidljivost i vrednovanje procesa rada
na primjeru prosudbe jedanaest predstava u kojima su igrala djeca i mladi.”* Voditelji skupina
imaju svijest o vaznosti procesa, no prosudbena komisija uglavnom uzima u obzir estetsku
vrijednost predstave, a saznanja o procesu rada ne utjeCu na njihovu prosudbu. Prosudbeno

povjerenstvo ne prosuduje proces, nego predlaze nacine na koje se po njihovu misljenju moze

72 Vremena potrebnoga za ukupni proces (istrazivanje, probe, izvedba).
73 Kako se ne bi dogodilo da predstava ne bude dovoljno dobra te da je sudionike sram izvoditi ili da kritika bude
losa.

74 Istrazivanje je napravljeno na 21. Susretu profesionalno vodenih kazalista za djecu i mlade Hrvatskoga centra
ASSITEJ, na kojemu je N. Bakmaz bila ¢lanica Prosudbenoga povjerenstva.
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poboljsati kvaliteta predstave. ,,Ako je cilj prosudbe motivacija voditelja, djece i mladih za
daljnji kvalitetniji rad, bitno je uociti tijekove procesa kako bi se dale ciljane sugestije u
daljnjemu radu* (Bakmaz 2019: 51). Stoga je vazno da u prosudbenim povjerenstvima na

festivalima za djecu i mlade budu osobe koje imaju iskustva s djecom i mladima.

U kazalistu je mladih i produkt — izvedba — dio procesa rada. Cak i kad je predstava izvedena,
proces rada nije gotov zato Sto katkad tek na izvedbi izvodaci osvijeste $to trebaju doraditi,
odnosno koje su im vjestine, oblik koncentracije ili skupnoga rada potrebni da bi izvedba bila
kvalitetnija. Kako se autorski tim ne odvaja ($to nije slu¢aj u profesionalnome kazaliStu, gdje
redatelj nakon obavljenoga posla odlazi), nego i izvodaci i1 voditelj/redatelj ostaju zajedno,

moguénost dorade i usavrSavanja ostaje.

Dobro je da dramski pedagog vodi biljeske tijekom izvedbe da bi se nakon nje u razgovoru s
izvodacima analiziralo $to je moguée poboljsati. I nakon premijere ostaje moguénost za rast
predstave. Predstave su profesionalnoga kazalista fiksirane; daljnjim izvedbama postaju
uigranije i kvalitetnije, no kod djece i mladih premijerna izvedba ne mora biti savrSeno
uvjezbana. Treba svakako biti dramaturski i reZijski dobro oblikovana, ali uigranost i izvedbene
vjestine mogu se poboljSavati u svakoj sljedecoj izvedbi, ako na tome radimo. ,,Predstava ¢e

biti dobra koliko je znanje i iskustvo voditelja“ (Richardson 2015: 72).

U radu zagovaram nacelo vrednovanja u kojemu se dobiva povratna informacija dobrohotne
publike i samovrednovanja u kojemu sudionici i sami postaju svjesni koje vjeStine trebaju
poboljsati. Uz takvo vrednovanje rad je uc¢inkovit zato $to ga uzrokuje intrinzi¢éna motivacija
za rad, koja je puno dublja od rada radi vanjske nagrade, priznanja, nagrade na festivalu i sl.

Takav je nacin rada dugotrajniji, no donosi i trajnije rezultate.

Nastup pred publikom svojevrstan je vrhunac rada, no ne treba biti do kraja izbruSeno djelo
kakvo ocekujemo u profesionalnome kazaliStu. Pretjeranim uvjeZbavanjem i ponavljanjem na
probama gubi se svjezina i prirodnost izvedbe (kod djece koja nisu posebno nadarena za
dramski izraz). Djeca i mladi ne posjeduju tehniku profesionalaca kojom bi uvijek iznova
izvedbeni materijal odrzavali novim, tj. igrali prirodno. Kod njih ponavljanje izvedbe moze
dovesti do mehani¢koga igranja/predstavljanja, pri ¢emu se gube vrijednosti dramskoga

stvaralaStva.

Izvedba jest bitna za zajednistvo skupine i za osjec¢aj da se uspjelo proces rada dovesti do kraja.

Obi¢no je vrhunac cjelogodisnjega rada i sublimira energiju grupe. Cineé¢i novo djelo,
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kazaliSnu predstavu, u kazalisnoj se izvedbi spajaju glas, govor, pokret, kostimografija i
scenografija (makar i elementarna). Nastup pred publikom dodaje josS jednu dimenziju radu i
otvara moguénost unutarnje i vanjske prosudbe. Izvoda¢i mogu vrednovati svoj rad na izvedbi
i prosuditi jesu li i koliko napredovali. Publika daje svoj komentar na izvedbu, prema kojemu
prosudujemo jesmo li publici prenijeli znacenje koje smo htjeli. Vrednovanje izvedbe razvija
kriti¢ki odnos prema radu, no za procjenu izvedbe u kojoj igraju djeca i mladi ne bi trebali biti
postavljeni samo estetski Kriteriji. Bitan je pedagoski dio u kojemu se prosuduje napredak
pojedinca u odnosu na njegove pojedinatne mogucénosti te napredak skupine u
komunikacijskim, socijalnim i izvedbenim vjestinama. Bitno je da dio prosudbe bude usmjeren

na proces, uvjete rada i posebnosti skupine.

Samovrednovanje nakon izvedbe moZze se izvesti u usmenome i pisanome obliku.”® Djeca i
mladi tako kriticki promisljaju 0 svojemu radu i radu skupine te dobivaju uvid u to koje

izvedbene vjestine jos trebaju steci ili poboljsati.

U rezijskome konceptu moguca je 1 prevlast pedagoskih razloga na Stetu estetskih ako voditelj
ima razloga za njih i svjesno €ini ustupak (npr. scena, bez koje bi predstava bila prohodnija,
postavlja se u predstavi zbog prevelikoga broja izvodaca ili kad je u pitanju inkluzija, zbog
polaznika s teSkoCama). Treba imati na umu da je dramski odgoj namijenjen svoj djeci 1

mladima te da nije olimpijada u kojoj mogu sudjelovati samo najbolji.

4. 3. Dramske metode i tehnike

U dramskome odgoju razlikujemo sloZenije i1 strukturiranije oblike rada koje nazivamo
dramske metode’® i jednostavnije oblike — dramske tehnike.”’

,Dramske metode imaju svoja unutrasnja pravila o strukturiranju rada u ve¢im cjelinama (¢esto
1 u duljim vremenskim periodima) (...) a svaka dramska tehnika na svoj nacin organizira rad
na razini jedne pojedinacne, krace aktivnosti i na svoj nacin angazira sudionike* (Gruic,

Vignjevi¢ i Rimac Jurinovi¢ 2018: 119-128).

Opisat ¢u glavne dramske metode i tehnike koje sam primjenjivala u svojemu radu s djecom i

mladima u trima dobnim skupinama.

75 Tablica samovrednovanja (prilog 1 i 2).

76 Metoda — prema Hrvatskoj enciklopediji, planiran ili unaprijed smisljen postupak za postizanje odredenoga
teorijskog ili prakticnog cilja (http://www.enciklopedija.hr/ Natuknica.aspx?ID=40437).

77 Tehnika — nacin izvodenja neke radnje (http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=60655).
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U radu s najmladom skupinom djece od sedam do deset godina primjenjivala sam metodu
procesne drame, sa skupinom djece od jedanaest do cetrnaest godina metodu pripreme
predstave prema dramskome predlosku, dok sam s najstarijim polaznicima, u dobi od petnaest

do osamnaest godina, radila metodom skupno osmisljenoga kazalista.

U svim trima metodama primjenjivala sam tehniku improvizacije kao klju¢nu dramsku tehniku,

I to u svim njezinim oblicima i u svim fazama rada.

4. 3. 1. Procesna drama

Procesna je drama dramska metoda u kojoj sudionici s voditeljem stvaraju zamisljeni svijet i
ozivljavaju ga svojim sudjelovanjem tijekom procesa njegova nastajanja i razvoja.

Procesna je drama novija forma, pod ovim imenom nastala 1995. godine iz koncepta
prozivljavanja (living trough) razvijenoga u dramskopedagoskome radu Dorothy Heathcote i
suradnika. Njezinom se zaCetnicom smatra Cecily O'Neill. U knjizi Drama Structures, A
practical handbook for teachers (1982) autori O'Neill i Lambert strukturiranjem procesne
drame u sekvence epizoda pomazu uciteljima da svladaju nepredvidivost improvizacije.
Kasnije C. O'Neill ispituje vezu procesne drame i kazali$ne forme usporedujuéi fragmentiranost
i podjelu uloga unutar skupine, nelinearni pristup zapletu, promjene perspektiva i nejasnu

razliku izmedu glumaca i gledatelja s avangardnim teatrom $ezdesetih godina (O'Neill 1995).

Inovativna praksa C. O'Neill zasnovana je na metodologiji i filozofiji Dorothy Heathcote, no ta
je kompleksna forma obogacena novim moguénostima. Za procesnu je dramu karakteristi¢na
kreativna manipulacija vremenom, koja postaje sastavni dio prakse. MoZemo saznati $to je
prethodilo ili §to slijedi; nije bitan vremenski slijed zato $to drama nastaje iz trenutaka napetosti

i odluke ili suocavanja s posljedicom akcije (Bolton 1999).

U pocetku procesna drama nije smatrana kazaliSnim zanrom zbog nedostatka  jednoga
elementa kazalisnoga trojstva glumac — predstava — publika. Naime, u procesnoj drami nema
publike. 1zvodi se tako da je cijela skupina uvucena u njezin tijek. Zamisljeni svijet sudionici
stvaraju sami za sebe, no s obzirom na to da stjecu izvorno kazali$no iskustvo u procesu rada,
istodobno trazeci i stvaraju¢i dramsko znacenje, procesna drama nalazi svoje mjesto unutar

mnogobrojnih hibridnih kazaliSnih zanrova.
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John O'Toole opisuje procesnu dramu kao oblik dramske aktivnosti koja se temelji na ulazenju
u uloge i improvizaciji, pri ¢emu sudionici cijelo vrijeme sudjeluju u dogovaranju oko primjene

dramskih formi (O'Toole, 1992).

Procesna je drama iznimno pogodna forma za iskustveno uéenje. Temelji se na fikcijskome
preuzimanju uloga i improvizaciji u kojima su ,,nastajanje, igranje, dozivljavanje i promisljanje
dramskog svijeta i dogadaja u njemu u potpunoj meduovisnosti i zbivaju se prakticki

istodobno* (Grui¢ 2002: 18).

Proces se sastoji od planiranoga vodenog dogadanja u koji sudionici ulaze naj¢esée u skupnoj
ulozi sustvarajuci zamisljeni svijet. Struktura je procesne drame epizodna i smjenjuju se igrani
dijelovi u kojima sudionici proigravaju razliite sadrzaje i neigrani dijelovi, u kojima se radnja
prekida, izlazi iz dramskoga svijeta i aktivno promiSlja izvana. Pri prekidima se moze
promijeniti mjesto i vrijeme radnje, glediste sudionika ili unijeti novi motiv za daljnji razvoj
radnje. Epizode su zaokruzene cjeline, koje ne moraju biti zaokruzene na razini pri¢e, nego na

razini funkcioniranja procesne drame (Grui¢ 2002).

Procesna drama dogada se sada i ovdje. Ona ne govori o proslosti ili budué¢nosti tako da su
glumci sada i ovdje, a da se radnja odnosi na proslost ili budu¢nost. U procesnoj se drami
improvizira stvaraju¢i dramsku radnju u trenutku njezina igranja. U toj se radnji prisustvuje
ostvaruju¢i je likovima i dramskim situacijama. ,,Sudionici u procesnoj drami preuzimaju uloge
glumaca (igraju uloge), pisca (definiraju likove, smisljaju razvoj radnje...), redatelja (rade na
prostornim rjeSenjima, uporabi simbola...)“ (Grui¢ 2002: 26), $to je izniman iskustveni
dozivljaj. Budu¢i da nisu usmjereni na izvedbu, sudionici istodobno s dozivljavanjem sudjeluju
1 u istrazivanju forme, teme i znacenja. Prema I. Grui¢ (2002) u planiranju procesne drame
bitno je imati cilj i u planiranju odrediti sljedece elemente:

e ,mjesto i vrijeme radnje

e uloge za sudionike

e ulogu za voditelja

e motiv koji pokrece radnju” (Grui¢ 2002: 31).

Tijek se procesa moze odrediti samo okvirno zato §to ovisi o aktivnostima i rjeSenjima
sudionika. Voditelj treba biti prilagodljiv i ¢esto tijekom trajanja mijenjati planove daljnjega
tijeka procesne drame. On moze odabrati, prema zadatcima koje treba obaviti, hoce li skupina

raditi pojedinacno, u parovima, u manjim ili ve¢im skupinama.
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Obrasci sudjelovanja sudionika u razvoju procesne drame nazivaju se dramske tehnike i primjenjuju
se ovisno o pojedinoj dramskoj situaciji. Grui¢ (2002) dramske tehnike dijeli u etiri skupine:
1. dramske tehnike koje sluZe za ulazak u situaciju koju Zelimo proigrati
2. dramske tehnike kojima se proigrava dramska radnja
3. dramske tehnike u kojima se dramska radnja stilizirano proigrava, sa znacajnim
odmakom od stvarnosti

4. dramske tehnike s razli¢itim pogledom na radnju.

Opis dramskih tehnika koji slijedi uz ovu podjelu u autori¢inoj knjizi Prolaz u zamisljeni svijet
prvi je sustavan opis u hrvatskoj dramskopedagoskoj literaturi, iznimno koristan za primjenu u
procesnoj drami i u ostalim metodama dramskoga stvaralackog rada. Sudjelovanje u procesnoj
drami moze biti izravno ili neizravno, ovisno o tome jesu li sudionici u ulozi ili se bave

zadatcima koji nisu izravno vezani za zamis$ljeni dramski svijet — planiraju, crtaju, piSu i sl.

Posebnost je procesne drame voditelj u ulozi, Sto mu omogucava da iznutra pokrece i1 vodi
radnju te da promijeni svoj polozaj mo¢i u odnosu na skupinu koju vodi. On nije nadreden,
nego ravnopravan sudionik procesa, Sto je posebno iskustvo za djecu sudionike zato Sto u
procesnoj drami nije kao u svakodnevnomu Zivotu odrasla osoba koja sve zna najbolje 1 koja
odlucuje. Medusobni se odnosi mijenjaju i ne vrijede uobicajena pravila, §to otvara nove i

zanimljive oblike komunikacije.

Ucitelj u ulozi smatra se najuvjerljivijom tehnikom uc¢enja. On sudjeluje u igri motre¢i pritom

iskustvo sudionika. Kako piSu Morgan i Saxton, prema sudionicima moZe imati sljedece odnose:

e Manipulator’® — ima uobicajen poucavateljski odnos kad ucitelj ueniku iznosi
podatke. Uc€enici su uglavnom fizicki neaktivni i pretpostavlja se da slusaju.

e Pomagacé — razvija odnos u kojemu je prakti¢an rad ucenika vazna sastavnica ucenja.
Utitelj se kre¢e medu uéenicima nudeéi pomo¢, olakSava im, potice ih i pomaze u
napredovanju.

e Opvlastitelj — ucitelj ukljucen u rad kao netko tko uci zajedno s ucenicima i osnazuje ih

alatima za rad.

Svaki odnos podrazumijeva odredeni status mo¢i u odnosu na ucenike. Visok status nosi sa

sobom odgovornost i rizik, a srednji omogucéava da se dio vodstva prenese na ucenike, no taj

78 Nazivom se ne sluzimo u pogrdnome, nego izvornome znacenju — onaj koji rukuje, vjest.
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im se status moze i oduzeti ako ga ne opravdaju svojom odgovornoséu. Nizak je status voditelja
riziCan ako ucenici nisu nauceni biti svjesni posljedica svojih odluka i djelovanja. Ako se
niskim statusom vjesSto sluzi, moze proizvoditi izvrsnu napetost bez uplitanja u rad ucenika

(Morgan i Saxton 1988).

I. Grui¢ pise kako je voditelj u ulozi jedan od najlaksih nac¢ina da on zajedno sa skupinom
sudjeluje u gradenju i strukturiranju dramskoga svijeta, a ako je uloga dobro odabrana i
uvjerljivo odigrana, znacajno prosiruje moguénosti suradnje sudionika i voditelja te kvalitetu
razvoja price. Prema tipu uloge voditelj moZe biti voda, autoritarni voda, protivnik, pripadnik

grupe, pridoslica, glasnik/pregovarac ili bespomocan (Grui¢ 2002).

Iako u dramskome dijelu procesne drame voditelj moZe imati statusnu ulogu prema izboru, kao
dramski pedagog u refleksivnome dijelu uglavnom bira srednji status da bi mogao biti pomagac
i ovlastitelj. Ulazenjem u uloge i zamiSljanjem dramskih situacija razvija se kreativnost
sudionika. M. Rimac Jurinovi¢ (2018) navodi tri najznacajnija razloga:
1. Sudionici mogu dozivjeti neku situaciju, §to je snaznije iskustvo od zamisljanja prilikom
¢itanja.
2. Sudionici promisljaju dramske dijelove i donose odluke u okvirima zamiSljenih
situacija.
3. Zbog njihovih odluka moze se promijeniti smjer radnje i oni mogu znacajno doprinijeti

razvoju price.

S odgojnoga aspekta bitno je ucenje preuzimanja odgovornosti i svjesnost o posljedicama, a s
umjetnickoga razvijanje dje¢jega stvaralastva. ,,Ono najvaznije Sto u€enici stjecu kroz dramsko
iskustvo jest bolje razumijevanje ljudskog ponasanja, sebe samih i svijeta u kojem zive. Taj
rast razumijevanja, koji ukljucuje i promjene uhodanih na¢ina razmisljanja i osjecanja, ¢ini se

glavnim ciljem dramskog odgojnog rada“ (O’Neill i Lambert 1982: 13).

U svojemu radu koji pripada podru¢ju dramskoga stvaralastva (koje je usmjereno na izvedbu),
primjenjujem metodu procesne drame zato §to ona omogucava izvorno osobno dramsko

iskustvo sudionika i razumijevanje sadrzaja koji se proraduju.

4. 3. 2. Priprema i izvedba predstave prema dramskome predlosku

Dramski je tekst polaziste ove metode rada, bilo da je izvorno pisan kao dramski ili je nastao

kao dramatizacija proznoga predloska. Cilj je rada predstava, a tekst izvodaci uc¢e napamet.
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Izvedba predstave pretpostavlja komunikaciju s publikom. To je najstarija metoda, uobic¢ajena
jo§ u devetnaestome stolje¢u u radu amaterskoga kazalista koje je radilo po uzoru na
profesionalno kazaliste.”® Redatelj i teoreti¢ar H. Klajn dijeli rad u profesionalnome kazalistu
na sljedece etape:

1. ,pripremni rad

2. rad s glumcima

3. kompozicija predstave (Klajn 1995: 39).

U pripremnome radu redatelj analizira knjizevno djelo pretvarajuci ga u scenski materijal za
izvedbu, u vlastito umjetni¢ko stvaranje. Redatelj treba prisvojiti dramu. U pripremnome radu
stvara se idejni temelj za rad koja obuhvaca prve dojmove, odredivanje teme, osnovne ideje
dramskoga djela i osnovnu ideju predstave.?’ U radu s glumcima analiziraju se uloge, koje
trebaju biti u skladu s osnovnom idejom. Klajn pocinje s podjelom uloga, nakon koje se
razvijaju govor i scenska radnja, rjeSava mizanscen®! i glumacki stvara lik. U radu na
kompoziciji predstave Klajn navodi dijeljenje radnje®? prema temi ili motivima da bi se lakse
svladala cjelina. Za kompoziciju su predstave bitni ritam i tempo, ozraé¢je i dinamika pojedinih

scena i ukupne predstave (Klajn 1995).

Tako u najkra¢im crtama izgleda rad u profesionalnome kazalistu koje je dugo godina bilo uzor
radu s djecom i mladima. No, bitne razlike nalazimo odmah u pocetku. Dok se u
profesionalnome kazalistu tekst izabire prema repertoarnoj politici kazaliSta, a od glumaca se s
obzirom na to da su profesionalci ocekuje da u predstavi igraju bez obzira na svoje osobne
sklonosti, izbor je teksta za rad s djecom i mladima kljuc¢na tocka. Tekst mora biti zanimljiv da
bi bili motivirani za rad, primjeren da bi razumjeli temu, a treba imati i dovoljan broj uloga da
se predstava ne bi temeljila na tri do Cetiri darovita djeteta. Kriteriji su prosudbe za izbor teksta
prema lrskom prirucniku za kazalista mladih sljedeci:

e dob polaznika skupine — u vecini slu¢ajeva dob odreduje temu koju predstava istrazuje

e razina iskustva izvodaca — naj¢es¢e broj godina polazenja dramskoga studija odreduju

sposobnost i samouvjerenost na sceni

79 Nacin se rada ipak promijenio zbog spoznaje da nije dovoljno izabrati tekst, dati djeci da ga nauce napamet i
odrediti kako da se krecu po sceni, no nazalost, ¢ak i u danasnje vrijeme mozemo vidjeti na LiDraNu i Susretima
amatera predstave voditelja koji rade na taj nacin.

80 Osnovna ideja drame i osnovna ideja predstave ne moraju biti sasvim jednake, ali ne bi trebale biti ni sasvim
razlic¢ite (Klajn 1995).

81 Kretanje likova po sceni.

82 Autor drame dijeli svoj tekst na ¢inove. Slike, prizore koji ovise 0 mjestu ili vremenu radnje, prizori o licima
koja u njima sudjeluju. No, za scenu takva podjela nije uvijek primjerena (Klajn1995).
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e interes skupine — trebamo ga prije svega imati u vidu zato $to odreduje njihovu
spremnost i veéu predanost

e zauzetost Clanova skupine — koliko vremena mogu utrositi na rad na predstavi

e razina iskustva redatelja — utjeCe na izbor i vrstu teksta; bitno je da izbor ne bude
preambiciozan, nego u skladu s njegovim sposobnostima i iskustvom

e sredstva koja su na raspolaganju za produkciju predstave

e duzinarazdoblja odrzavanja proba — ne smiju biti preduge da se ne izgubi pocetni zanos

(Cronin 2001).

Dramska pedagoginja i teoreticarka N. McCaslin pri izboru teksta postavlja sljedeca pitanja:
e je li tekst knjizevno vrijedan
e jesu li likovi uvjerljivi
e nude li dijalozi mogucnost da se stvori lik, pokrece radnja, unapreduje zaplet
e jeliigrokaz zanimljiv skupini

e ima li moguénosti da se ukljuci cijela skupina (McCaslin 1999).

Dobar je tekst temelj predstave. Zanimanje skupine za temu teksta bitan je ¢imbenik u radu s
djecom i mladima zato $to 0 tome ovisi njihova motivacija za rad na predstavi. Zanesenost i
pazljivo vodenje u procesu rada pomazu mladim ljudima da prijedu put od samoizraZzavanja do
uspjeSne komunikacije s publikom. Nedostatak izvedbenih vjeStina nadoknaduju svojim

stavom i entuzijazmom. .

Nakon odabira teksta bitno je da se izvodac¢i upoznaju s okolnostima u kojima je tekst nastao,
vremenom, mjestom i autorom (ako se zna). U slucaju da je izabran tekst predugacak, moze se

kratiti ili se mogu igrati kljune scene, koje se mogu povezati glazbom, pripovjedacem ili druk¢ije.

Voditelj skupine prilikom postavljanja predstave preuzima funkciju redatelja koji mora rad
dobro unaprijed isplanirati. Postoje dva tipa redatelja: onaj koji sve isplanira unaprijed i
nadgleda svaki izvedbeni detalj i drugi, koji dopusta slobodu interpretacije. Bitno je pronaci
ravnotezu izmedu davanja dovoljno uputa da bi se izvodaci osjecali sigurnima, ali i ostaviti

dovoljno prostora za izrazavanje ideja i pojedinacne interpretacije.

Tijekom postavljanja predstave s djecom i mladima bitno je izvoditi dramske igre i
improvizacije koje pomazu da se izvodaci upoznaju s radnjom i likovima te oslobode i pripreme
tijelo i glas za izvedbu. Takoder je bitno da nakon podjele likova izvodaci udu u cipele lika radi

vecega stupnja uzivljenosti. Treba napraviti dobre biografije likova i u improvizacijama ih
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postaviti u situacije koje se ne nalaze u tekstu da bi ih prisvojili, bili uvjerljivi i tako nasli

opravdanije i logiku kretanja po sceni.®

Doyle u svojemu priru¢niku Staging youth theatre (2003) pise da se prilikom rada na liku mogu
sastaviti popisi na koje se upisuje:

e Sto bi lik rekao o sebi?

e Sto lik govori/misli o drugim likovima?

e Sto ostali kazu o tvojemu liku?

Da bi dobro napravili karakterizaciju lika, izvoda¢ima se moze zadati da promatraju prolaznike ili
da odrede koja bi zivotinja bio njihov lik te pokusaju scenu odigrati u liku Zivotinje. Radi dobivanja
prirodnosti i logike kretanja likova po sceni, Doyle predlaze i igranje iste scene na tri nacina. U
prvome prolazu izvodaci igraju Citajuci tekst, nakon toga ga odbace i improviziraju sluzeéi se
svojim rije¢ima da izraze osjecaje lika, no ostaje zadatak da likovi postignu cilj koji imaju u toj

sceni. Nakon komentiranja izvedbe izvodi se scena treci put — ponovno s tekstom (Doyle 2003).

Autorica McCaslin za rad na likovima predlaze postavljanje pitanja:
e . Kako bi opisao lik koji igras?
e Sto bi tvoj lik rekao o sebi?
e Sto bi drugi rekli o njemu?
e Kaoji su njegovi odnosi s ostalim likovima u drami?
e Kaoji je njegov cilj, koja je njegova motivacija za postupke?
e Kaoje su njegove kvalitete (osobnost, temperament, dob, zanimanje, porijeklo)?
e Sto voli, $to ne voli, koje mu je obrazovanje, koja su mu uvjerenja?* (McCaslin

1999: 313).

Prema R. Doylu (2003) za postavljanje predstave s mladima treba izabrati dobru pricu koja ima
viSe radnje nego refleksije i povezana je sa suvremeno$¢u. Prilikom c¢itanja teksta redatelj
razraduje ideje o likovima i kako ¢e ih glumci utjeloviti te istrazuje svijet drame: liniju radnje,
Sto se komu dogada, nalazi vrhunac price, emocionalne promjene i odluke likova koje moraju
donijeti da bi postigli svoje ciljeve i ostvarili zelje. Razdoblje se proba prema Doylu sastoji od

triju etapa, koje navodim u nastavku teksta.

83 Vrlo Cesto, kad me izvodac pita hoce li sjesti ili stajati, kamo da ide, odgovaram: “Ne znam, $to misli§? Sto bi
sad u toj situaciji napravio tvoj lik? Pokusaj da vidimo.”
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1. etapa
U njoj se priprema, istrazuje i dogovaraju pravila rada. Kad se zapoc€inje s radom na predstavi,
potrebna je disciplina i dogovor. Redatelj s izvoda¢ima sastavlja dogovor, a klju¢ne rijeci
stavljaju se na vidljivo mjesto:

,Medusobno postovanje

Podrzavanje ideja

Kompromis

Humor

Uzitak

Spremnost

Motivacija

Komunikacija

Fokus

Cjelina je vrednija od zbroja pojedinih dijelova

Ansambl

Svijest 0 vremenu

Posvecenost

Povjerenje

Fleksibilnost

Slusanje* ( Doyle 2003: 79).

2. etapa

U njoj se postavljaju i podrobnije izraduju pojedine scene, odreduje se kretanje likova po sceni
u odnosu na publiku i medusobne odnose. Na probama svatko treba biti zaposlen. Oni koji nisu
na sceni mogu ponavljati tekst ili samostalno raditi na svojim scenama, gledati tude scene,
izradivati rekvizite, kostime i sl. Kad se postave sve scene, pocinje spajanje pojedinacnih scena,

a ponavljaju se one koje nisu jo§ dovoljno izvedbeno dobre.

3. etapa

Predstava se prepusta izvodacima i ne vodi ju vise redatelj. Izvodi se prva neprekidna proba da
se vidi kako djeluju scene kad su u slijedu, Sto treba promijeniti i doraditi. Slijedi jo$ nekoliko
neprekidnih izvedbi s kostimima i scenografijom. Redatelj jos uvijek moze zaustavljati prizore,
dodavati upute i rjesavati probleme na sceni. Radi biljeske i nakon svake neprekidne probe

izvedba se zajednicki analizira (Doyle 2013).
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Na kraju slijedi premijera, nakon koje se moze odrzati i nekoliko izvedbi. Za vrijeme svake
izvedbe uobicajeno je da voditelj/redatelj i dalje vodi biljeske o radu zato $to izvedba predstave

u radu s djecom nije zavrSen ¢in, nego i dalje dio procesa rada.

Za scenografiju McCaslin pise da bi trebala biti funkcionalna i uskladena s kostimima, da bi
trebala upucéivati na mjesto i vrijeme, pridonositi ozra¢ju komada i odgovarati okolnostima u
kojima likovi djeluju. Dobro je da izvodaci nabavljaju ili izraduju sami rekvizite. Svakako se 0
njima moraju sami i brinuti zato $to se tako razvija i odgovornost prema predstavi. Za mlade i
neiskusnije izvodace preporucuju se naznake kostima (kape, Salovi, elementi koji odreduju lik)
da ih ne bi sputavali u igri umjesto da im pomazu. Kostimi trebaju ,,sugerirati osobnost lika,
njegovu dob, zanimanje, odrazavati financijske prilike, pripadati vremenu u kojem se odvija
radnja, odgovarati godisnjem dobu u kojem se odvija radnja i biti uskladeni sa scenografijom*

(McCaslin 1999: 312).

Kad izabiremo prostor za izvedbu, bitno je izabrati prostor koji nije prevelik da se izvodaci ne
izgube na sceni i imati dovoljan broj proba koje ukljucuju i tehnicke probe, kao i probu s
kostimima i scenografijom. Takoder je bitno da se izvodaci na sceni osjecaju sigurno zato $to
se nedovoljno dobra izvedba 1 posljedicno tome loSa kritika izvedbe odrazavaju na
samopouzdanje izvodaca.3* | Perfekcionizam nikada nije cilj kad se radi s djecom* (McCaslin
1999: 310), ali je bitno da su djeca dovoljno spremna. U radu ih treba ohrabrivati, ali im i

upucivati konstruktivnu kritiku.

U procesu proba predstava raste u razumijevanju cjeline, tehni¢koj kompetenciji i jedinstvu
skupine. Za probe je bolje da su ¢esce i kraée.?> Ako u predstavi ima songova ili plesa, oni

moraju proiziéi iz potrebe predstave, a ne biti nalijepljeni da se zaposle besposleni.®®

Tijekom svih faza proba izvode se vjezbe zagrijavanja, igraju igre koje mogu sluziti u razlicite

svrhe, za zagrijavanje ili za rjeSavanje problema koji su se pojavili u radu. Preporucljivo je prije

84 To je jedan od argumenata protiv javnoga izvodenja predstava u kojima igraju djeca, no mislim da se uz
pazljivo vodenje, dobru pripremu i dovoljno vremena, stupnjevanjem izvedbi u odnosu na publiku (ogledni sat,
produkcija, predstava) djeca i mladi mogu pripremiti za izvedbu predstave, Sto tada postaje kruna njihova
dramskog rada. Prisutnost publike tada sigurno nece unistiti njihovu spontanost i prirodnost.

85 Praksa je pokazala da nakon dva do tri sata vi§e nema prave koncentracije za rad.

86 Nije dovoljan razlog umetnuti u predstavu prizor u kojemu dijete pjeva/plese samo zbog toga §to to izvrsno
radi, $to ¢esto vidimo u amaterskim predstavama.
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premijere i svake izvedbe zagrijavanje glasa i fizicko zagrijavanje, lagano istezanje, masaza u paru

ili igra dobacivanja reCenicama iz teksta da bi se izvodaci psihicki i fizi¢ki pripremili za izvedbu.

U interpretaciji teksta treba poStovati namjere pisca zato $to promjena znacenja i ugodaja teksta

mijenja fokus predstave. U tom je slucaju bolje uzeti neki drugi tekst ili napisati svoj.

Profesionalni redatelj izabire tekst prema osobnim sklonostima ili ga izabire umjetnicki voditelj
kazalista u kojemu ¢e tekst biti postavljen, nakon cega se odrzava audicija 1 odabiru glumci koji
odgovaraju likovima u drami. U radu s djecom i mladima proces je obratan. Voditelj i skupina
vec postoje i prema njihovim sklonostima i moguénostima bira se tekst. To je jedna od klju¢nih
razlika izmedu redatelja i dramskoga pedagoga. Djeca i mladi nikad ne bi trebali postati orude

za tumacenje sadrzaja ili biti instrumentalizirani u svrhu ambicije voditelja.

4. 3. 3. Skupno osmisljeno kazaliste

Skupno je osmisljeno kazaliste stvaranje materijala ex nihilo, dakle ne postoji dramski tekst
koji se uprizoruje ni bilo kakav scenarij izvedbe. Skupina stvara izvedbu i pocinje od nule.
Skupno osmisljeno kazaliSte oznacava proces stvaranja predstave u kojemu posebnost
materijala predlaze 1 formu izvedbe. Forma nije nametnuta materijalu kao vanjski strukturni
princip, nego nastaje iz onoga S§to materijal nudi. Materijal na kojemu se radi i njegovo
strukturiranje (forma) mogu se razvijati zajedno.

Skupno osmisljeno kazaliSte karakterizira Zanrovska hibridnost. Ta ,,izvedbena vrsta koja je
nazvana iskljuivo prema procesu nastajanja joS se uvijek kategorizira prema nigdje
razjaSnjenoj mjeSavini elemenata tog procesa, elemenata kazaliSne predstave ili elemenata

konteksta u kojem skupina djeluje* (Kaci¢ Rogosi¢ 2017: 205).

Fokus je u skupno osmisljenom kazaliStu na procesu, a ne produktu. Izvedba se razvija iz
procesa njezina stvaranja, od materijala dobivenoga istrazivanjem, pokreta, strukture koja
suceljava razlicite sastavnice omogucavajuéi nove asocijacije. Svi ¢lanovi skupine podjednako
sudjeluju u stvaranju predstave. Stvara se izvorni izvedbeni materijal. Skupina odlu¢uje o temi
predstave koju moze predloziti i voditelj. Cijela skupina sudjeluje u istrazivanju
teme/problema. Svaki ¢lan skupine, dio skupine ili jedna osoba/pisac, koji obi¢no sudjeluje u
procesu rada na izvedbenome materijalu, moZze napisati verbalni tekst. Clanovi skupine su

stvaraoci predstave 1 imaju osjecaj autorstva, vlasniStva nad izvedbom.
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Skupno je osmisljeno kazaliSte nastalo u potrebi trazenja novih nacina izrazavanja, u
nemogucnosti narativa da odrazi danasnju sliku svijeta, koji je necjelovit i tako ga treba

prikazati. No, ostaje potreba sagledati ga i zadrzati barem na trenutak.

E. Wenger (1999), istrazivac socijalne teorije ucenja, i antropologinja J. Lawe odreduju tri
obiljezja skupno osmisljenoga kazalista:
e jasno definirana operativna domena, koja ne mora biti priznata izvan grupe, poput
kazaliSnog istrazivanja kojim se stvara materijal predstave
e zajednica—izvedbena skupina koja je u stabilnoj interakciji i kroz nju spoznaje nesto
novo...
e svjesna praksa — kao §to je ona skupnog osmisljavanja kojom se razvija niz

zajednickih resursa‘ (Kaci¢ Rogosi¢ 2017: 64).

Prema Shanku (1978) etape su rada u skupno osmisljenomu kazalistu sljedeée: 1) razdoblje
istrazivanja 1 prikupljanje materijala; 2) medusobna razmjena prikupljenih podataka ¢lanova
skupine; 3) proces osvjeStavanja problema; 4) improvizacije na temu; 5) pisanje skripta,
uzimajuéi kao temelj materijal nastao u devisingu i 6) pisani tekst se dalje raspravlja i revidira
u skupini (Heddon i Milling 2005).

I. Boban u radu sa skupinom Pozdravi pionirima skupno osmisljenoga kazaliSta u Hrvatskoj
utemeljuje proces rada tijekom triju faza:
1. improviziranje na temelju asocijacija iz svojega iskustvenog, spoznajnog i
iracionalnog zivota
2. analiza improvizacija, upoznavanje tipologije pokreta, njegovih stereotipa i arhetipa

3. odabiranje i strukturiranje pronadenoga materijala (Kaci¢ Rogosi¢ 2017).

lako se njezina tipologija procesa rada odnosi na rad s pokretom (fizicko kazaliste), moZemo

je primijeniti na ukupni proces rada metodom skupno osmisljenoga kazalista.

Forma se izvedbe naj¢eS¢e oblikuje kolaziranjem (slaganjem dijelova materijala) ili
montazom, kad materijal postaje konstitutivna sastavnica u novoj strukturi. U novije se vrijeme

pojavljuje i medijaturgija (kompozicijski postupci vodeni znacajkama novih medija).

Skupno osmisljeno kazaliSte Cesto propusta potpuno prenosenje ocekivanoga zakljucka
izvedbe, a umjesto toga nagovjestavaju se dijelovi ili nastavci vise od jedne moguce price da
bi publika stvorila vlastiti zakljucak. Tekst je izvedbe otvoren zato Sto se ocekuje

suradnja/kolaboracija gledatelja. I proces i produkt su slozeni, viSeslojni, odupiru se nametanju
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jedne jedine perspektive, odgovora ili istine. Skupno osmisljeno kazaliste ne nudi zavrSenu

formu, nego ju stvara sam gledatelj ovisno o svome iskustvu i znanju.

Ono §to je za nas bitno u radu s djecom i mladima jest tvrdnja ,,da proces sudjelovanja u
stvaranju, a ne produkt sam po sebi ima pozitivan utjecaj na sudionike i dovodi do promjene:
socijalne, politicke ili najées¢e danas — osobne® (Heddon 1 Milling 2005: 137). Budu¢i da je
izvedba samo dio procesa rada u dramskopedagoskome radu, vrednovanjem procesa, a ne samo
produkta, kako je u nas uobicajeno, omogucilo bi se bolje razumijevanje i promjena stava

prema izvedbama djece i mladih, a posljedi¢no i pravednija prosudba ukupnoga rada.

4. 3. 4. Improvizacija

dramskoga rada. MoZe se primjenjivati u svim dramskim metodama, vrlo ¢esto u igrama i

vjezbama. Ona je srZ dramskoga stvaralaStva.

LImprovizacija je kreativan suradnicki i spontani dramski odgovor na brzu promjenu i
nepredvideni podsticaj, ona ukljucuje pokusaj rjeSavanja scenskog problema bez unaprijed
stvorenog misljenja kako ¢e biti napravljeno” (Drama/Theatre Framework, 1974: 47).
Improvizacija je fizicki 1 verbalni odgovor, trenutacni organski izgovor, paradigma nacina

ljudskoga odraza ili stvaranja onoga $to se dogada.

,Improvizacija je jedan od najvrednijih alata koje ima glumac, vjeStina improviziranja
omogucava glumcu da reagira maStovito na bilo koju situaciju, da razvije smjesta dramske 1

humoristi¢ne okolnosti* (Jones 1993: 11).

Iako scenske improvizacije nalazimo jo$ u ritualima, najpoznatije datiraju iz Sesnaestoga
stoljeca 1 komedije dell' arte, kad su glumci izmisljali tekst na temelju okvirnoga scenarija u
kojemu su bili dobro stvoreni likovi i njihove karakterizacije. U glumackim je praksama velik
utjecaj metode Stanislavskog®’ na improvizaciju. On je prvi osmislio sustavnu izobrazbu
glumaca i u njihov trening uveo promatranje, zamisljanje, koncentraciju, relaksaciju i
emocionalno pamcenje. Improviziranjem se dublje razumijevaju likovi 1 dramski svijet,

rasvjetljuje i redefinira originalan tekst (Frost i Yarrow 1990).

87 Njegove knjige Moj zivot u umjetnosti, Rad glumca na sebi 1 i 2 nezaobilazna su literatura u radu s
profesionalcima, djecom i mladima.
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Improvizacija je jedna od najrasprostranjenijih i najkorisnijih dramskih tehnika u dramskome
radu. U Sirokoj je upotrebi i moze se primjenjivati u svim fazama procesa rada, od djece do
kazali$nih profesionalaca. Po definiciji improvizacija nastaje spontano, bez prethodnoga
uvjezbavanja, no to ne znaci da nastaje 1 bez pripreme. Da bi bila funkcionalna, zahtijeva
pripremu, bilo u vidu dogovora sudionika ili prethodne utreniranosti izvodaca. Ako je rijec o
radu s djecom i mladima, potrebno je i planiranje voditelja, koji ovisno o potrebama skupine

bira cilj i elemente zadanosti.

Ono §to se zadaje nazivamo zadanim okolnostima ili elementima. ,,Ovisno o cilju improvizacije
i iskustvu igraca, prethodno mogu biti zadane sve ili samo neke okolnosti. Zadane okolnosti

daju oslonce, okvir i smjer improvizaciji igraca™ (Lugomer i sur. 2008: 68).

Za improvizaciju je karakteristicno iskustveno uéenje; improviziranjem se stjeu izvedbene

vjestine 1 izgraduje suradnja, povjerenje i podrska medu sudionicima.

Improvizacija moze biti sama sebi svrhom ili imati pedagoski, umjetnicki, terapijski, a u

novije vrijeme i natjecateljski cilj, stoga je mozemo podijeliti i prema ciljevima:

Kad su ciljevi pedagoski, mogu se u improvizacijama proigravati problemi odrastanja, razlicite
zivotne situacije 1 uloge, Sto pomaze razumijevanju tudih osjecaja 1 postupaka. Dogadaju se
prepoznavanja i uvidi. Vjezba se komunicirati i reagirati tako da se mogu izbje¢i mnogi
nesporazumi i moguce opasne situacije u stvarnome zivotu. U takvim je improvizacijama
manje vazno kako se nesto izvodi od toga §to se izvodi. Fokus je na zamiSljanju, uzivljavanju

I izrazavanju radi prorade vlastitih iskustava.

Kad su ciljevi umjetni¢ki, moze se u improvizacijama raditi na liku, kontekstu, dubljem
razumijevanju teksta, razradi dramskih scena i reZijskim rjeSenjima. Na probama ih se moZze
primjenjivati kad dode do zasi¢enja 1 mehanickoga ponavljanja teksta; moguénosti su doista
mnogobrojne. Bitno je kako se improvizacije izvode. VVoditelj pomno promatra i moze dodavati

upute bez prekidanja improvizacije. Izvodaci prihvacaju upute i1 nastavljaju s izvedbom.

Improvizaciju u terapijske svrhe poceo je primjenjivati becki lije¢nik Jakov Levy Moreno.®®

Scenski pristup traumatskome iskustvu u zasti¢enim uvjetima skupine omogucava racionalni

88 Od 1929. godine Moreno prakticira psihodramu u svom Kazalistu improvizacije u Carnegie Hallu. Do danas
je improvizacija ostala bitan dio psihodrame (Mindoljevi¢ Drakuli¢ 2007).
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uvid u korijene sukoba, katarzi¢no prozivljavanje bola i kolektivno emocionalno iskustvo

(Kelerman i Hudgens 2001).

I koliko god zvucalo kao oksimoron, postoji i sportsko kazaliSte, koje ima i svoje
natjecateljske lige.8® Ekipe se natje¢u u improviziranju, a koncept je improvizacije spoj
autorskoga kazaliSta i sporta. U svemu je bitna zabava, koja je poveznica svih oblika

improvizacijskoga kazalista.

Prema trajanju, improvizacija moze biti duljine kratke scene do cjelovite predstave. Prema
organizaciji, moze biti pojedinac¢na, u paru ili skupna. Voditi se moze iznutra (voditelj/ ucitelj

u ulozi) ili izvana, davanjem uputa sa strane koje izvoda¢i prihvaéaju ne prekidajuéi radnju.®

U stvaralackome dramskom radu improvizacija je neizostavna tehnika koja se primjenjuje na
gotovo svakome satu u radu dramske skupine. Moze sluziti u uvodnome dijelu kao zagrijavanje
(glasovno ili tjelesno) ili u glavnome dijelu sata kao samostalna forma. U improvizacijama je
uobicajeno zadati prvi poticaj koji moze biti bilo §to — tema, likovi, prva ili posljednja reCenica,
mjesto ili vrijeme radnje i sl. Moze se zadati jedna ili vise sastavnica. Sudionici u stvaralackome
radu pojedinacno ili skupno razvijaju zadane elemente. Struktura improvizacije temelji se na
pitanjima:

e tko — likovi u improvizaciji i njihovi medusobni odnosi

e §to — fokus je na radnji, ukljucenosti i moguc¢emu sukobu

e gdje — oznacava mjesto radnje.

Ako se odrede te tri sastavnice, kako se razvija spontano u nacinu na koji se razvija scena.
Sukob se razvija i rjeSava tijekom radnje, a ne u pripremi. U zadane okolnosti mozemo dodati

kada i zasto (Jones 1993).

Tvorac improvizacijskoga kazalista Keith Johnstone®® naglagava kao prvi uvjet spontanost,
akciju bez puno razmiS$ljanja. Postavio je Cetiri nacela na kojima se temelji kazaliSna
improvizacija:

e kazi da svom poticaju (prihvati prvi poticaj)

89 U susjednim zemljama (Slovenija, Austrija, Ceska itd.) postoje improlige u kojima se ekipe natje¢u u razli¢itim
oblicima improviziranja, kratke forme, Zanrovi, teme... U Hrvatskoj su veceri natjecanja u improviziranju
organizirane u U¢ilistu Zagrebackoga kazalista mladih i Teatru Tirena. Bile su internoga karaktera, medusobno
su se natjecale razlicite dramske skupine iz istoga dramskog studija.

90 Side couching — termin koji upotrebljava Viola Spolin, a zna¢i davanje uputa sa strane tijekom izvedbe vjezbe.
91 Vise o improvizaciji moZe se na¢i u njegovim knjigama Improvisation and the Theatre i Impro for
Storytellers.
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e kazi da svom partneru na sceni (prihvati partnerovu ideju i razvijaj je dalje)
e razvijaj radnju s uvjerljivom reakcijom na ono §to se dogada

e unapreduj pricu spajajuci ve¢ postavljene elemente (Vil¢ 2015).

S obzirom na predvideno vrijeme za pripremu i probu improvizacije mozemo razlikovati:

e Vodenu improvizaciju koja se dogada na licu mjesta, bez dogovora i pripreme.
Voditelj vodi sudionike u zamisljenim situacijama. Moze voditi iz uloge (ucitelj u ulozi)
ili opisivati dogadanje izvana. Dok voditelj govori, sudionici igraju uzivljavajuéi se
pritom u situacije. U pravilu sudionici ne igraju nekoga drugog, ve¢ sebe same, rade
pojedina¢no ne obracajuéi paznju jedni na druge. Voditelj se treba pripremiti za
vodenje, ali 1 biti prilagodljiv da bi pricu mogao prilagoditi reakcijama skupine.

e Pripremljenu improvizaciju koja se dogada nakon §to voditelj zada temu pa skupina
raspodijeli uloge, dogovori mjesto i vrijeme radnje, a dijalozi se improviziraju tijekom
izvedbe. Voditelj moze zadati i nacin izvedbe (zanr, stil, vrste izraza). Igraci u parovima
ili malim skupinama u zadanome vremenu smisljaju i oblikuju jedan ili viSe prizora i
zatim ih odigraju za ostale skupine. Igraci sami odabiru scenografiju, rekvizite,
elemente kostima. Kao poticaj za improvizaciju moze se zadati tekstni predlozak koji
treba uprizoriti, temu, naslov, prvu ili zadnju re¢enicu, predmet, fotografiju (Cubrilo,

Krusi¢ i Rimac Jurinovi¢ 2017).

Osim navedenih postoji i slobodna improvizacija, koja moze biti verbalna i neverbalna. U
njoj se mogu izvoditi svi stilovi igre. U neverbalnoj se slobodnoj improvizaciji obi¢no
upotrijebi glazba, koja je poticaj za improvizaciju plesom ili pokretom i ujedno je zadani

element (Lugomer i sur. 2008).

Dok jedna skupina prikazuje svoju improvizaciju, ostale gledaju. Nakon odgledanoga bitan je
dio procesa rada analiza, koja pocinje poticajnim komentarima za sve §to je dobro izvedeno, a

nakon toga se upozorava na ono na $to bi u daljnjemu radu trebalo obratiti pozornost.

U improvizaciji se razvija prilagodljivost, koncentracija, promatranje, komunikacija, timski
rad, sposobnost stvaranja zamisljene situacije 1 igranja uloga. Temelj je improvizacije problem
koji treba biti rijeSen. To moze biti sloZzen problem s pocetkom, sukobom, razrjeSenjem i
zakljuckom, a moze biti i samo jedan prizor. Improvizacija je stalna ravnoteza izmedu

spontanosti i1 strukture. Oblikujemo spontanost u svrhovitu formu ograni¢avajuci pokret i rijeci
(Adams 2007).
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Improvizacija predstavlja spontanost i duh suradnje, jednako kao i posebne glumacke
kompetencije. Stvara zajedniStvo, potiCe energiju 1 osjecaj kolektivnoga identiteta.
Improvizirane aktivnosti korak su koji oslobada od pritiska teksta, omogucuje istrazivanje
aspekata lika i situacije, bez izravne discipline teksta. Redatelj (voditelj) mora imati vjeStinu
da uspostavi strukturu koja ostavlja glumcima (djeci ili mladima) slobodu da stvaraju, ali i da

se istodobno fokusiraju i podrzavaju svoj rad i usmjeravaju svoju pozornost (O'Neill, 1995).

| kad je sama sebi svrhom, improvizacija razvija uZzivljavanje, ekspresivnost i scensku
prezentnost, a dodatno se improvizacijski spontan pristup moZze primjenjivati za u¢enje brojnih

drugih dramskih i Zivotnih vjestina.

4. 4. Dramskopedagoske kompetencije voditelja dramskih skupina

»Svaki ucitelj treba imati znanje predmeta koji poucava i treba znati kako to znanje moze primijeniti u

ucionici.”“ (Neelands 2004: 41)

Voditelj dramske skupine mora stvoriti preduvjete da bi uopce poceo s radom.. Od skupine
slu¢ajno upisanih polaznika koji mogu biti razli¢ite dobi (od jedne do tri godine), predznanja,
motivacije, fizi¢kih i psihic¢kih predodredenosti, socijalnoga i obiteljskoga statusa treba stvoriti
skupinu koja zajednicki funkcionira toliko dobro da je u procesu rada u stanju proizvesti dobar
produkt — izvedbu. Stoga su mu za podetak potrebne vjestine facilitatora.®> Mora znati kako
ostvariti skupnu dinamiku i poticajne odnose, olaksati medusobnu komunikaciju i suradnju
polaznika i usmjeriti ih k zajedni¢komu cilju na vjest i ljubazan nacin. U irskome priru¢niku
(Cronin 2001) za voditelje aktivnosti u kazaliStu mladih kao prvi preduvjet navodi se
sposobnost voditelja da radi sa skupinama.®® Za to su potrebne sljedeée vjestine:

e organizira koriste¢i resurse za postizanje rezultata

e inicira zadatke i ciljeve u skupini

e motivira skupinu za efektivan rad

e uocava probleme, jakosti i slabosti skupine

e prilagodava svoj nacin rada potrebama skupine

e pruza informacije, smjernice, ¢injenice

e razjaSnjava i rezimira ideje koje je skupina ponudila

92 Novo zanimanje koje obuhvaca savjetovanje, ohrabrivanje, izraZavanje osje¢anja klijenata, interpretaciju
ponasSanja, raspravu alternativnih rjeSenja situacije, osiguranje podrske i sl.
93 Uvodna je re¢enica u priru¢niku: Vodenje aktivnosti skupine mladih ljudi nije za svakoga.
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e obracta pozornost na misljenja ¢lanova skupine, njihove osjeéaje, relevantne

informacije* (Cronin 2001: 76).

Engleski teoreticar dramskoga odgoja J. Neelands pise da se od ucitelja drame ocekuje da
uskladuje grupu, Sto znaci da smiruje nesuglasice, smanjuje napetost kad se pojavi, pomaze u
otvorenosti komuniciranja i provjerava jesu li svi zaista slozni oko neke ideje/rada ili
prevladavaju dominantni pojedinci; ohrabruje skupinu, nudi kompromisna rjeSenja ako su
njegove ideje suprotne s idejama skupine koju vodi, potice pozitivno ponasanje u skupini,
mijenja planove rada kad je to u interesu povezanosti skupine, postavlja standarde rada,
promatra proces rada skupine grade¢i medusobno povjerenje ¢lanova, prepoznaje 1 podrzava
preuzimanje rizika u radu, podrzava otvorenost skupine i otvorene rasprave o sukobima kad se
pojave medu ¢lanovima kako bi se sukobi rijesili i da bi se povecala povezanost skupine

(Neelands, 2004).

Irski nacionalni savez kazalista mladih® navodi i pozeljne karakterne osobine voditelja:
e _poStenje 1 integritet
e sposobnost donosenja odluka
e Smisao za humor
¢ dobre motivacijske vjestine
e osjecaj svrhe
e konstantan entuzijazam za trenutne zadatke
e dobre sluSacke vjestine
e sposobnost da prizna gresku
e postovanje za tude vrijednosti
e pozitivno razmisljanje
e Dbriga za razvoj drugih ljudi

e sposobnost rada u §irokom spektru iskustava i vjestina“®® (Cronin 2001: 73).

Skotski redatelj M. Richardson u svojoj knjizi Youth theatre, for life (2015) pise da je uloga

voditelja kazalista mladih postavljanje klju¢nih pitanja. On je i medijator i voda, socijalni

94 NAYD - Nacionalni savez kazalista mladih Irske iznimno je organizirana mreza kazaliSta mladih koji pruZaju
cjelogodisnje programe dramskih radionica i moguénosti izvedbe mladima od 12. do 21. godine. Od svoga
osnivanja 1980. godine mjesto je za razvoj mladih, koje promovira njihov umjetnicki, osobni i drustveni razvoj.
95 Odjeljak o voditeljima aktivnosti za mlade u irskome priru¢niku za kazalista mladih zapocinje re¢enicom

Vodenje aktivnosti mladih ljudi nije za svakoga (Cronin 2001: 73).
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radnik 1 ucitelj, menadzer, zamjenski roditelj i prijatelj. Richardson zagovara partnerski rad u
kojemu voditeljev zadatak nije da nauci, nego da ohrabri polaznike da aktivno uce izravnim
iskustvom vr$njac¢ku izobrazbu i vr$njatko mentoriranje. On smatra da su adolescenti bolji u
trazenju vlastitoga puta nego u slijedenju uputa i da ih treba pustiti da taj svoj put nadu, uz
podrsku i vodenje, tek ako im je ono potrebno. U radu je vazna kreativna sloboda zato Sto ona
podrzava osobni razvoj, socijalizaciju i kreativne vjestine koje su vazne za predstavu, ali i za

svakodnevne izbore u njihovu Zivotu (Richardson 2015).

U nasoj zemlji u kojoj je puno razvijenija praksa nego teorija dramske pedagogije o voditelju
dramskih aktivnosti Z. Ladika pise: ,,Zadatak je dakle umjetnika pedagoga u djecjem
dramskom studiju da neiscrpljiv izvor stvaralacke maste, opazanja i osjecaja kanalizira u
pedagoskom smislu i da u djetetu razvije sposobnost punog dozivljavanja ne samo umjetnosti
nego i zivota koji ga okruzuje i da u njemu pronalazi ljepotu® (Ladika 1981: 21). Osim
pedagoskih Ladika naglasava razvijanje umjetnickih kompetencija djece, ujedno nas
podsjec¢ajuci na ulogu umjetnosti u nasemu zivotu — da nam pomogne da ga upoznajemo i

prepoznajemo u njemu ljepotu bivanja.

Autorice Morgan i Saxton uvode za voditelje pojam dramskoga promisljanja dramathink, u
kojemu su navedeni modeli dramskoga razmis$ljanja koji omogucavaju pocetak i Sirenje ideja
u odnosu na kljuéni upit prilikom postavljanja izvedbe: O ¢emu zelite da bude predstava?
(Morgan i Saxton 1988).

V. Krusi¢ navodi da su dva od ukupno triju glavnih ¢imbenika dramskoga odgojnog rada
,,voditelj dramskoga odgojnog rada i njegova dramskopedagoska kompetencija: zaliha vjeStina

i znanja kojima kao voditelj dramskoga odgojnog rada raspolaze.”%

Iz opisanoga se vidi koliko je Sirok spektar pedagoskih i dramskih kompetencija koje treba
imati dramski voditelj. Da bi uspjesno vodio dramsku skupinu i ostvario rezultat, voditelj u
dramskome studiju objedinjuje znanja cijeloga niza kazalisnih zanimanja: dramaturga,
dramskoga pisca, redatelja, kostimografa, scenografa, majstora svjetla i tona, a na kraju i

producenta i majstora promidzbe ako Zeli da predstava koju je napravio s djecom/mladima igra.

96 Tredi je ¢imbenik ucenitka (odgojna) skupina, njihov sastav, sposobnosti, motivacije i potrebe. Preneseno iz
Metodicki listi¢ broj 2, izradio Vladimir KrusSi¢ (neobjavljeno).
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U Hrvatskoj su doista rijetki dramski studiji koji imaju mogucénost da uz voditelja na

predstavama u kojima igraju djeca i mladi rade i drugi kazali$ni profesionalci.®’

U samome procesu dramski voditelj mora znati planirati rad i postaviti dramskopedagoske
ciljeve koje Zeli u radu ostvariti. Da bi ostvario ciljeve, mora poznavati tehnike i metode rada
da bi proces bio uspjesan, a polaznici svladali odgojno-obrazovne sadrZaje i zadatke te se
upoznali s kazaliStem kao medijem. Trebaju mu dodatna znanja da bi ostvario produkt/izvedbu

u bilo kojemu obliku.

Dva su nacina za pocetak stvaranja izvedbe: dramska literatura ili skupno osmisljavanje
izvedbe. U prvome slucaju voditelj mora poznavati djecju knjizevnost i knjizevnost za mlade
da bi odabrao dramski tekst ili tekst koji ¢e dramatizirati, a u drugome mora vladati metodom
skupnoga osmisljavanja kazaliSta. Da bi tekst ili tekst izvedbe uprizorio, mora s polaznicima
uz igre i vjezbe razvijati verbalne i neverbalne scenske vjestine, $to znaci da mora imati barem
elementarna znanja o radu na glasu, govoru i pokretu. Nakon §to je pripremio polaznike za
izvedbu, treba ju znati i postaviti, a tu mu trebaju redateljske vjestine: redateljsko citanje,
analiza i nalaZenje osnovne ideje teksta, osmisljavanje konteksta, postavljanje likova i njihovih
medusobnih odnosa, rad na mizanscenu, ritmu 1 tempu predstave. Slijedi odabir ili
osmisljavanje kostima i scenografije, izbor glazbe, odredivanje zanra i stila, i to sve u prili¢no
neprikladnim uvjetima, uz minimum proba u pravoj dvorani, u kojoj voditelj ponekad mora biti

i majstor svjetla ili tona.

Dramske skupine u Hrvatskoj dijele se na one koje rade pri kazaliStima i one koje rade
samostalno kao dramski studiji za djecu, mlade i Skolske dramske skupine. Vecina su voditelja
dramskih skupina u Skolama ucitelji hrvatskoga jezika, slijede ih ucitelji razredne nastave, a
povremeno su to ucitelji drugih predmeta ili vanjski suradnici. U dramskim je studijima
situacija dosta Sarolika, a voditelji su redatelji, glumeci, ucitelji, ve¢inom bivsi polaznici
dramskih studija razlicitih struka. Jednima nedostaje kazaliSnoga, drugima pedagoSkoga

znanja.

Do 2016. godine nije bilo formalnoga obrazovanja za zanimanje dramskoga pedagoga, a
voditelji su se obrazovali na radionicama koje su se odrzavale uglavnom u organizaciji

Hrvatskoga centra za dramski odgoj, krovne strukovne udruge dramskih pedagoga, na

97 Dramski studiji Istarskoga narodnog kazalista, Zorin doma u Karlovecu, Zagrebackoga kazalista mladih imaju
pri radu mogucnost koristenja dvorana i tehnike..

85



kazalisnim kampovima, najobuhvatnijim izvaninstitucijskim radionicama koje odrzava Teatar
Tirena ili seminarima Hrvatskoga sabora Kulture. Radionice pisanja, rezije, glume i
pripovijedanja®® namijenjene djeci i mladima povremeno se odrzavaju u kazaliStima,

institucijama i udrugama.

Od 2016. godine moguce je na Poslijediplomskome specijalistickom studiju dramske
pedagogije u jednogodi$njemu programu steci znanja i vjestine koje dramski pedagog treba u
praksi te dobiti znanja za nastavak stru¢noga usavr$avanja. Studij obuhvaca slozenost znanja
koje dramski pedagog treba imati i njegovi su ishodi dramskopedagoske kompetencije
potrebne u radu s djecom i mladima u svima trima podruc¢jima dramske pedagogije: dramskoj

kulturi, dramskome izrazavanju i dramskome stvaralastvu.

Javnost jo$ nije prepoznala slozenost ni vrijednost zanimanja voditelja dramskih skupina
dijelom zato $to su njihovi polaznici djeca i mladi, drustvena skupina koja nema moc¢, a dijelom
zato §to je u pitanju igra kao nacin rada pa se asocijacije uglavnom vezu za zabavu i
neobveznost umjesto za osobni i umjetnicki razvoj djece i mladih te za pozitivan utjecaj koji

igra 1 kazaliS§na umjetnost imaju na njihove Zivote.

5. METODICKO OBLIKOVANJE RADA U PODRUCJU DRAMSKOGA
STVARALASTVA U DRAMSKOME STUDIJU ZA DJECU I MLADE

5. 1. Dramski studio za djecu i mlade

Dramski je studio mjesto dobrovoljnoga okupljanja djece i mladih. Cilj je rada u dramskome
studiju razvoj osobnosti svakoga polaznika u podrucju dramskoga stvaralastva i kulture
javnoga nastupanja, estetski razvoj i kriticko promisljanje stvarnosti. Dramski su pedagozi
suglasni da se uz pomo¢ dramskih metoda rada stjeu vjestine i kompetencije potrebne za
djelotvoran zivot 1 rad te cjelozivotno ucenje: komunikacijske i socijalne vjestine, stvaralacko
izrazavanje, samopouzdanje, inicijativnost, odgovorno ponaSanje, uzajamno pomaganje i

prihvacanje razli¢itosti, postovanje drugih i samopostovanje.*®

98 Radionice pripovijedanja organizira Laboratorij zabave — studio za igru, zabavu i smijeh. Ujedno, to je i udruga
za promicanje i unapredivanje kulture pripovijedanja. Studio je osnovan 2012. godine u Zagrebu, a sve do danas
nudi razliCite kreativne radionice za djecu, mlade i odrasle.

99 Europska unija odredila je osam temeljnih kompetencija za cjeloZzivotno obrazovanje, a obrazovna politika RH
ih je prihvatila. U dramskome stvaralaStvu razvija se pet od osam nabrojanih kompetencija: «komunikacija na
materinskomu jeziku & uciti kako uciti & socijalna i gradanska & inicijativnost i poduzetnost & kulturna svijest i
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Produkt je procesa rada u dramskome studiju izvedba — ogledni sat, produkcija, predstava,

ovisno o dobi i spremnosti izvodaca.

Ogledni sat odvija se uz aktivno sudjelovanje voditelja koji vodi vjezbe i na sceni je
zajedno s djecom, a tijekom izvedbe moze im davati upute ili publici objaSnjavati
vjezbe. Namijenjen je mladoj dobi (od sedam do deset godina), epizodno je strukturiran
1 u njemu se izmjenjuju igre, vjezbe 1 improvizacije koje spaja voditelj predstavljajuci
gledateljima proces rada. Svojim sudjelovanjem daje djeci osjecaj sigurnosti.
Produkcija moze biti kraca predstava ili dijelovi spojeni u kolaz ili improvizirani
prizori. Djeca i mladi ih izvode samostalno, bez pomoci voditelja, kad su ve¢ stekla
dovoljno izvedbenih vjestina, svladala strah i nelagodu od javnoga nastupa.

Predstava je izvedba postavljenoga teksta ili skupno osmisljena izvedba. Radi se u
kasnijoj dobi, kad su djeca spremnija za nastup pred publikom i kad su svladali

izvedbene vjestine u dovoljnoj mjeri da znacenje mogu prenijeti publici.

Bitno je da je publika blagonaklona i svjesna da nastupaju djeca koja predstavljaju djecje

stvaralastvo i da kriteriji prosudbe trebaju biti primjereni djeci te obuhvatiti i vrednovanje

procesa i napredak koji su djeca postigla, a ne samo produkt/izvedbu. Prosudbene komisije ne

bi smjele smetnuti s uma da je kod prosudbe dramskoga stvaralastva cilj motivirati djecu i

mlade za daljnji dramsko-stvarala¢ki rad (Skufli¢ 2018).

Prema mojemu iskustvu postoji nekoliko nacina da se s djecom i mladima napravi predstava

namijenjena izvodenju:

1. Redatelj odabire tekst, a na audiciji darovitu djecu i rezira predstavu. Fokus je na

izvedbi. Primarni su umjetnicki ciljevi.

2. Redatelj/voditelj skupine odabire tekst, radi s cijelom skupinom uz velik broj proba i

dril, glavne uloge dobivaju darovitiji, a ostali funkcioniraju manje-vise kao scenografija
ili statisti. Fokus je na izvedbi, a ne procesu rada. Pedagoski su ciljevi upitni. Ako
postoje 1 ostvare se (barem) umjetnicki ciljevi i ne stvore se djeca zvijezde bez pokrica,
ima Kkoristi od takvoga rada.

Temu/tekst odabire sama skupina ili na prijedlog voditelja. Tema je njihova i zele ju

istrazivati, stoga je skupina motivirana za rad, a izvedbene nedostatke nadoknaduje

izrazavanje (NOK 2011: 16 prema Recommendation of the European Parliament and of the Council of 18
December for lifelong learning (2006/962/EC).
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stavom koji s uvjerenjem zastupaju na sceni. U radu je bitan proces koji zavrSava

produktom/ izvedbom.

U dramskim se studijima u Hrvatskoj prakticiraju sva tri oblika rada. lako je za djecu
najkorisniji tre¢i nacin, vrlo su popularna prva dva koja mogu biti korisna ne zanemari li se

pedagoski odnos prema djeci i mladima, $to je, prema mojemu iskustvu, ¢esto.

Opis rada u dramskome studiju, koji je u Hrvatskoj izvanSkolska aktivnost, blizak je definiciji
predstavljacke igre (Darstellende Spiel) koja je nastavni predmet u Njemackoj. Sadrzaj je
predmeta Predstavijacke igre spoznavanje, oblikovanje i promiSljanje svijeta medijem
kazaliSta i njegovim posebnim izrazajnim sredstva. Ponajprije je rije¢ o upoznavanju s
kazalistem kao umjetnickom formom, ali je predstavijacka igra istodobno uvijek djelatni i
dozivljajni prostor uvjezbavanja socijalnih nacina ponasanja u svrhu razvoja vlastite osobnosti.
U predstavljackoj igri u sredisStu zanimanja skupine pod vodstvom kazaliSnog pedagoga nalazi

se kazalisni projekt (Koch i Streisand 2003).1%°

Bitno je $to naziv sadrzi rije¢ igra zato $to to ,,ograni¢ava opseg pojma i odjeljuje ga od
produkcijskih uvjeta i primjene u profesionalnoj kazaliSnoj umjetnosti i njezinim institucijama.
On posjeduje vlastitu pedagosko-estetsku dimenziju te pojmom ‘igre' upucuje na predstavljacku

aktivnost izvodaca koji nisu profesionalci® (Koch i Streisand 2003: 68).

Za dramski je studio karakteristi¢an oblik neformalnoga uc¢enja uz pomo¢ vlastitoga iskustva.
Ucenje je vodeno 1 usmjereno na zadatke koji se ne moraju eksplicitno predociti polaznicima;
njihov primarni cilj ne mora biti nuzno u vezi s ishodima koje voditelj Zeli posti¢i, ali

rjeSavajuci ih, polaznici uce potrebne vjestine.

Kompetencije koje se u neformalnome ucenju stjecu nadograduju i nadopunjuju oblik
formalnoga uéenja koje se odvija u $koli. ,,Zivot i rad u suvremenom drustvu brzih promjena
(...) zahtijeva nove kompetencije pojedinca, koje stavljaju naglasak na razvoj inovativnosti,
stvaralaStva, rjeSavanja problema, razvoj kritickoga misljenja, poduzetnosti, informaticke
pismenosti, socijalnih i drugih kompetencija®“ (NOK, 2010: 16). Nacin rjeSavanja zadatka

odreduju polaznici, ali voditelj je taj koji usmjerava, vodi i ispravlja rad.

100 Clanak Darstellende spiel napisali su Joachim Reiss i Gunter Mieruch.
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Rad s djecom u dramskome studiju mozemo podijeliti na Cetiri faze. Kalendar rada u
dramskome studiju u Hrvatskoj uskladen je sa Skolskim kalendarom tako da se aktivno radi

deset mjeseci godisnje.

1. faza: Upoznavanje i stvaranje skupine, usvajanje pravila rada i osnovnih scenskih
zakonitosti, svladavanje osnovnih scenskih vjestina, voditeljeva procjena polaznika kao
pojedinaca i skupine kao cjeline.

2. faza: Razvijanje vjestina za izvedbu, istrazivanje razli¢itih tema bliskih odredenoj dobi.

3. faza: Odabir teme za rad, razvijanje materijala za izvedbu, rad na vjeStinama za
izvedbu.

4. faza: Osmisljavanje izvedbe, izvedba i vrednovanje rada.

Uobicajena je struktura sata u dramskome studiju:
1. Uvodni dio: igre za fizicko zagrijavanje, igre i vjezbe kao motivacija i uvod u temu sata.
2. Sredi$nji dio: voditelj postavlja zadatak, polaznici odabiru nacin rjeSavanja i nude vise
mogucih rjeSenja, voditelj usmjerava, vodi i ispravlja.

3. Zavrsni dio: analiza i vrednovanje rada te igra za kraj.

U uvodnome se dijelu sudionici fizi¢ki i mentalno pripremaju za sat koji slijedi. Pripremaju se
za fizicko zagrijavanje igrama bitnima danasnjim generacijama koje vrijeme dobrim dijelom
provode pred zaslonima. Fizicko zagrijavanje poboljSava raspoloZenje 1 smanjuje stres. U
igrama se razvija okretnost, ubrzavaju reakcije, jaca povjerenje iuklanjaju moguca tjelesna

ogranicenja.. Slijede vjezbe koncentracije, rada na glasu i rad na izvedbenim vjeStinama.

U sredisnjemu se dijelu sata kao uvod u dulji rad razvijaju etide — male forme na odredenu
temu.. Ovisno o fazi rada, to moze biti rjeSavanje problemskih situacija, improvizacije koje
razraduju odabranu temu, probe scena za izvedbu (s tekstom ili bez teksta). U srediSnjemu

dijelu sata slijedi i predstavljanje skupno osmisljenoga materijala ili probanoga prizora/scene.

Analiza 1 vrednovanje rada provode se tijekom rada. Postoje razli€iti nac¢ini vrednovanja.
Iskusniji dramski pedagozi vrednuju tijekom cijeloga trajanja sata opazanjem pa svoja opazanja

na kraju zapisuju u neki oblik obrasca za prac¢enje. Povremeno je bitno i s polaznicima
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vrednovati napravljeno, §to se takoder moze provesti primjenom dramskih tehnika, kako je

oprimjereno u Tireninomu posljednjem priru¢niku. .2

U zavr$nome je dijelu sata dobro zaigrati neku igru radi povezanosti grupe i opustanja ako je
sredi$nji dio sata bio zahtjevan ili jednostavno radi zabave. Rad u dramskome studiju treba biti
zabavan zato $to radimo s djecom i mladima. Dramski rad u dramskome studiju namijenjen je

svima. Nema selekcije ni audicija. Skupine se uglavnom oblikuju prema dobi.

Opéi su ciljevi rada u dramskome studiju sljededi:

e Cjelovit odgoj i razvoj osobnosti i socijalnosti polaznika kroz oblike dramskoga
rada primjerene njihovoj dobi, iskustvu i sposobnostima

e Razvijanje kulture javnog nastupanja i komuniciranja

e Otkrivanje i potpora dramski darovite djece i mladezi

¢ Razvijanje umjetnickih sklonosti i upoznavanje polaznika s kazaliStem i njegovom
drustveno-kulturnom funkcijom

e Preventivno djelovanje protiv svih oblika ovisnosti® (https://www.hnkvz.hr/o-

kazalistu/studio-mladih/)

Polaznici dramskog studija u skladu s dobi 1 iskustvom istrazuju kazali$ni medij te svladavaju
osnove scenskih zakonitosti, tehnika i vjeStina. Omoguceno im je aktivno sudjelovanje u
kazalisnome procesu ¢ime se pobuduje njihovo zanimanje za dramsku umjetnost. Medutim,
osim op¢ih ciljeva rad u dramskome studiju podrazumijeva i posebne ciljeve definirane
pojedina¢nim pristupom svakome djetetu. Stoga, dramske aktivnosti izvodene u dramskim
studijima ¢lanovima skupine omoguc¢avaju da u skladu sa svojim moguénostima izraze i razviju:

e svoje osjecaje, sklonosti, sposobnosti 1 stavove

e govorne 1 izrazajne sposobnosti 1 vjestine

e mastu i stvaralaStvo te estetsku dozivljajnost

e motoric¢ke sposobnosti i govor tijela

e drustvenu svijest 1 njezine sastavnice: (samo)kriticnost, odgovornost i

snosljivost
e humana moralna uvjerenja

e sigurnost i samopouzdanje

101 U priru¢niku Igrom do (spo)razumijevanja nalaze se primjeri vrednovanja rada dramskim tehnikama.
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e darazumije meduljudske odnose i ponasanje
e da se nauce suradivati, cijeniti sebe i druge te tako ste¢i priznanje drugih“!®

(Krusi¢ http://www.hcdo.hr/knjiznica/knjiz_vlado.htm).

Rad u dramskome studiju temelji se na improvizaciji kao glavnoj tehnici rada; osmisljava ga,
planira i vodi voditelj dramskoga odgojnog rada koji treba imati dramskopedagoske
kompetencije. Trajanje polazenja dramskoga studija ovisi o Zelji, motivaciji i potrebama
polaznika. lako je to neformalan oblik uc¢enja nakon kojega polaznici dobivaju diplome koje
bez obzira na postignute uspjehe nisu vrednovane u Skolskome sustavu, dio polaznika provede

u njima djetinjstvo i mladost.

U dramskim studijima Zagrebackoga kazaliSta mladih i Teatra Tirena bilo je polaznika koji su
dramski studio polazili petnaest godina. Po tome su dramski studiji u Hrvatskoj potpuno
druk¢iji. Prema mojim saznanjima, nigdje u svijetu dramska aktivnost kao oblik neformalnoga
ucenja ne postoji toliko dugo. O¢ito djeca i mladi prepoznaju dramski studio kao sigurno
mjesto, oblik nezamjenjive podrske, mjesto na kojemu su nasli prijatelje s kojima se druze i
kao odrasli ljudi. Dio polaznika upisuje se na umjetnicke akademije ili Poslijediplomski
specijalisti¢ki studij dramske pedagogije 1 nastavlja profesionalno djelovanje u dramskome

mediju, a najveéi dio postaje kazali$na publika.
Polaznici su u dramske skupine podijeljeni uglavnom prema zivotnoj dobi.

U nastavku rada opisat ¢u tri modela rada s trima dobnim skupinama i tri metode rada koje
najce$¢e primjenjujem: procesnu dramu, pripremu i izvedbu predstave prema tekstovnom
predlosku i1 skupno osmisljeno kazaliste. Sve tri metode proZete su improvizacijom, dramskom
tehnikom koja ¢ini temelj moga rada. Tri dobne skupine odabrane za prikaz rada uobi¢ajena su

podjela prema dobi u vecini dramskih studija u Hrvatskoj.

Svaki model predstavit ¢u opisom ciljeva, planovima rada 1 opisom vlastitoga prakticnog rada
zato $to je za sve modele rada potrebno najprije postaviti ciljeve, zatim rad pomno isplanirati

da bi se u praksi zacrtani ciljevi mogli ostvariti.

Opis vlastite prakse sastoji se od opisa rada s konkretnim skupinama odredene dobi koje su

reprezentativne za moj na¢in rada. Skupine sam birala prema Kriteriju najtipi¢nije realizacije

102 V. Krusié: Sto sve moze drama. (www.hcdo.hr/knjiznica/knjiz_vlado.htm), pristupljeno 11. listopada 2020.

91


http://www.hcdo.hr/knjiznica/knjiz_vlado.htm

odredene metode rada. U opis sam rada dodavala uvide ste¢ene s drugim skupinama jednake

dobi koje mogu pridonijeti razumijevanju modela rada.

5. 2. Modeli rada s djecom i mladima u dramskome studiju

U nastavku rada opisat ¢u tri karakteristicna modela rada s djecom i mladima koji su podijeljeni
u tri dobne skupine:

1. skupina A: od sedam do deset godina (nizi razredi osnovne $kole)

2. skupina B: od jedanaest do ¢etrnaest godina (visi razredi osnovne $kole)

3. skupina C: od petnaest do osamnaest godina (razredi srednje $kole).1%3

Djecu u skupine dijelimo prema dobi, no bitne su i godine polazenja dramskoga studija. Bitno
je uskladiti dramsko iskustvo i dob polaznika da bi rad u skupinama bio kvalitetan i svima
zanimljiv. Ako dijete ima viSe dramskoga iskustva, moze se upisati u skupinu starije djece.
Budu¢i da se u svakoj skupini uvijek pomalo mijenja broja polaznika, upisujemo otprilike
onoliko novih polaznika koliko se starih ispisuje. Tako novi polaznici uce od starijih

vrinjaka. 1%

Prvi model rada za dobnu skupinu od sedam do deset godina nazvala sam Bez teksta do izvedbe.
U toj je dobi prevladavajuca spontana dramska igra koju treba pazljivo voditi. Moze se radi
predstavljanja uobli¢iti u epizodnu strukturu, povezati pripovjedacem ili voditeljem u ulozi.
Vjezbe ili igre mogu se predstaviti u cjelovitome obliku. U radu prevladavaju pedagoski ciljevi,
no postavljaju se 1 umjetnicki, koji se u ovoj dobi u velikoj mjeri preklapaju. Djeca dobi od
osam i devet godina mogu raditi na pisanome predlosku — jednostavnijim igrokazima, no tekst u
ovoj dobnoj skupini nema prednost. Slijedi opis vlastite prakse, konkretnoga rada sa skupinom

djece dobi od sedam do deset godina koja su polazila dramski studio od jedne do tri godine.

Drugi model rada Od teksta do izvedbe provela sam u dobnoj skupini djece dobi od jedanaest
do Cetrnaest godina. U toj su dobi uravnotezeni pedagoski i umjetnicki ciljevi i jednako su
bitni. Bitna je dinamika grupe, no treba imati na umu i razvoj svakoga pojedinca. Opisujem rad
sa skupinom djece dobi od jedanaest do ¢etrnaest godina koji su polazili dramski studio od

cetiri do Sest godina. Opisan je nacin uprizorenja teksta reprezentativan za moj nacin rada.

103 Ako dramski studio ima dovoljno polaznika, dobro je u skupine podijeliti djecu s manjim rasponom godina
starosti (sedam i osam godina te devet i deset godina).
104 Nacelo rada prema teoriji Vigotskoga: zona idu¢ega razvoja dogada se u suradnji s iskusnijim polaznicima.
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Tre¢i model rada Skupno osmisljeno kazaliste odnosi se na skupinu djece dobi od petnaest do
osamnaest godina. Metoda skupno osmisljenoga kazalista (SOK) zahtijeva cjelokupan autorski
pristup radu koji je mogu¢ s iskusnijim skupinama. SOK daje moguénost izvornoga scenskog
izraza, istiCe inicijativu i razvija samostalnost, omoguc¢ava polaznicima izrazavanje U punome
potencijalu, ne samo kao izvodaci, nego i kao stvaraoci sadrzaja i forme izvedbe. Skupini se daje
mogucnost da bude aktualna i u kazaliSnome mediju uoblici teme koje su joj vazne. U ovoj dobi
umjetnicki ciljevi mogu prevladavati ili biti u ravnotezi s pedagoskim, ovisno o motivaciji, znanju
i iskustvu skupine. Opisala sam rad s vrlo motiviranom skupinom djece dobi od petnaest do

osamnaest godina, ¢iji su polaznici pohadali dramski studio od dvije do osam godina.

Postoje dva nacina kojima se moze do¢i do produkcije ili predstave: uprizorenje teksta ili
skupno osmisljavanje izvedbe. Odabir nacelno ovisi o kazaliSnome iskustvu polaznika i
njihovim interesima.’®® S djecom dobi od jedanaest do Getrnaest godina ¢e$ée biram rad na
tekstu zbog toga sto se s mladom dobi uglavnom bavimo spontanom stvaralatkom igrom kao
uvodom u kazali$nu izvedbu. S mladim grupama osmisljavaju se manje forme koje se izvode
u obliku kolazne strukture i povezuju glazbom ili pripovjeda¢em. U skupnome je osmisljavanju
izvedbe u mladoj dobi govor pretezno kolokvijalan. lako u¢e govorne vrednote, ne zaustavljam
ih precesto tijekom igre radi ispravljanja govornoga izraza zato $to bi to prekinulo spontanost
igre. U dobi od jedanaest do Cetrnaest godina djeca shvacaju razlicita glediSta i moze se poceti
s radom na karakterizacijama likova, Sto znaci da se mozZe kvalitetno uprizoriti tekst. Sljedeci
je razlog za izbor teksta rad na govoru. U dramskome radu bitno je govoriti standardni hrvatski
jezik i uvjezbavati Citanje naglas. S ovom dobnom skupinom, kako sam spomenula, moze se
raditi i skupno osmisljavanje predstave, no Sto je skupina starija i iskusnija, skupno je
osmisljavanje kazaliSta promiSljenije 1 zanimljivije, a uloga mladih u osmisljavanju raste zato
Sto osim sadrzaja istrazuju 1 formu. Za predstavljanje modela rada opredijelila sam se za opis
postavljanja teksta kao modela rada za dob od jedanaest do ¢etrnaest godina, a za opis skupnoga
osmisljavanja predstave za dob od petnaest do osamnaest godina. Starije i iskusnije grupe
osmisljavaju slozenije forme da bi kao adolescenti dosli do stupnja u kojemu mogu osmisliti

cjelokupnu izvedbu. Kod skupnoga osmisljavanja predstave najstarijih 1 dramski iskusnih

105 Ne preporucujem rad na tekstu za djecu dobi od sedam i osam godina zato $to se uglavnom svede na udenje
napamet bez posebnoga razumijevanja. Za tu je dob mnogo korisnija stvaralacka igra, zajedni¢ko osmisljavanje
oglednoga sata ili produkcije.
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skupina mogu¢ je i oblik kolektivne rezije, u kojemu je autorstvo i odgovornost u velikoj mjeri

u rukama polaznika.

Kad radimo s tekstnim predloskom, poc¢injemo s jednostavnijim igrokazima. Prilikom
uprizorenja teksta voditelj preuzima ulogu redatelja. Iskusne skupine polaznika dobi od
Sesnaest do osamnaest godina sposobne su uprizoriti i vrlo zahtjevne tekstove. Svaka skupina
koju vodim vremenom prode sve navedene metode rada.%® Skupine koje opisujem izabrala sam

kao reprezentativne primjere navedenih modela rada.

5. 3. Bez teksta do izvedbe (rad s djecom dobi od sedam do deset godina)

Za djecu te dobi karakteristi¢na je igra. Igraju se da bi spoznali sebe i svijet oko sebe. Igraju se
spontano, naj¢esc¢e sami odredujuci sadrzaj dramskim igrama i u stvaralackome procesu trazeci
odgovarajuci izraz. Nesvjesno postignu¢e skupine djece koja spontano stvaraju kazali$ni
trenutak Petar Slade naziva ,,dje¢jom umjetno$s¢u” koja nema u ovoj dobi potrebu za

komunikacijom s vanjskom publikom.

Za osobni je razvoj djeteta ove dobi vaznija socijalizacija, razvoj komunikacije i samospoznaje
negoli izvedba pred vanjskom publikom. Dramske se stvaralacke igre izvode gotovo svakoga sata
pred promatrac¢ima, dijelom dramske skupine koji tada ne sudjeluje u izvedbi. U prvim godinama
rada nastup nema prednost. Predstavljanje procesa rada mozZe se izvesti jednom ili dva puta godiSnje
za dobronamjernu publiku nakon $to su djeca u sigurnome okruzenju proradila temu i stekla
dovoljno iskustva nastupajuci jedni za druge unutar skupine. Sama izvedba nije kraj procesa rada,

nego predlozak za analizu napravljenoga 1 motivacija za daljnji rad.

U dobi od devet do deset godina izvedbe mogu biti namijenjene i pravoj publici koja je svjesna
da gleda djecu i ne ocekuje presliku profesionalne predstave u malome. U toj dobi djeca veé
znaju dovoljno dobro ¢&itati i mogu se uvoditi i tekstovni predlosci,” izvoditi dramatizacije!®®

tekstova ili jednostavniji igrokazi primjereni njihovoj dobi.

106 Tijekom svojega dramskopedagoskog rada imala sam malo osipanja polaznika u skupinama tako da su
pojedinci polazili dramski studio od svoje sedme do dvadeset i prve godine, Sto znaci da smo isprobali sve
navedene metode rada.

107 Novinski ¢lanci, prozni tekstovi, pjesme itd.
108 Bit je kazalista radnja, pripovijedanje je kazivanje, a dramatizacija — prikazivanje.
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Prevladavaju¢i je dio procesa rada spontana i pazljivo vodena igra u koju voditelj previse ne

intervenira.1%®

5. 3. 1. DramskopedagoskKi ciljevi

U dobi od sedam do deset godina umjetnicki i pedagoski ciljevi u velikoj se mjeri podudaraju.
Djeca te dobi jo$ uvijek imaju spontanost igre koju teoreticar glume K. Stanislavski postavlja
kao glumacki cilj ,,igrajmo spontano kao djeca”!? (Stanislavski 1988). Masta je jos uglavnom
nesputana i povremeno se mijeSa sa zbiljom, bez svjesnosti o razlici. Djeca ove dobi jo§ su
uvijek nesputana u pokretu i igri te prilicno ekspresivna. U iskazu su iskreni; pokazat ¢e ako

im je dosadno i reci ¢e ako im se $to ne svida.

Djeca dobi od sedam do osam godina postaju svjesna razlike izmedu doZivljavanja osjecaja i
njegova izrazavanja. U svojoj komunikaciji s drugim osobama sluze se sve ve¢im rasponom
osjecaja. Kad su sami, vise ih dozivljavaju iznutra nego §to izrazavaju tako da je iskustvo rada
u dramskoj skupini iznimno korisno da bi se uéilo izrazavati osjeCaje. Drustvena pravila
odreduju kada, gdje 1 kako je prikladno pokazivati osje¢aje. Drustveno je prihvatljivo radovati
se i pokazivati pozitivne osjecaje, dok ostale u¢imo susprezati i potiskivati — ili ih barem ne
pokazivati. Poseban je drustveni pritisak na djecake,*'! koji ne bi trebali pokazivati negativne
osjecaje tuge 1 straha zato §to se to tumaci kao znak slabosti tako da ih odrastanjem uce
potiskivati. Stoga je izraZavanje osje¢aja pedagoski, a i umjetni¢ki cilj. Bitno je nauciti
strategije upravljanja osjeéajima.''> Do tre¢ega razreda osnovne S$kole djeca razumiju
vrijednost pravila o pokazivanju osjecaja za osiguravanje socijalne harmonije (Berk 2015) i

shodno tome — uglavnom ih primjenjuju.

U ovoj dobi rada se i empatija, ,,sposobnost prepoznavanja razli€itih emocija, zauzimanje tude
emocionalne perspektive i suosjecanje s tom osobom® (Berk 2015: 414). Oslanjanje na

emocionalnu reakciju druge osobe za procjenu situacije stvara socijalno referenciranje, $to je

109 Slade zagovara nesputanu djedju igru u kojoj postavlja dva umjetnicka zahtjeva: a) pricu zapisuje
ucitelj/voditelj prema idejama djece i treba biti otvorena za djeéje inovacije; b) upotrebljava se neki zvuk/glazba
na koji razred krece slobodno i spontano, a ako i igra pripremljenu plesnu dramu ostavlja se moguénost
razvijanja osobnoga stila i slobodne forme (Bolton 1998).

110
111 Svaka kultura ima svoja drustvena pravila.

112 “Do poboljsanja emocionalne samoregulacije dolazi zbog poboljsane sposobnosti procjene situacija i
razmisljanja o mislima i osjecajima”(Brenner i Salovey 1997 prema Berk 2005: 410), za §to je dramska
aktivnost izvrsna.
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pedagoski cilj koji se takoder poklapa s umjetnickim — komunikacija s partnerom, slusanje,

reakcija na njegovo ponasanje.

Igranje uloga preuzimanja tudega gledista, koje je kljucno za razvoj lika, pomaze djeci s
naglaSenijom agresivnos$cu, kod koje je slabija sposobnost zauzimanja tude perspektive, ¢ime
je slabija i njihova sposobnost empatije, a samim time i prosocijalno ponasanje.!™®
Pretpostavljamo da je i to jedan od razloga §to mnogi psiholozi preporucuju djeci s
poteskoCama u ponasSanju upis u dramsku skupinu. Dramske igre pomazu u otvaranju i

sudjelovanju sramezljivoj djeci koja se povlace i na nove situacije negativno reagiraju.

Igra uloga®** donosi djeci druk¢iju perspektivu i pomaze im da uspjesnije svladavaju drustvene
odnose. Dok igraju uloge, djeca zamiSljaju i izrazavaju misli i osjecaje likova koje glume.
Buduéi da u igri dolaze i do posljedica ponasanja uzrokovanoga odredenim ponaSanjem,
dramska iskustva, iako steCena u zamisljenim okolnostima, pomazu djeci u snalaZenju u
stvarnome svijetu. Kad dode do sli¢ne pojave u stvarnome zivotu, lako ¢e ju prepoznati, moci

izbje¢i ili primjereno reagirati.

Tijekom prvih godina osnovnoga $kolovanja djeca se po€inju usporedivati ponajprije s
vr$njacima, §to moze dovesti do opadanja samopostovanja. Onoostaje sli¢nije s misljenjem
koje o njima imaju drugi, stoga su vazna osobna postignuéa.*'® Znacajnije utjecaje na promjene
samoposStovanja imaju vr$njacki odnosi. Pozitivno 1 poticajno ozracje u dramskoj skupini
uvelike doprinosi 1 dobrim vrSnjatkim odnosima. Mjerilo djecje sposobnosti i potencijala
obi¢no pokazuje stupanj njihove ukljucenosti. Djeca s loSim ocjenama u Skoli mogu biti
najkreativniji polaznici. Pazljivim vodenjem dramski pedagog pruza priliku svakomu djetetu
da se iskaze u onome u ¢emu je uspjesno te kroz dramsku igru i vjezbe omogucuje razvijanje
onoga Sto mu slabije ide. Svakom polazniku treba omogucditi da radi u skladu sa svojim
mogucénostima. U ovoj dobi pocinje i strah od neuspjeha tako da su dramske igre, koje nacelno
nisu natjecateljske, iznimno korisne. Dramska skupina postaje sigurno okruzje u kojemu se

razvijaju socijalne kompetencije i komunikacija bez pritiska i stresa.

113 ,,Empatija je vazan motivator prosocijalnog ili altruisti¢nog ponasanja” (Einseberg, Fabes i Spinrad 2006
Roberts i Strayer 2003 prema Berk 2005: 414).

114 Dramska tehnika u kojoj se preuzima ponasanje i razmisljanje odabranoga lika u zadanoj zamisljenoj
situaciji.

115 Budué¢i da se u $koli vrednuju uglavnom akademska postignuca, bitno je da dijete u neGemu bude dobro
kako se samopostovanje ne bi smanjivalo. Na dramskoj sva djeca imaju mogucnost posti¢i vrijedne rezultate i
biti uspjesna zato Sto su aktivnosti vrlo razlicite.
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Djeca predskolske dobi usvajaju vrednovanja odraslih, a potreba odobravanja autoriteta
nastavlja se i u odraslijoj dobi, stoga na satima dramske skupine treba otvoriti prostor slobode
i stvarala$tva kako dijete ne bi bilo usmjereno na odobravanje/neodobravanje voditelja, nego
na stvarno rjeSavanje postavljenoga problema koji svatko moze rijeSiti na vlastiti nacin.
Voditelj otvara prostor slobode u kojemu svako dijete uci preuzeti odgovornost, liSeno straha
hoce li njegovo djelovanje biti pohvaljeno. Rad dramske skupine pomaze razvijanju povjerenja
u sebe, uvjezbavanje u donoSenju odluka, preuzimanje odgovornosti i rizika u zaSti¢enim
okolnostima. Bitno je da motivacija za rad bude intrinzi¢na, uvjetovana znatizeljom i
samostalnim interesom, neovisna o pohvalama ili moguc¢im materijalnim ili socijalnim
dobitcima. Pozitivnu, sigurnu sliku o sebi treba razvijati poticanjem djece da teze ciljevima koji

vrijede truda (Damon 1995 prema Berk 2015).

Budu¢i da su djeca ove dobi uglavnom usmjerena na sebe, korisno je da uce suradivati,
medusobno se slusati, dijeliti svoje ideje i prihvacati tude. Na satima dramske skupine razvija
se medusobno povjerenje, komunikacija,partnerstvo i pozitivna dinamika.. Budu¢i da je
kazaliste kolektivni cilj, podudaraju se umjetnicki i pedagoski ciljevi. U skupnoj se igri
razvijaju 1 disciplina i1 samodisciplina. Bitno je da djeca uce izraziti svoje ideje, podijeliti ih s

ostalim ¢lanovima skupine te da se uce strpljivosti i uvazavanju.

Prolazenjem od procesa do produkta, od ideje do izvedbe, djeca rade¢i u timu razvijaju
odgovornost. U svojoj praksi primjecujem da je koncentracija danasnje djece kratkotrajnija u
odnosu na prijaSnje generacije. Multitasking generacija, koju zovu i generacijom tri ekrana,
ponesto druk¢ije funkcionira od prethodnih. Djeca brze procesuiraju 1 odlucuju, no radeci
istodobno vise stvari, kao da im se smanjuju mentalni kapaciteti za procese razumijevanja i
pamcenja. Djeca imaju puno iskustva u brzim promjenama i povrsnoj pozornosti, no nedostaje
im dublje, kreativno i usmjereno razmisljanje, stoga je rad u dramskoj skupini u kojoj se
mijenjaju aktivnosti nevezane za obradu strogo utvrdenih sadrzaja, iznimno koristan za osobni

razvoj djece.

Pedagoski ciljevi:
e razvijanje dinamike i poticajnih odnosa u skupini
e timski rad
e razvijanje koncentracije
e razvijanje inicijative

e razvijanje socijalnih kompetencija
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e razvijanje komunikacije, tjelesnoga i govornoga izraza
e prepoznavanje i izrazavanje osjecaja
e izrazavanje ideja i njihovo uprizoravanje
e oslobadanje i zadrzavanje spontanosti.
Umyjetnicki ciljevi:
e razvijanje opazanja, izrazajnosti i stvaralacke maste
e razvijanje srediSta pozornosti
e svladavanje temeljnih scenskih zakonitosti
e ucenje i razumijevanje osnovnih kazaliSnih pojmova: dramski prizor, dramska
situacija, scenska radnja, sukob kao pokreta¢ radnje
e temeljni odnosi likova
e prostor i vrijeme kao dramska zadanost
e rad naritmu i pokretu
e rad na verbalnome izrazavanju i tjelesnoj ekspresiji
e svladavanje elemenata klauniranja i mime

e senzibiliziranje za umjetnicki doZivljaj.

Dramske tehnike, igre i vjezbe tipi¢ne za rad s djecom ove dobi:
e dramske igre
e vjezbe koncentracije
e jednostavne govorne vjezbe
e vodena imaginacija
e vodena improvizacija
e vjezbe zamiSljanja i uzivljavanja
e zamrznute slike
e pantomima
e voditelj u ulozi
e igranje uloga
e (itanje
e pripovijedanje
e rad s predmetima
e crtanje

e stvaranje prica na temelju glazbenih i likovnih predlozaka.
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5. 3. 2. Planiranje rada

Okvirni plan rada napravljen na pocetku godine prilagodava se tijekom godine prema

potrebama, sastavu skupine i objektivnim okolnostima.

Rujan — Igre upoznavanja, vjezbe koncentracije i koordinacije, prepriCavanje, zamisljanje

predmeta, prostora i osoba, govorne vjezbe. Rad u paru.

Listopad — Reakcija na zamisljeni prostor, predmet, osobu, kratke etide na temu, vodena
imaginacija, osnove mime, osnove klauniranja, improvizacije u paru, rjeSavanje problema u
ulozi, zami$ljeno putovanje. SluZenje mjestom i predmetima za stvaranje ,,Stvarnosti

zamisljenoga svijeta. Rad u skupinama.

Studeni — Vjezbe koncentracije, skupne improvizacije, govorne vjezbe, brzalice,
prepricavanje, vodena improvizacija, mimske vjezbe, vjezbe suradnje, osnove pripovijedanja.

Razvijanje sposobnosti igranja uloga kao dijela radnje.

Prosinac — VjeZbe koncentracije, ekspresije, Citanje teksta, improvizacije na zadanu recenicu,
kolektivno stvaranje price, vrste hodova, vjezbe ritma, memorije, vjezbe opazanja. Otkrivanje

kako zamisljena proslost i zamisljena buduénost utjeu na dramsku radnju u sadasnjosti.

Sije¢anj — Govorne vjezbe: brzalice, vjeZbe koordinacije, prepri¢avanje, rad u paru, verbalna i

mimska ekspresija, klaunovske etide, igre s predmetima, smisljanje etide za poklade.

Veljata — Vjezbe povjerenja, dorada etide za nastup na pokladama, izbor glazbe, rekvizita i
kostima, nastup povodom poklada, skupno stvaranje price, Skupne improvizacije, osvjestavanje

dramske napetosti.

Ozujak — Govorne vjezbe, vjezbe artikulacije, slijepa serija vjezbi, improvizacije na zadanu
reCenicu, kolektivno stvaranje price, prica — Strip — igra u prostoru, kako zadrzati fokus u

dramskoj radnji.

Travanj — Mimske vjezbe, plesne improvizacije, zagonetke, brojalice, osvjeStavanje veze
izmedu price, teme i njihova osobnog iskustva, improvizacije prema tekstnome predlosku,

stvaranje materijala za zavrSnu izvedbu.

Svibanj — Strukturiranje materijala za zavr$nu izvedbu, izbor glazbe, elementi scenografije i

kostima, zajednicka izrada rekvizita.
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Lipanj — Uvjezbavanje izvedbe, rad u prostoru izvedbe, zavr$ni dogovori, zajednicka izrada

plakata, zavr$no predstavljanje rada.

Rad je podijeljen u Cetiri faze:
1. Upoznavanje, stvaranje skupine i usvajanje osnovnih scenskih zakonitosti.
2. Rad na vjestinama za izvedbu, istrazivanje tema bliskih odredenoj dobi.
3. Usmjeravanje na odabranu temu, daljnje istrazivanje teme.
4

Oblikovanje izvedbe, izvedba, vrednovanje.

Dok za stariju dob faze gotovo jednako traju, za polaznike dobi od sedam do deset godina
Cetvrta faza (oblikovanje izvedbe) traje neSto krace zato $to kod mlade djece brzo dolazi do
zasi¢enja, a ponavljanjem 1 uvjezbavanjem cesto nestaje prirodnost. Za ovu dob produzujem

prvu fazu u kojoj prevladavaju dramske igre i1 vjezbe.

5. 3. 3. Opis jednogodiSnjega rada s dramskom skupinom

U ovome poglavlju opisujem rad sa skupinom djece od osamnaest polaznika (petnaest
djevojcica i trojica dje¢aka) dobi od sedam do deset godina. Za djecu dobi od sedam do osam
godina, posebno ako im je prva godina polaZenja, na kraju godine odrZava se ogledni sat, dok
s djecom dobi od devet do deset godina mozemo raditi na jednostavnijim tekstovima i
pripremiti produkciju, $to je slozeniji oblik predstavljanja. Buduci da je ovo bila mjeSovita
skupina, u rasponu od sedam do deset godina, na kraju sezone izveli smo produkciju. Ve¢i broj
igara i vjezbi koje ¢u opisati predstavljene su u knjigama,'!® dok je manji broj onih koje sam
naucila na svojim radionicama. Dio igara 1 vjezbi izmijenjen je 1 prilagoden dobi s kojom se

izvode.

5. 3. 3. 1. Upoznavanje, stvaranje grupe i usvajanje osnovnih scenskih zakonitosti

Na pocetku rada izvode se igre upoznavanja u kojima djeca igraju¢i zapamte imena druge djece
u skupini 1 saznaju bitne pojedinosti o njima. Svaka dramska igra, osim §to ima svoj dramski
cilj poput razvijanja koncentracije, maste ili upamcivanja, dragocjen je izvor informacija za

voditelja grupe. Pozorno promatrajuéi, voditelj moze u jako kratkome vremenu doznati

116 Igre i vjezbe u dramskoj pedagogiji smatraju se zajednickim dobrom i razmjenjuju se u svakoj prilici tako
da je tesko uéi u trag izvoru.

100



iznimno puno o djetetu: je li spretno, brzo, sramezljivo, introvertirano, ima li problema i koji
su to problemi. To je bitno za daljnje strukturiranje rada zato $to je dramska pedagogija
namijenjena svoj djeci i bitno je da tijekom godine svako dijete napreduje u skladu sa svojim
mogucénostima te da mu dramska skupina postane sigurno mjesto u kojemu moze izreéi ili
odigrati svoje probleme, tajne, zelje 1 dobiti podrsku vr$njaka i dramskoga pedagoga. Dramska
igra nije namijenjena psihoterapiji, ali ona jest i psihoterapijska i pomaze u prepoznavanju i

sprecavanju mnogih problema.

Najjednostavnija vjezba izgovaranja imena ukrug, pri kojoj svako dijete treba ponoviti sva
dotad izgovorena imena, osim §to sluzi upoznavanju i Uvjezbavanju pamcenja, jasno pokazuje
i tko slusa, tko i kako pamti, tko govori bez opterecenja, tko se boji da ¢e pogrijesiti i sl.. Buduéi

da upamcivanje moze biti sputavajuci element, obi¢no rad zapocinjem vjezbom predstavljanja.

Predstavljanje

Stojimo ukrug i svatko od nas glasno izgovori svoje ime. Potom mora izgovoriti ime osobe do
sebe s osjecajem koji zadaje voditelj. Kad treba izgovoriti samo ime osobe do sebe,zadatak se
¢ini laganim, no moze se zadati i dodatna uputa: Izgovori ime osobe do sebe s radosc¢u. Zamisli
zbog cega si sretan sto je vidis! U istoj vjeZbi mozemo provjeriti imaginaciju djeteta, stupanj
uzivljavanja i raspon izrazajnosti. Zapamcivanje imena u skupini stvara bliskost zato Sto
svakoga mozemo nazvati ne¢im samo njegovim — imenom. Opisat ¢u nekoliko vjezbi za

oblikovanje skupine i stvaranje poticajnih odnosa.

Sto nam je zajednicko

Polaznici se podijele u skupine od Ccetiri do Sest clanova. Zadatak im je pronaci cetiri
zajednicka obiljezja.

Svakodnevne radnje

Podijelimo polaznike u skupine po troje. Svatko treba izabrati koje tri radnje obavlja svaki
dan. Potom skupina provjerava koje tri radnje su im zajednicke, ako clanovi skupine ne otkriju

zajednicke radnje, odlucuju se za tri radnje koje pantomimom predstavljaju drugim skupinama.

U prethodnim vjeZbama djeca nalaze medusobne sli¢nosti, $to olakSava daljnju komunikaciju

i otvara put dubljim odnosima.
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Zaplitanje/rasplitanje

Sestero polaznika stvara krug. Svaki polaznik desnom rukom uhvati dlan osobe preko puta, a
lijevom ruku druge osobe. Zadatak je rasplesti se bez razdvajanja ruku. Vjezba potice fizicku

bliskost, koordinaciju pokreta i dogovaranje radi postizanja zajednickoga cilja.

Vodenje slijepoga

Igraci se podijele u parove. Voditelj para ispruzi ruku, drugi igrac¢ polozi dlan na njegov i
zatvori oci. Zadatak je prvoga igraca (voditelja) pazljivo voditi partnera kroz prostor tako da
se ne sudara sa stvarima ni drugim igracima. Nakon nekoliko minuta igraci zamjenjuju uloge
(Boal 2009). Vjezba sluzi razvijanju povjerenja medu partnerima i odgovornosti za drugoga,
koji je ostao bez osjetila vida, kojim se najéesc¢e sluzimo. Uz pomno odabrane dramske igre i
vjezbe polaznici se postupno upoznaju i zblizavaju, stvaraju se poticajni odnosi u skupini kao

temelj za kvalitetan zajednicki rad.

Usvajanje pravila rada

Na samome pocetku godine zajedno sa skupinom vrijedno je dogovoriti pravila.

e, Rijeci necu i ne znam nisu potrebne. Svatko radi u skladu sa svojim sposobnostima.

e Dramski zadatak, dramski sat/pokus i scenski nastup su zakon.

¢ Postujte miSljenje gledatelja vasega javnog nastupa, bez obzira dopada li vam se
ono ili ne.

e Sudjelujte u radu.

e Postujte suigrace.

o Postujte tijek dramskoga rada 1 stvaranja.

¢ Pitajte §to vam nije jasno.

e Ne morate raditi zadatak ako imate opravdani razlog.

e U procesu dramskoga rada i stvaranja nema greSke. Greska nije greska, ve¢ put do
postignuc¢a“ (Krusi¢, Metodicki listic 5: Pravila i sastavnice dramskog rada,

neobjavljeno).

Usvajanje scenskih konvencija

Na samome pocetku rada podijelila sam prostor na gledaliste i prostor izvedbe. Bez obzira je li

prostorija u kojoj radimo obi¢na soba, podjelom prostora dobivamo i dvije vrste koncentracije.
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U gledalistu smo privatne osobe koje mogu razgovarati, komentirati i analizirati, a ulaskom u

prostor izvedbe ulazimo u scensko zbivanje i postujemo scenske zakonitosti.!!’

Djeca ove dobi usvajaju elementarne scenske konvencije:
e Ne okretati leda publici dok se govori.
e Svako kretanje po sceni treba imati svoj razlog.
e Ne zaklanjati suigrace na sceni, posebno kad govore i kad je na njima pozornost

gledatelja.

U dramskome radu s djecom ove dobi nema glume. Od sudionika se trazi da budu §to prirodniji.
Ulaze u dramske situacije onakvi kakvi jesu u stvarnosti.. J. Neelands za to upotrebljava termin
,Javno ja” koje funkcionira kao uloga u drustvenome okruzju drame. J. O Toole takvo igranje

naziva ,,ne-glumom” (Krusi¢, Metodicki listi¢ br. 4, neobjavljeno).

Aktivnosti se u ovoj dobi odvijaju igrajuéi; igra je izvor energije i njome se uci komunicirati
verbalno 1 neverbalno. U igri djeca razvijaju koncentraciju i rjeSavaju probleme. Igra potice
skupno medudjelovanje i razvija spontanost. U svijetu koji nadziru odrasli prostor je igre za
djecu prostor slobode, mjesto u kojemu mogu djelovati, sami rjesavati probleme i biti onakvi

kakvi jesu.

Usvajanje osnovnih scenskih vjestina

Dramska je aktivnost izvodenje stvarne radnje u zamisljenim okolnostima. Da bi aktivnost bila
uvjerljiva, potrebno je razvijati zamisljanje, uzivljavanje i izraZzavanje: verbalno i neverbalno.
Vjestine za izvedbu usvajaju se dramskim igrama i vjezbama zamiS$ljanja, uzivljavanja,

ekspresije, koncentracije 1 ritmi¢kim vjezbama.

Vjezbe zamisljanja

Vodeno zamiSljanje
Voditelj govori, a djeca sjede zatvorenih ociju i zamisljaju Sto on govori:
Zamislite da se nalazite na livadi punoj cvijeéa. Cuje se zuj kukaca... koracate livadom.

Osjecate na licu lagani povjetarac. Na nogama imate sandale... koracate kroz travu i osjecate

117 Dobro je odrediti i prostor od pola do jednoga metra oko prostora izvedbe kao prostor koncentracije prije
ulaska na scenu (to bi u kazalistu bio prostor iza kulisa ili sa strane scene).
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kako vam dodiruje noge... zaustavljate se. Ispred vas je prekrasan crveni mak. Dodirnite ga
prstima i osjetite kakve su latice njegova cvijeta... Krecete dalje... ispred vas je potoci¢. Bistar
je i brz, dodirnite vodu rukama... prohladna je....

U nastavku rada mogu se izvoditi vjezbe zami$ljanja predmeta. Bitno je polaznicima
napomenuti da predmeti imaju svoj oblik, volumen i tezinu. Ne opisujemo predmete

pantomimski, nego ih zamisljamo i upotrebljavamo.

Dodavanje zamiSljenim predmetima
Osoba smisli predmet, mimski ga upotrijebi i dobaci partneru. Predmet se u zraku promijeni u
nesto drugo. Druga osoba treba upotrijebiti novonastali predmet koji ona zamisli. Nakon

upotrebe dobacuje ga partneru.

Zamisljeni predmet
Nakon suncanja i kupanja spremili ste svoje stvari i krenuli s plaze. Odjednom ste opazili
da nesto viri iz pijeska. Zadatak je doci do predmeta, otkopati ga, ocistiti i upotrijebiti

tako da prepoznamo o cemu je rijec.

Uz svladavanje upotrebe predmeta mogu se raditi i vjeZbe sa zami$ljenim sugovornicima

u situacijama koje su djeci bliske.

ZamiSljeni sugovornik
Zamislite da zvoni telefon (voditelj izgovori ime djeteta kojemu u tom trenutku zvoni telefon).
Zamisljenoj osobi (tocno znaj tko je to) ispricaj Sto si nasao na plazi. Razgovaraj. Slusaj

sugovornika. I on povremeno nesto govori.

Djeca koja su u stanju zamisliti situaciju, predmet ili sugovornika izvode vjezbu vrlo
uvjerljivo. Budu¢i da je srediSte pozornosti podijeljeno na zamisljanje sugovornika i sadrzaj
razgovora, kod djece nestaje osjecaj izlozenosti i nelagode izvodenja vjezbe pred skupinom.

Dijete ¢ije ime izgovorimo ostaje na mjestu i nakon znaka zvona pocinje telefonirati.

Vjezbe uZivljavanja

Vjezbe pokazuju stupanj uzivljenosti, mastovitost djeteta i verbalnu ekspresiju.

Uzivljavanje u ulogu predmeta
Ja sam ... Marinina cipela...
Ja sam ... predmet s potopljenog broda...

Dijete odabire jedan predmet i govori u prvome licu kao da je ono taj predmet.
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Duhovita djeca imaju u ovoj vjezbi priliku izraziti i svoj smisao za humor. O stupnju

uzivljenosti djeteta ovisit ¢e uvjerljivost njegove price.

VjeZbe ekspresije

Rad na ekspresiji mozemo zapoceti pojacanom ekspresijom da bismo igrom i humorom
oslobodili povuceniju djecu. Nakon §to se porazgovara u kojim situacijama imamo pojacanu
ekspresiju, prisjetimo se klauna, objasnimo da je za njega karakteristi¢na pojacana gesta i izraz,

zbog Cega je smijeSan. Mozemo zadati vjezbu klaunovsko ogledalo.

Klaunovsko ogledalo
Jedan polaznik stane ispred skupine i obavlja neku radnju s pojacanom ekspresijom. Cijela

skupina istodobno ponavlja radnju. Igraci se izmjenjuju u vodenju.

Vjeibe koncentracije

Vrlo jednostavna vjezba Zrcalo izvrsna je vjezba za koncentraciju i rad u paru.

Zrcalo

Igraci se dijele u parove. Jedan je igrac¢ svakoga para covjek, a drugi njegov odraz u zrcalu.
Igrac koji igra covjeka izvodi pokrete i mijenja izraze lica, a partner koji igra zrcalo
,odrazava*“ $to je vjernije moguce ono Sto vidi. Vjezba se izvodi polako da bi igrac koji igra
odraz stigao pratiti pokrete. Nakon nekoliko minuta igraci zamjenjuju uloge. Igraci mogu bez
dogovora mijenjati uloge zrcalo/Covjek. Tijekom vjezbe nema razgovaranja. Vjezba se moze
izvoditi uz glazbu. Moze se raditi i skupno zrcalo tako da je jedna osoba covjek, a cijela skupina

njegov odraz u zrcalu.

Trajanje se vjezbe tijekom godine moze produljivati jer je i stupanj koncentracije djece veci.

Time suradnja i osjecanje partnera postaje sve bolje.

Ritmicke vjeZbe

Provjera se ritma kod djece moze izvesti vrlo jednostavnom i zabavnom vjezbom.

Ime, ritam

Polaznici stoje ukrug. Voditelj naizmjenicno, pucketajuci prstima u ritmu, istodobno izgovara

dva puta svoje ime. Potom dvaput pljesne rukama pa u sljede¢emu pucketanju prstima izgovori

najprije svoje ime, a zatim ime osobe do sebe. U istom ritmu sve to treba izvesti i osoba do
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njega, koja tako proziva sljedecega igraca. Skupina za to vrijeme ,,drzi” ritam, pucketajuci

prstima i pljes¢uci cijelo vrijeme.

Voditelj na kraju prve faze rada ima prili¢no jasnu sliku kako skupina funkcionira i kakvo je
koje dijete. Pokazuje se tko je tip vode, a tko ¢e radije biti u pozadini, saznaje se tko je
ekstrovertiran, a tko introvertiran, tko je motiviran za rad, a tko ni sam ne zna zasSto dolazi na
dramsku skupinu. Ovo je vrijeme u kojemu se uocavaju problemi u medusobnim odnosima.
Sve to pomaze u daljnjemu planiranju rada koji prilagodavam sastavu skupine. Tijekom rada
pazim da djeca rade s razli¢itim partnerima, a ne samo prema svojim zeljama i da su skupine
uravnotezene prema vjestinama sudionika.

U prvoj se fazi radi uglavnom u skupini ili u paru da bi se djeca osjec¢ala manje izlozenima i da

bi se lakSe socijalizirala.

5. 3. 3. 2. Rad na vjestinama za izvedbu, istraZivanje razlicitih tema

U drugoj fazi rada slijedi primjena i daljnje razvijanje vjeStina koje su poceli stjecati u prvoj
fazi. RazliCite teme primjerene dobi polaznika istraZzuju se verbalnim 1 neverbalnim
improvizacijama (pantomimama). Osim njih u ovoj fazi rada Cesto primjenjujem glasovne i
govorne vjezbe da bi djeca s privatnoga govora presla na scenski govor, jasnije se izrazavala i
postala cujnija. U nastavku ovoga dijela oprimjerit ¢u svaku od sastavnica rada dramskim

aktivnostima.

Pantomima

Pantomima izrazava misli i doZivljaje akcijom tijela. Prve su pantomime male djece
oponasanje. U radu s djecom ne treba dopustiti da ih ograni¢ava tehnika. Bitno je u pantomimi
da se dogadaj pretvara u tjelesnu ekspresivnost. Mladim dramskim skupinama o kojima je rije¢
zadaju se jednostavnije vjeZzbe koje se s godinama polazenja usloznjavaju. Navest ¢u par

karakteristi¢nih vjezbi kojima djecu uvodimo u svijet pantomime, neverbalnoga izraZzavanja.

o Otpakiraj dar koji si dobio za rodendan / koji Zelis dobiti za rodendan.
o Otvori vrata i pogledaj Sto je iza njih... Jedno dijete otvara vrata pazeci pritom na
upotrebu predmeta: kako hvata kvaku i na koju stranu otvara vrata. Po izrazu lica

ostatak skupine pogada sto je izvodac vidio.
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o Marionete — Vjezba se izvodi u paru. Jedan je polaznik lutkar, a drugi njegova
marioneta, lutka na zamisljenome koncu. Lutkar pazljivo pokrece svoju lutku, a lutka
se pokrece kao da je netko vodi na nitima.

o Krotitelj i kobra — Jedno je dijete svira¢ s magicnom frulom, a drugo je kobra koja se
krece uvijajuci se i slijedeci svoga krotitelja. Nakon nekoga vremena igraci zamijene

mjesta. Vjezba se moze izvoditi uz glazbu.

Vjezbe pantomime posebno su pogodne za oslobadanje povucenije djece i djece s govornim

problemima. Djeca ih jako rado izvode.

Glasovne i govorne vjezbe
Glasovne i govorne vjezbe treba izvoditi §to ¢eS¢e da bi se poboljSao izgovor, svladala
melodijska linijja recenice 1 pojaCala govorna izraZajnost. Slijedi nekoliko primjera

jednostavnih vjezbi.

Koliko Aimau A
Polaznici stoje ukrug. Zadatak je na Sto vise nacina izreci glas "A”. Na primjer: kao cudenje,

kao izraz straha, zabrane... Igra se sve dok skupina ima ideja kako izreci "A”.

Brzalice

., Miso mase Masi, Masa mase Misi, dovidenja pisi.

Kralj Karlo i kraljica Klara su krali klarinet.

Cetiri ¢avéica na camcicu cucedi cijucu.

Crn jarac, crn trn, crni jarac brsti trn.

Bula bure tura, Tire bure valja, brze bula bure valja, no sto Ture bure gura.

Na kantaru katran, kantar mjeri katran.

(http://vedriduh.com/Ieksikoni/leksikon.php?leksikon=1276-brzalice)

Glasovne i govorne vjezbe za djecu ove dobi trebaju biti zabavne i ne treba pretjerano
ustrajavati na ispravljanju. Da se dijete koje ne moze izgovoriti pojedine glasove ili sintagme
ne bi osjecalo izlozeno, mogu se uvesti brzalice kao igra ili na¢in pozdravljanja na pocetku sata.
Takoder ih mogu svi izgovarati istodobno ili polagano u dijelovima, dok se ne svlada pravilan

izgovor.
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Improvizacija

Improvizacija je dramska aktivnost koja se u ovoj dobi izvodi spontano, bez prethodnoga
uvjezbavanja. Voditelj moze zadati temu, mjesto radnje, vrijeme, radnje, likove i sl. Skupina
se u desetak minuta dogovara oko podjele uloga i osnovne linije radnje, a dijalozi se
improviziraju. U svakome trenutku igre trebaju moci odgovoriti na pitanja: Tko si? Gdje si?
Sto radis? Tmprovizacijama uce odgovarati na pitanje: Zasto to radis? Na taj na¢in pocinju
prepoznavati motivaciju lika za postupke. S vremenom likovi koje igraju po¢inju imati jasne
ciljeve, a osvjestavaju se i posljedice zbivanja. Ono $to donosi ¢aroliju u igri jest preobrazba.
U dramskome se stvaralaStvu preobrazavaju i stvaraju predmeti, okolina i osobe. Zamisljanjem

i uzivljavanjem nastaju izmastani svjetovi igre u kojima sve postaje moguce.

Bitno je da se ve¢ u ovoj dobi kod djece usmjerava na problem i da se osvijesti srediste
pozornosti. Usmjeravanjem na problem nestaje proizvoljnost, srediSte pozornosti pokrece
radnju i svi pokuSavaju razrijesiti problem, svatko iz svoga gledista. Ako postoji usredotocenost
na postavljeni problem, nestaje glumatanja, potrebe za provjeravanjem je li ono sto radim
dobro, trazenje odobravanja gledatelja ili voditelja, nestaje osjeCaja izloZenosti i treme,

ostvaruje se ,,organska ukljuc¢enost u igru” (Spolin 1986).

Bitno je u ovoj fazi postaviti i pravilo vodenja tako da voditelj tijekom igre moze davati upute,
a da se pritom igra ili improvizacija ne prekidaju. Sudionici uputu prihvacaju ne zastajuéi u igri
ili izvedbi.

Teme koje se u ovoj dobi mogu proradivati jednostavniji su odnosi u djeci prepoznatljivim

socijalnim sredinama (obitelji, razredu, Skoli, sportskome klubu, zgradi) i djeci bliske teme

poput pripadnosti skupini, socijalne uloge, prve ljubavi, svade i sl.

Mogu se igrati stvarne (Razbijeni prozor, Izgubljeni psi¢, Nervozna susjeda, Izgubljena torba)
1 nestvarne situacije iz poznatih i nepoznatih prica/bajki/basni (Razmazena princeza, Kuca

duhova, Carobna travka, Neposlusne igracke, Vremeplov, Gospodica Necu).

Mogu se dramatizirati bajke, a moze se i nekoliko sati u nizu igrati na temu. Djeca te dobi
iznimno lako stvaraju svijet maste. Cesto je dovoljan samo mali poticaj — naslov improvizacije
koji dopunjen pitanjima moze stvoriti potpuno nov bajkovit sadrzaj. Jedan je od takvih primjera

improvizacija na temu izmastanih zemalja.
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Izmisljena zemlja

Djeca na poticaj voditelja smisljaju razlicite zemlje: zemlju jastuka, cokolade, igracaka, snova,
oblaka, jabuka... Sljedeci zadatci mogu biti: Smisli kako izgleda jedan dan u Zemlji oblaka.,
Izradi tipican jelovnik... Kako se slavi Dan drzavnosti u Zemlji oblaka? Koje se igre igraju u
Zemlji oblaka? Djeci dobi od devet do deset godina mozemo zadati i zadatak da smisle legendu
0 postanku Zemlje oblaka.

U tijeku rada s konkretnom skupinom koji ovdje opisujem dotakli smo se i pitanja obiteljskih
odnosa, tj. nedostatka vremena za bavljenje djecom, prezaposlenosti i zabrinutosti roditelja.
Cinilo mi se bitnim proraditi tu temu zato §to se djecu na taj na¢in osnaZuje i pruza im se
podrska. Razgovarali smo po ¢emu se djeca razlikuju od odraslih i o medusobnim
oc¢ekivanjima: zbog ¢ega su odrasli ozbiljni i zabrinuti, zasto se viSe ne igraju i ne smiju
dovoljno, §to bi promijenili u svojim obiteljima i kakvi ¢e oni biti kad odrastu. Proigrali smo

temu u kratkoj procesnoj drami u trajanju od dva sata.

Procesna drama

Procesna drama vrlo je pogodna dramska metoda za proigravanje tema i problema koji se
pojavljuju u procesu odrastanja. Stoga smo problem obiteljskih odnosa i medusobnih
ocekivanja proigrali u procesnoj drami koja pruza voditelju u ulozi moguénost da vodi djecu

kroz proces, zaustavlja ga po potrebi i daje vremena za promisljanje i donoSenje odluka.

1. sat

U njihov grad dolazi trgovacki putnik*'® koji je ¢uo da su roditelji prezaposleni i nemaju
vremena za djecu pa im nudi dopunske roditelje iz konzerve. Svako dijete moze naruciti
dopunskoga roditelja, a trgovacki putnik skuplja narudzbe u kojima pise kakvi roditelji trebaju

biti, kako ¢e se ponasati s djecom i Sto ¢e im sve dopustati (ili nece dopustati).
Zadatak: Djeca po skupinama trebaju napisati narudzbe kakve roditelje Zele.

Trgovacki putnik preuzme narudzbe i odlazi. Vraca se s velikom kartonskom kutijom, ali je ne

otvara zato Sto je zaboravio upute za upotrebu.

118 Dramska tehnika uc¢itelj u ulozi.
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Zamoli djecu da u svakoj skupini odaberu nekoga tko ce igrati roditelja i da ga pokuSaju
pokrenuti, smisliti ¢ime se hrani, kako se njime upravlja i kako ¢e ga odrzavati. Upute mogu

zapisati da ih ne zaborave.

2. sat
Djeca se dijele u skupine. Dobivaju papir s objedinjenim Zeljama iz narudzbi. Trebaju odabrati
Jednu ili dvije osobe koje ¢e igrati roditelje iz konzerve — onakve kakve su djeca pozeljela.
(Uloge roditelja mogu igrati i djeca iz starije dramske skupine koje voditelj pripremi za ulogu.)
Voditelj prethodno napise uputu za izvedbe djeci koja igraju roditelje:
e u jednoj skupini roditelji ispunjavaju sve pretjerane djecje Zelje

e u drugoj skupini ispunjavaju one koje su po njihovu misljenju pedagoski opravdane

Obje skupine u desetak minuta pripremaju improvizaciju na temu Djeca i roditelji. Slijedi
izvedba.

U skupinama u kojima roditelji ispunjavaju pretjerane djecje zelje dolazi do kaosa zbog
prevelike popustljivosti dopunskih roditelja, sto je prilika za povratak trgovackoga putnika koji
dolazi i kaze da u ponudi ima i djecu iz konzerve... Uvodi djecu u ulogu roditelja i pocne primati
narudzbe za “djecu iz konzerve”. Sada djeca u ulozi roditelja pisu kakvu bi djecu htjeli imati.

Procesnu sam dramu tu zaustavila, izi§li smo iz uloga i zajednicki smo prokomentirali rad.
Ostvareni su zanimljivi uvidi u, primjerice, roditeljske zabrane zato $to su iskustveno dozivjeli
kako izgleda kad zabrana nema. Bilo je zanimljivo vidjeti kakvu bi oni djecu narucili i koliko
je narudzba bila u skladu s njihovim osobinama i o€ekivanjima njihovih roditelja. Ova procesna
drama produbila je prepoznavanje meduobiteljskih odnosa, otvorila i omogucila proigravanje

problema (pre)velikih oc¢ekivanja roditelja i1 djece.

Nakon mnostva verbalnih i neverbalnih improvizacija, pomijeSanih i neobi¢nih pric¢a, nakon
Sto se znacajan broj likova na razne nacine pojavio u naSoj stvarnosti i prilican broj djece

zavrSio u bajkama s razli¢itim zavrSetcima, Skupinu je pocela zanimati tema cirkusa.

U ovoj fazi rada uz vjezbe u skupini i paru dodajem pojedinacne vjezbe zato Sto su se djeca
upoznala i oslobodila te dozivljavaju skupinu kao sigurno okruzje u kojemu se ne osjecaju

izlozeno. Pojedinacne vjezbe zadajem postupno, od vrlo jednostavnih do sloZenijih. Ako je
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neko dijete posebno sramezljivo, zadajem pojedinacnu vjezbu koju dvoje ili troje djece rade
istodobno.®

5. 3. 3. 3. Odabir teme za rad, razvijanje materijala za izvedbu

Nakon §to je tema pronadena, nastavljamo ju istrazivati, igrati se i razvijati materijal za izvedbu.
Na pocetku ove faze rada skupina smiglja dramske slike na glazbu Nina Rote.!?® Kreéu se u
ritmu, izvode razli¢ite radnje na koje ih asocira cirkuska glazba. Zatim zadajem jednostavne

vjezbe klaunovsko zrcalo; kako jedan, tako svi; krotitelj i kobra; hodanje po zamisljenoj Zici.

Nakon $to su zamisljenu zicu (razapetu izmedu dvaju nebodera) presli na sve nacine kojih smo
se mogli dosjetiti (naprijed, unazad, skakucuéi, zavezanih ociju, uz pomo¢ kiSobrana kojim se
odrzava ravnoteza, uz puhanje vjetra i sl.), zadajem malo tezi zadatak, odigrati kako se na zici

mogu mimoi¢i dva ekvilibrista.

Ovom se vjezbom otvara prostor suradnje zato §to se bez partnerskoga rada nemoguée mimoici
na tankoj niti zice, a da jedan igra¢ ne padne. U ovoj se vjezbi radi na koordinaciji, a djeca
zaboravljaju na susprezanje od medusobnoga dodira. U toj se dobi djevoj¢ice i dje¢aci grupiraju
po spolu. Tijekom rada nastojim da skupine uvijek budu mjeSovite, no katkad dode do
ustru¢avanja pri radu u paru. Kad je sredisSte pozornosti ¢vrsto postavljeno (u ovoj vjezbi treba
sti¢i na suprotnu stranu Zice bez padanja), sve se drugo zaboravlja. Partnerski dodir postaje

prijeko potreban jer se bez njega propada u ponor.

Nakon svladavanja vjestina ekvilibristike uslijedila je audicija za klaunove u cirkusu. Zadatak
je bio da svatko osmisli svoga klauna. Da bih im olakSala zadatak, zadajem im i smjernice: po
¢emu je tvoj klaun poseban, smisli ime za svoga klauna i jednu solotoc¢ku. Djeca su se mogla
sluziti elementima kostima iz kazaliSta: razli¢itim SeSirima, kravatama, sakoima, maramama...
Nakon $to voditelj u ulozi'? ravnatelj cirkusa odrzi audiciju i primi u svoj cirkus sve klaunove,

svaki od klaunova dobije svoj crveni nos.

Na sljede¢im se satima rad nastavio u skupinama. Klaunovske su etide osmisljavale skupine od
triju do Cetiriju polaznika. Na raspolaganju su imali dijelove kostima 1 rekvizite. Nakon izvedbe

slijedila su komentiranja promatraca, ostalih ¢lanova skupine i moje, a zatim su tocke ponovno

119 Npr. vjezba budenje u nepoznatom prostoru je pojedinacna vjezba, no istodobno je mogu izvoditi dva ili tri
djeteta koja rade svako za sebe, tako da se dijete ne osjeca izloZeno.

120 Glazba iz filmova: La dolce vitta, Otto e mezzo 8 7 i Proba orkestra.

121 Tehniku uéitelj u ulozi detaljno opisuje 1. Grui¢ u knjizi Prolaz u zamisijeni svijet (Grui¢ 2002: 55).
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izvedene. Birali smo najsmjesnije, a zatim odabrali i ime cirkusa — Tirenino. Budu¢i da u
cirkusu ne nastupaju samo klaunovi, razvijali smo i druge tocke: krocenje kobri, krocenje
lavova, imali smo 1 zablji zbor, carobne balone koji su nas vukli prostorom... Osmislili smo
Cirkusku S8kolu koju su pohadali hrva¢i na pijesku, ekvilibristi, krotitelji, klaunovi i

madionicari.

Izradili smo carobne Stapice i kao vjezbu zagrijavanja na pocetku sata primjenjivali vjezbu
preobrazbe. Vjezba je dinami¢na i moze ju istodobno izvoditi cijela skupina. Fokus je na
preobrazbi i brzoj reakciji. Mogu se zadati razli¢ite teme: pretvaranje u Zivotinje u cirkusu ili

u stvari koje mogu biti korisne za cirkuske tocke i sl.

1, 2, 3, pretvori se...

Viezba se izvodi u paru. Jedan polaznik je madionicar, a drugi ,,materijal” za pretvaranje.
Madionicar zamahuje Stapicem i govori: ,, 1, 2, 3, pretvori se u ... lava ti!“
Na to se drugi igrac treba smjesta pretvoriti u izgovoreni pojam: Zivotinju, predmet, prirodnu

pojavu. Cim je pretvaranje zavrseno, zamijene se uloge.

Nekoliko su susreta zaredom rekviziti bili baloni. Polaznici su s pomoéu njih izvodili mimske
vjezbe u kojima balon ,,ima svoj Zivot*, moZe vlasnika vu¢i na razli¢ite strane, neposlusan je i
pokrece se kad Zeli, a moZe pomoc¢i ili odmo¢i u odrzavanju ravnoteze na Zici. Nakon toga su
polaznici nacrtali na balonima jednostavna lica i igrali s njima kao partnerima klaunovske etide

u paru i skupini.

Jednoga nam je dana cirkus postao pretijesan 1 poceli smo osmisljavati Cirkusgrad. Grad u
kojemu ¢e uvijek biti zabavno 1 puno smijeha, u kojemu se djeca neé¢e dosadivati dok odrasli
rade. Uz dramske igre i vjezbe proizveli smo cjelokupan materijal potreban za izvedbu.
Primjenjivala sam razli¢ite dramske tehnike i metode. Dramskim tehnikama sastanka'?
(kuénoga savjeta, gradskoga vijeca) i ucitelja u ulozi (voditelj sastanka) osmisljavali smo
ustanove koje treba imati nas grad, zakone kojih ¢emo se pridrzavati, gradske probleme koje
zelimo rijesiti. Razgovarali smo o nafinima upravljanja gradom. Dramskom tehnikom ogrtac
stru¢njaka rjeSavali smo probleme u gradu. Djeca su bila u razli¢itim ulogama za koje su se

pripremala: struénjak za promet, strué¢njak za uredenje parkova, stru¢njak za zabavu itd.

122 U knjizi J. Neelandsa Structuring drama work (1990) nalazi se velik broj korisnih dramskih tehnika.
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Zakljucili smo da nasemu gradu treba gradonacelnik. Raspisan je natjecaj. Svaki ¢lan skupine
predstavio se svojim vjeStinama i obrazlozio zasto bi ba$ on bio najbolji gradonacelnik. Naveli
su mnogo razloga. Netko je bio najspretniji, netko najsmjesniji, netko najbrzi, netko uvijek
dobre volje... Nismo odmah odlucili, nego smo nastavili smisljati kako da nas grad bude ljepsi.
Zakljucili smo da bi u parkove bilo dobro postaviti kipove, da se u Cirkusgradu nece Sarati po
zidovima zato Sto stanovnici mogu pisati po zraku kad god zazele i da bi nam svakako dobro
dosao barem jedan stroj za smijanje. Tako smo dobili okvir price koju je trebalo obogatiti. Da

bismo dobili jos izvedbenoga materijala, zadala sam sljedece vjezbe:

Kipovi

Viezba se izvodi u paru. Jedan igrac smisli stav u koji stane, a drugi se postavi tako da zajedno
s prvim tvori neki kip. Nakon Sto nabroji do pet, prvi igrac se odmice i postavlja u stav u odnosu
na drugoga igraca koji broji do pet i odmice se te tako na smjenu stvaraju tijelima kompozicije

kipova. Vjezba se nastavlja dok ne ponestane ideja.

Napisi ime po zraku
Zadatak je napisati svoje ime najmanjim/najvecim mogucim slovima po zraku, i to pojedinim

dijelovima tijela: nosom, uhom, laktom, koljenom.. Svi u skupini rade istodobno.

Stroj za smijanje

Igrac dolazi u prostor ritmicki ponavljajuci pokret i zvuk koji je smislio. Sljedeci koji dode
mora svoj pokret raditi u odnosu na prethodnoga igraca. I on proizvodi zvuk i izvodi pokret.
Pokreti i zvukovi bi trebali biti smijesni zato Sto je 0VO Stroj za smijanje. MozZe se napraviti

bilo kakav stroj: za pravijenje cokolade, pisanje zadace, letenje...**

Uz pomo¢ stru¢njaka za promet ponovili smo jednostavna pravila i uredili promet u gradu.
Polako su se oblikovali likovi prema tipovima zanimanja. U nasemu smo gradu smislili i
praznike: Cirkusdan, Narodni dan smijeha... U sve to veselje i niz stvaralackih etida trebalo je

unijeti i neki problem koji pokrece radnju.

Temeljni okvir, Zivot u gradu Cirkusgradu, bio je postavljen, dramska struktura koju je ¢inio

epizodni niz duhovitih etida nastalih iz vjezbi takoder, no jo$ je nedostajao sukob/problem.

123 Detaljno vjezbu Stroj opisuje M. Kova¢ u knjizi Udahniti svjetla pozornice (Kovac¢ 2016: 100)
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Zakljucili smo da ¢e problem nastati ako u gradu smijeha, unatoc kisi balona koja pada svaki

dan i stroju za smijanje, netko bude tuzan.

Dogovorili smo se da ¢e tuzan biti gradonacelnik. Trazili smo zajednicki razloge njegove tuge;
djeca su odlucila da se on zaljubio, a ljubav mu nije bila uzvra¢ena. Kad smo definirali problem,
u skupinskim se improvizacijama trazilo rjeSenje. Lijecnik je nasega gradonacelnika smjesta
podvrgao testiranju i izmjerio mu tisucu tuznic¢a. Gradonacelnik je bio tako tuzan da je prestala
padati kisa balona, stroj za smijanje se pokvario, ekvilibristi su popadali sa Zice, a promet se

zaustavio.

Postavilo se pitanje Sto se dalje moze napraviti. Buduci da su u ovoj fazi rada pocele pripreme
za izvedbu, u razgovoru smo se dotakli i publike — hoce li je zanimati to $to gleda, hoce i biti
jasna izvedba pojedinih etida... Rekla sam im da publika moze biti i partner u izvedbi i
predlozila da pitamo publiku moze li netko zamijeniti gradonacelnika dok se on ne oporavi.
No, gradonacelnik u Cirkusgradu ne moze biti bilo tko. Razgovarali smo o kriterijima koje
treba ispunjavati: mora se puno smijati, igrati se, zabavljati, ne smije biti loSe volje... Svako je
dijete smislilo nekoliko pitanja za publiku.?* Izabrali smo sljede¢a:

e Kaoliko se dnevno smijete?

¢ Koliko se Cesto igrate sa svojom djecom?

e Jeste li lose volje?

¢ Koliko ¢esto pjevate?

e Imate li svaki dan vremena za svoje dijete?

e Dolazite li s posla nervozni i umorni?

e U koliko sati dolazite s posla?

e Gasite li mobitel kad dodete kuéi ili nastavljate razgovarati o poslu?

Dogovorili smo se da na izvedbi pitanja postave ponajprije svojim roditeljima. Ako netko iz
publike zadovolji kriterije, postaje nas gradonacelnik. Budu¢i da je to bilo malo vjerojatno zbog
visoko postavljenih kriterija (svaki je odgovor dobivao odreden broj smjeskic¢a i tuznica koje
su izmigljali na licu mjesta, ali sa zaklju¢kom da rezultat treba jo§ malo poboljsati),*?® pripremili

smo 1 svoj zavrSetak, odlucili smo da na$§ gradonacelnik dobije transfuziju smjeskica. U

124 Publiku na zavr$nim izvedbama ¢ine njihove obitelji i prijatelji.

125 U slucaju da se doista javio roditelj koji se zeli igrati, bila sam spremna ja kao voditelj u ulozi, dodatno ga
testirati uz zakljucak da se ipak treba joS malo igrati/smijati. Skupine ove dobi imaju premalo iskustva i scenske
vjestine da interakciju publike vode u daljnjemu smjeru i dovedu izvedbu do kraja tako da odgovori publike ustvari
nisu imali utjecaja na daljnji tijek radnje.
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Cirkusgradu je bilo jako puno dobrovoljnih davatelja smjeski¢a. Tako smo zaokruzili strukturu

svoje buduce izvedbe.

Dogovorili smo se da kostimi budu njihova uobicajena odjeca, ali da svatko bude odjeven u
jednoj boji po svome izboru. Scenografija za izvedbu sastojala se od nekoliko kubusa koje djeca
mogu lako prenositi i slagati, a koji su nam sluzili kao stolovi, stolci i postolje za prometnika.

Za izvedbu smo koristili glazbu N. Rote uz koju smo vjezbali i smisljali etide.

5. 3. 3. 4. Uvjezbavanje, izvedba za publiku, vrednovanje

Strukturu izvedbe Cirkusgrada'?® u cijelosti su &inile vjezbe i etide. Niz epizoda povezivao je
pripovjedac koji je priao pricu, Cije sU dijelove igrale razli¢ite skupine djece. Pripovjedac
moze biti voditelj grupe, jedno dijete ili nekoliko djece naizmjence. U nasoj je produkciji to
bilo jedno dijete. Posebnoga uvjezbavanja nije bilo zato $to su djeca sve vjezbe i scenske slike
izvodila nekoliko puta uz ispravljanja tijekom rada. Dok bi jedna skupina izvodila svoju etidu,
ostali su gledali i nakon odgledanoga komentirali izvedbu. Time su se navikavali na publiku i
prosudbu bez stresa. Produkcija je u cijelosti, s pripovjedacem, prije izvedbe isprobana tri puta.
| samu su izvedbu djeca shvatila kao igru, samo ovoga puta pred pravom publikom, ¢lanovima
obitelji i prijateljima. Budu¢i da je produkcija u potpunosti bila njihova, nije bilo nikakve treme,
samo radosnoga uzbudenja Sto ¢e nekomu pokazati svoj rad. Interakciju s publikom izveli su
izvrsno vrlo samosvjesno postavljaju¢i publici pripremljena pitanja. Publika je odli¢no
reagirala. Bili su ocarani slobodom s kojom su im djeca postavljala pitanja i vidljivim
osjecajem njihove radosti i vaznosti pri izvedbi.

Tocno prije izvedbe uvijek je dobro okupiti grupu ukrug i1 odigrati neku igru koja stvara

zajednicku energiju, poput igre Zip-zap.'?’

Na dramskome satu nakon izvedbe slijedi razgovor u kojemu svako dijete komentira kako se
osjecalo na sceni 1 kakve su bile reakcije njegove obitelji 1 prijatelja. Vrednovanje za ovu dob
sastojalo se od razgovora o tome $to misle da su naucili o kazaliStu, kako su se osjecali, kako
su suradivali s ostalim ¢lanovima skupine, misle li da su unaprijedili neke vjestine i na ¢emu

bismo jo§ trebali raditi. Razgovarali smo 0 tome kako su zadovoljni sa svojim osobnim

126 Tekst Cirkusgrada objavljen je u zborniku Mastoplov (Skuflié-Horvat 2002)

127 Igra sluzi za podizanje energije i koncentracije. Skupina stoji ukrug. Jedan drugom dodaje zamisljenu
energetsku lopticu. Kad je doda osobi do sebe, uzvikne Zip!, kad je $alje nekome preko puta, uzvikne Zap!, a ako
zeli promijeniti smjer igre, osoba koja dobije lopticu kaze Boing! i tada posiljatelj mora poslati lopticu na suprotnu
stranu.
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postignuc¢ima i sa skupinom u kojoj rade te $to bismo mogli promijeniti da bi rad bio jo$

uspjesniji. Na kraju nastavne godine vrednovali smo rad dijagramom stavova.

5. 3. 4. Metodicka nacela rada s dobnom skupinom od sedam do deset godina

U ovoj dobi djeca dramsku aktivnost prihvacaju kao igru u kojoj istrazuju i izmisljaju svoje
svjetove te proigravaju situacije iz stvarnoga zivota pri cemu ga i upoznavaju. Okosnica je rada

igra, a cilj je zadrzati njezinu spontanost obogacujuci je razvojem znanja i vjestina.

Ovaj oblik rada moZemo nazvati oblik rada igrom. Za njega je karakteristi¢na brza izmjena
aktivnosti zato $to je u ovoj dobi koncentracija kraca, a rasipanje pozornosti vece. Rad se sastoji
od vise razlicitih tjelesnih vjezbi zato $to ova razvojna dob trazi akciju, a ne moze Se izbjeci
ni utjecaj dramaturgije filmskoga medija, reklama i spotova koje karakteriziraju brze

promjene.

,Dijete se rada sa Sirokim dijapazonom razvojnih moguénosti koje su u njemu potencijalno
sadrzane, a koje se zbog konkretnih utjecaja iz drustvene okoline, zbog socijalizacije i

akulturacije suZzavaju i ograni¢avaju* (Kroflin i Nola 1987: 31).

Stoga je bitno u dramskome radu ostaviti djetetu prostor slobode, $to u formalnome
obrazovanju ¢esto nije moguce. Dramsko je stvaralastvo iznimno pogodna aktivnost za razvoj
uspjesne socijalizacije, neophodne za uspje$no djelovanje pojedinca u druStvu i poticanje
razvojnih mogucnosti djece. U danasnjemu je drustvu brzih promjena  bitna vjestina
prilagodbe, za $to je klju¢na kreativnost, za koju je pak potrebno divergentno misljenje. Za
razliku od Skolskih zadataka u kojima se uglavnom trazi brzina, to¢nost i logika, $to je odlika
konvergentnoga misljenja, dramska aktivnost potice trazenje razlicitih rjeSenja, ¢cime se razvija

I divergentno misljenje.

Djeca ove dobi joS nisu sputana pravilima 1 za njih je klju¢na sloboda stvaralastva. Pri radu ih
ne ispravljam previse, nego pustam da se igraju uz pazljivo usmjeravanje i upute sa strane koje
prihvacaju ne prekidajuci igre i vjezbe. Tako se stvaraju poticajni odnosi u skupini, a djeca

osjecaju dramske sate kao prostor slobode 1 sigurno mjesto.

Djeca u dramskoj igri i nesvjesno primijene sve kljuéne elemente dramskoga procesa. Ako
sloze stolce i zamisle da je to svemirski brod, transformirali su mjesto i ono postaje scena na
kojoj se nalazi zamiSljen svemirski brod. Predmeti dobivaju simbolicno znacenje zato §to to

viSe nisu obicni stolci. Kad dijete u igri postaje kapetan svemirskoga broda, znaci da je
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promijenilo identitet i postalo netko drugi — uslo je u ulogu. U ulozi kapetana svemirskoga
broda dijete njime upravlja, izbjegava asteroide, pristaje na neki zamisljen planet. Njegova igra
ima pricu koju ono smislja. U brodu mogu biti i putnici, ¢ime se ostvaruje kolektivna igra.
Mijenjaju se i mjesto i vrijeme u odnosu na stvarnost. Ostvaruje se i paralelizam vremena —
stvarno vrijeme za gledatelje (ostatak skupine), koje je vrijeme trajanja dramske igre i nestvarno

vrijeme buducnosti/proslosti, koje je smislilo dijete na sceni.

Na voditelju je da pazljivim vodenjem usmjerava rad razvijajuci djecje potencijale. Odabirom
vjezbi 1 igara pojacava izvedbene vjeStine djece, a imenovanjem dijelova dramske igre djeca

usvajaju kazaliSne konvencije 1 pojmove prelazeci polako s igre na kazalisni Cin.

Potrebno je poznavanje razvojne psihologije , da bi metode rada i zadatci bili primjereni dobi

i razvojno-spoznajnim moguénostima djeteta.

Buduéi da nisam nasSla istrazivanja o radu s djecom u dramskome studiju, sluzila sam se
istrazivanjima metodike knjizevnoga odgoja i istrazivanjima recepcije djecje publike u

dje¢jemu kazaliStu, kao najslicnijim podrucjima.

Dob od sedam do deset godina prema periodizaciji knjizevnoga odgoja i obrazovanja pripada
vecinski drugoj fazi, koju D. Rosandi¢ naziva naivno realisticnom. DozZivljajno-spoznajne su
mogucénosti djece u ovoj fazi sljedece: sposobnost dozivljavanja, zamisljanja 1 uZivljavanja,
pamcenje pojedinosti, prepoznavanje teme, etickih i socijalnih karakterizacija lika, sposobnost

estetskoga percipiranja?® (Rosandi¢ 2005).

Prema istraZzivanjima J. H. Davis 1 M. J. Evans te zakljucaka do kojih su dosli povezujuci
iskustvo rada u kazali$tu za djecu i razvojnu psihologiju (posebno Piagetovu kognitivnu teoriju
razvoja) u toj dobi razmisljanjem dominiraju izravne percepcije i jo§ nema potrebe za
poopcavanjem. Djeca mogu slijediti pricu od dogadaja do dogadaja, ali mogu promasiti poantu
zbog neto¢noga povezivanjadogadaja s motivima likova. Da bi se odrzala pozornost, potrebna
je akcija; kad nema akcije, razgovor im je dosadan. Emocionalno su ukljuceni u teznje junaka
prica, jasna im je razlika izmedu stvarnosti i maste, a osjecaji su im ekstremni, potpuno Su
sretni ili potpuno ojadeni. Prevladava vidljiv i ocit tjelesni humor , iako razumiju i Sale 1

zagonetke. Mogu opisati i interpretirati dogadaj ili scenu.

128 Na temelju istrazivanja razvojne psihologije i metodike utvrdena je periodizacija knjizevnoga odgoja i
obrazovanja. Ove su spoznajne mogucnosti karakteristicne za drugu fazu — prva tri razreda osnovne Skole, od Seste
do devete godine (Rosandi¢ 2005).

117



Najzanimljivije su im teme masta, pustolovine i price s jasnom moralnos¢u. Vole ¢arobne
preobrazbe koje stavljaju stvari na pravo mjesto (izgubljeno se nade). U pricama koje smisljaju
djecaci heroji su takoder djecaci, dok djevojcice igraju djevojCice 1 djeCake. Drze se pravila
radi izbjegavanja kazne. Znaju osnovna moralna pravila. Vjeruju da je nesto potpuno pravilno

ili potpuno pogresno. Simpatije su im Cesto na strani negativaca i vole njihove Sale (J. H. Davis,
M. J. Evans 1982).1%°

U skladu s istrazivanjima odredila sam teme za improvizacije: jednostavni socijalni odnosi
(obitelj, razred, prijatelji); fantasticne teme: motivi iz bajki, basni, legendi; pustolovne i

akcijske teme.

Bitno je u radu s djecom ove dobi zadrzati igrivost djece, nauciti ih govoriti i slusati, razvijati
njihovu mastu u vjezbama zamiSljanja, dozivljavanja i izrazavanja te ohrabrivati njihovo

izrazavanje.

U procesu socijalizacije djeca uce pravila od odraslih i primjenjuju ih na vlastite aktivnosti.
Istrazuju vlastite stvaralacke domete. Vole jasnu podjelu na dobro i zlo, a nedosljednost
odraslih ih frustrira (Goldberg 1974). Jasni su im stereotipi ponaSanja, vole heroje, a igrajuci
ih, usvajaju moralne kodekse drustva. Knjizevnost, kazali$ne predstave i dramska aktivnost im
pomazu da uce pravila i iskuse raspon osjecaja poistovjecujuci se s likovima. U ovoj dobi djeca
idealiziraju svijet. I dok se u vezi s kazaliSnim predstavama teoreticari nisu jos$ slozili treba li
svijet prikazivati idealizirano, kao najbolji mogu¢, treba li kraj predstave biti sretan da bi se
podrzavao optimizam i djeca bila sigurnija, osnaZenija i pozitivnija u Zzivotu ili ih treba
pripremiti za svijet te biti realan i prakti¢an,nauciti ih da Zivot donosi i razo¢arenja te prikazivati
stvaran Zivot na sceni, Sto podrazumijeva da kraj ne moZe uvijek biti sretan (Goldberg 1974),
u dramskoj aktivnosti koju sami osmiSljavamo mozemo biti prilagodljivi. Primjenjujuci
spoznaje razvojne psihologije, mozemo poceti od idealiziranih inacica radi osnazivanja
optimizma i pozitivnoga zivotnog stava, a zatim s mjerom uvoditi stvarnost da bi djecu
pripremili za Zivot 1 prihvac¢anje neugodnih dogadaja te pritom spoznali da se ni lijepo ni dobro

ne dogada nesvjesno, nego treba u sve uloziti i trud.

Za djecu od sedam do deset godina najvazniji je cjelogodiSnji proces rada, no i izvedbu smatram

dijelom toga procesa zato $to je bitna sastavnica koja pruza zadovoljstvo zavrSenoga posla,

129 Zbog sli¢nosti teme sluzila sam se istrazivanjima o profilima dje¢je publike od sedam do deset godina i
njihovoj recepciji dje¢jih predstava (J. H. Davis i M. J. Evans 1982: 62-65).
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dodatno spaja skupinu ponosnu na svoj rad i dobiva nagradu — pljesak publike. Buduci da je

rije¢ o djecjemu dramskom stvaralastvu, €iji je krajnji cilj izvedba, uvijek je dobro do cilja i

sti¢i. To je uz dobro planiranje uglavnom moguce.

Za djecu od sedam i osam godina najkorisnije je predstavljati niz vjezbi, igara i improvizacija,
strukturiranih u cjelinu povezanu glazbom, okvirom price ili pripovjedacima. Predstavlja se za
obitelj i prijatelje. Forma je izvedbe ogledni sat ili produkcija. Potrebno je pripaziti da odabir
prostora bude prikladan, zbog ¢ujnosti i promjena u mizanscenu ne prevelik u odnosu na prostor

u kojemu rade.. Prevelik prostor moze bitno utjecati na tempo izvedbe.

U dobi od devet do deset godina mogu se postaviti jednostavniji igrokazi.**° Za tu je dob izvrsno
ako igrokazi dopustaju promjene i uvazavanje dje¢jih ideja.'®* Tekst je okvir u koji se dodaju
igre, vjezbe 1 improvizacije. Tako uz igru razvijamo i1 govorni izraz, a djeca nisu opterecena
upamcivanjem i interpretacijom teksta zato Sto je isprepleten igrama. Tako postizemo

prirodnost izvedbe na koju ne utjece nazo¢nost publike.

Djeca u dobi od sedam do deset godina svoju produkciju izvode samo jednom. Produkcija je
predstavljanje jednogodiSnjega rada grupe. Prije nastupa obicaj je da voditelj publici ukratko
opise proces rada. Nakon izvedbe, na sljede¢emu dramskom satu, u razgovoru se vrednuje

izvedba, a cjelogodisnji se rad moze vrednovati dramskim igrama ili dijagramom stavova.'®2

SaZetak metodickih nadela prakti¢noga dramskog rada s dobnom skupinom od sedam
do deset godina:

1. Okosnica je rada igra i temeljni je cilj zadrzati njezinu spontanost. Poticanje
izrazavanja 1 maste, razvijanje smisla za skupni rad i stvaralastvo te usvajanje pravila
organiziranoga/vodenoga dramskog rada.

2. Poticanje prelaska iz spontane stvaralacke djecje kao da igre (u kojoj daju predmetima
simboli¢ko znacenje i preobrazavaju mjesto radnje) u improvizacije i druge izvedbene

forme koje oblikuju uz pomo¢ voditelja.

130 Izvor su prigodnih tekstova za rad s djecom od sedam do deset godina zbornici igrokaza Mastoplov (2002) i
Panika u Strahogradu (2005) u izdanju Biblioteke Tirena.

131 Takav je, primjerice, igrokaz N. Horvat Tajna $kola za tajne agente u kojoj postoji okvir priée, a svaka
dramska skupina sama moze smisliti koji ¢e se predmeti predavati u $koli i demonstrirati ishode u¢enja.

132 Vidi vise u: Odgoj za gradanstvo odgoj za Zivot, (Cubrilo, Krugi¢, Rimac Jurinovié 2017: 46).
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. U radu je bitno zadrzati igrivost djece, nauciti ih govoriti i sluSati, razvijati njithovu
mastu u vjezbama zamiSljanja, dozivljavanja i izrazavanja te ohrabrivati njihovo
izrazavanje.

. Nacin je rada brza izmjena aktivnosti zato $to je koncentracija kratka, a za njezino je
odrzavanje potrebna akcija.

. Poti¢e se divergentno misljenje, koje je osnova kreativnosti (nema jednoga ,,pravilnog*
puta do rjeSenja).

. Voditelj usmjerava rad, daje upute sa strane (side couching) koje polaznici prihvacaju
ne prekidajuci igru.

Djeca su u naivno realisti¢noj fazi (Rosandi¢ 2005), jasna je podjela na dobro i zlo,
tematski se proraduju jednostavni socijalni odnosi (obitelj, razred i prijatelji) i
fantasti¢ne teme kao $to su motivi iz bajki, basni, legendi te pustolovne i akcijske teme.
. Pedagoski su ciljevi isprepleteni s umjetnickima. Usmjerenost je na pedagoSkim
ciljevima.

. Preporucena je forma izvedbe na kraju Skolske godine ogledni sat ili produkcija. Za
djecu od sedam i osam godina najkorisnije je predstaviti niz vjezbi, igara i
improvizacija, strukturiranih u cjelinu povezanu glazbom, okvirom price ili
pripovjedacima. U devetoj i desetoj godini mogu se izvoditi jednostavni igrokazi u koje

moZzemo umetati improvizacije, igre 1 vjeZbe. Predstavlja se za obitelj i prijatelje.

10. Svoj rad djeca vrednuju dramskim igrama ili dijagramom stavova.

5. 4. Od teksta do izvedbe (rad s djecom dobi od jedanaest do ¢etrnaest godina)

U ovoj se dobnoj skupini moze uprizoriti tekst koji djeca odabiru na prijedloge skupine ili cesce

voditelja. Bitna je razlika izmedu postavljanja teksta na scenu s profesionalcima i djecom u

tome §to obi¢no redatelj odabire tekst, smislja koncept predstave i nakon toga bira glumce koji

po njegovoj zamisli odgovaraju odredenoj ulozi. Prema tekstu i redateljskom konceptu biraju

se glumci, dok dramski pedagog polazi od svoje skupine i prema njoj bira odgovarajuéi tekst

zato $to su mu pedagoski ciljevi jednako vazni kao i umjetnic¢ki. Buduc¢i da dramske skupine

obi¢no broje petnaestak djece, vrlo je tesko naé¢i dramski tekst s toliko (barem otprilike) jednako

vaznih uloga. Jedan je od vecih zahtjeva u radu s dramskim skupinama pronaci tekst koji ¢e

zadovoljiti sljedece kriterije:

e da je djeci zanimljiv i motivira ih za rad
e da je vrijedan postavljanja

e daima dovoljan broj lica
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e dane zahtijeva sloZzenu scenografiju/kostimografiju.

Tekst se napise sa skupinom na temelju improvizacija ili ga napiSe sam voditelj. Bilo da je
rije¢ o izvornome tekstu ili dramatizaciji proznoga teksta, slijedi proces rada donekle sli¢an

radu u profesionalnome kazaliStu.

Bitno je da djeca posvoje tekst, da bude njihov i da ga shvate, da razumiju sve elemente: ideju
teksta, temu, odnose medu likovima i motiviranost likova. Iako su ¢esto nuzne prilagodbe zato
Sto je rije¢ o dvjema razli¢itim vrstama umjetnosti, knjizevnosti i kazalistu, bitno je poStovati
pisca i ideju teksta. Zbog brojnosti skupina, osim prilagodbe teksta mediju, primjenjuju se u
izvedbi razlicita rezijska rjeSenja:

e multipliciranja likova — istu ulogu/lik igra nekoliko izvodaca

e skupne uloge — nekoliko osoba igra lik istodobno, igrajuci poput grékoga kora

e kombinira se fizi¢ko kazaliste i klasi¢ni teatar — na sceni ne postoji scenografija, nego

sve §to je potrebno izvodaci naprave svojim tijelima, izlazeci iz oblika kad su na redu

njihove replike.

Svako takvo rjeSenje treba, naravno, imati kazali$no opravdanje zato $to izvedba pred publikom

mora uz pedagoske imati i estetske ciljeve.

Osim rada na tekstu radi se i na produkciji predstave, osmisljavanju kostima, scenografije i
plakata, razumijevanju prenoSenja znacenja teksta i u likovni medij. Budu¢i da pri izvedbama
dramskoga studija nisu uvijek pri ruci scenski radnici ni ostala tehnicka sluzba kao u
profesionalnome kazali$tu, scenografija je obi¢no jednostavna tako da ju djeca mogu bez
problema mijenjati. Fokus je na njithovu radu i glumackoj izvedbi, a ne na tehnickoj opremi

izvedbe.

Iako u dramskome studiju ima mnogo toga manje (scenskih vjestina, tehnickih moguénosti 1
sl.) nego u profesionalnome kazaliStu, ima i neCega viSe — vremena. Za produkciju u
dramskome studiju na raspolaganju imamo deset mjeseci, a nije rijedak slucaj da se nakon
zavrSetka Skolske godine, kad se smanje Skolske obveze polaznika, intenzivno radi na
uvjezbavanju izvedbe. Ako je produkcija dovoljno kvalitetna, postoji moguénost da se u
sljede¢oj skolskoj godini uvjezba, bolje opremi kostimima i scenografijom, da postane

predstava i da se dalje izvodi (preporucujem za djecu dobi od trinaest i cetrnaest godina).
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5. 4. 1. Dramskopedagoski ciljevi

U ovoj dobi mozemo razluciti pedagoske od umjetnickih ciljeva. Unato¢ tomu $to su jednako
bitni, ako postoji valjan pedagoski razlog zbog kojega Ce estetski izvedba biti nesto slabija,
opredijelit ¢u se za pedagoski postupak ako je u pitanju produkcija. Ako je u pitanju predstava,
trebali bi prevladavati estetski kriteriji. Ako je radi dobrobiti i osobnoga razvoja pojedinoga djeteta
prednost dana pedagoskome pred umjetnickim rjeSenjem, voditelj skupine treba biti spreman na
kritiku, znati objasniti svoje razloge, ali i prihvatiti sud objektivnoga gledatelja. S djecom se o

razlozima nekih redateljskih rjeSenja razgovara tijekom cijeloga procesa rada, kao i nakon izvedbi.

Pedagoski su ciljevi za djecu ove dobi::
e razvijanje socijalnih kompetencija
e razvijanje dinamike skupine, komunikacije i partnerstva
e razvijanje poticajnih odnosa u skupini
e razvijanje tjelesnoga i govornoga izraza
e osmisljavanje ideja i njihovo predstavljanje grupi
e oslobadanje spontanosti
e razvijanje motivacije i odgovornosti

e rad u timu.

Umjetnicki su ciljevi za djecu ove dobi:
e razvijanje vjeStina da se zamiSljeno moze uprizoriti
e rad na srediStu pozornosti
¢ svladavanje scenskih i dramskih zakonitosti
e usvajanje pojmova dramska situacija / scenska radnja, sukob, odnosi likova
e upoznavanje sa Zanrovima u kazaliStu
e isprobavanje prostora i vremena kao dramske zadanosti
e razvijanje opazanja, izrazajnosti i stvaralacke maste
e razvijanje ritma i pokreta
e razvijanje glasovnih moguénosti i poboljSavanje izgovora
e poboljSavanje verbalnoga izrazavanja i ekspresije
e razvijanje tjelesne ekspresije
e razvijanje scenske prezentnosti

e proces pretvaranja dramskoga teksta u tekst izvedbe.
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U odnosu na mladu dob (od sedam do deset godina) sad se ciljevi mogu razdvojiti i jasno
imenovati. Pedagoski i umjetni¢ki su ciljevi uravnoteZeni, no sve ih viSe razlikujemo i

usmjeravamo se prema umjetnickima.

U ostvarivanju tih ciljeva primjenjivala sam razlicite dramske igre, vjezbe i tehnike:
e dramske igre
e vjezbe koncentracije
e vjezbe zamisljanja, uzivljavanja i izrazavanja
e stvaranje scenskih slika na temelju glazbenih predlozaka
e vodenu improvizaciju
e improvizaciju
o zamrznute slike
e vrudi stolac
e figuru na zidu
e igruuloga
e (itanje
e pripovijedanje
e rad s predmetima
e stvaranje pria prema zadanoj temi, predmetu, recenici

e rad na monolozima i dijalozima.

Za razliku od rada s mladom skupinom dramske igre i vjezbe se usloZnjavaju i trajanje im je
duze zato Sto djeca imaju vise iskustva u dramskome radu. Nove polaznike uklju¢ujemo u rad
po ubrzanome postupku, usporedno sa zadatcima dajemo im dodatna objasnjenja, a vrlo je
ucinkovita 1 vrSnjacka pomo¢. Dok vjeZbe koncentracije za mlade skupine traju nekoliko
minuta, s ovom dobnom skupinom one se nastavljaju, razvijaju i pojedina vjeZba mozZze trajati
od deset do petnaest minuta. Pedagoske ciljeve u ovoj skupini odjeljujemo od umjetnickih zato
Sto se uz proces obvezno pojavljuje i produkt/izvedba pred publikom, §to znaci da se umjetnicki
ciljevi trebaju osvariti da bi izvedba bila kvalitetna. ,,Bit je kazali§ta u onome $to se dogada
izmedu gledatelja i glumaca“ (J. Grotowsky prema Luki¢ 2010: 225), stoga je od pocetka rada

na izvedbi bitno misliti i na publiku.
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5.4. 2. Planiranje rada

Na pocetku Skolske godine izradujem okvirni plan rada, prema potrebi prilagodavan sastavu

skupine i objektivnim okolnostima.

Rujan — Igre upoznavanja i razvijanja spretnosti i koordinacije, vjezbe koncentracije,
uzivljavanja 1 povjerenja. PrepriCavanje, zamiSljanje predmeta, prostora i osoba. SrediSte

pozornosti. Prostor radnje. Improvizacije na temu prostora. Slusanje partnera. Timski rad.

Listopad — Govorne i fizicke vjezbe. Reakcija na zamisljeni prostor, predmet i osobu. Igre
uloga, smisljanje likova, biografije likova, razvijanje odnosa medu likovima. Razvijanje
improvizacija iz zadanih tema i reCenica. Analiza i vrednovanje. Raspolozenja i kako ih izraziti.

Dramska situacija.

Studeni — Vjezbe koncentracije, Skupne improvizacije, govorne vjezbe, skupno stvaranje price,
mimske vjeZbe, vjezbe suradnje, osnove pripovijedanja. Citanje i prepri¢avanje. Prepri¢avanje
iz gledista razli¢itih likova. Gledanje predstave. Kreativni odgovor na predstavu. Istrazivanje
razli¢itth tema u improvizacijama 1 razgovorima. VjeZbe razvijanja stvaralacke maste.

Opisivanje zamiSljenih predmeta i dogadaja.

Prosinac — Perceptivne vjezbe uz predmete. Osjeti: miris, vid, sluh, opip i okus. VjeZzbe
koncentracije, ekspresije, Citanje teksta. ZavrSavanje pria na zadane pocetke. Vjezbe ritma i
opaZanja. Osnovna karakterizacija lika. Tijelo kao instrument glumca (tijelo, glas, iskustvo),

istrazivanje kreativne ekspresije. Razvijanje kazali$nih vjesStina. Suzavanje izbora tema.

Sijecanj — Glasovne i govorne vjezbe. Okolina koja nas okruzuje. Medusobni odnosi. Teme
meduvrSnjackih odnosa i identiteta. Kako sredina utjece na nas i mozemo li mi na nju utjecati?
Postavljanje problemskih situacija: uvjezbavanje za zivot u zasticenim okolnostima. Vaznost

prijateljstva. Vjezbe povjerenja. Citanje scena iz dramskih tekstova.

Veljaca — Radnja/misao/osjec¢aji. Rije¢ kao odraz misaonoga i emotivnoga stanja. Razrada
ideja. Skupno stvaranje price, skupne improvizacije. Koliko smo zadovoljni sredinom koja nas
okruzuje? Osobna i druitvena odgovornost. Sto moZzemo promijeniti? Citanje scena iz dramskih
tekstova. Dramatizacija proznih tekstova uz pomo¢ improvizacija. Izbor teksta za zavrSnu

produkciju.

Ozujak — Govorne vjezbe, vjezbe artikulacije, interpretativno Citanje, slijepa serija vjezbi.

Smisljanje scena koje mogu slijediti ili prethoditi proc¢itanoj sceni iz odabranoga teksta. Kako
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stvoriti novu inacicu poznate price. Pisanje biografija likova. SmjesStanje likova iz teksta u nove

kontekste. Podjela uloga. Izrada scenoslijeda.

Travanj — Vjezbe identifikacije. Sto je zajednicko, a §to razli¢ito likovima i njima osobno.
Emocionalni odnos prema stvarima i drugim osobama. Partnerski odnosi. Improvizacije na
teme iz odabranoga teksta. Razrada likova tehnikom vruéi stolac i figura na zidu. Zamrznute

slike. Postavljanje pojedinih scena. Elementi scenografije.

Svibanj — Trazenje rezijskih rjeSenja za povezivanje scena. Izbor glazbe. Probe u prostoru,

postavljanje scenografije, odabir kostima.

Lipanj — Uvjezbavanje izvedbe, izbor glazbe, zajedni¢ka izrada plakata i letka. Izvedba.

Razgovor o reakcijama publike. Evaluacijski razgovor ili anketni listi¢ o procesu rada i izvedbi.

S djecom od jedanaest i vise godina u dramskome studiju po¢inje rad usmjereniji na izvedbu,
no proces je rada i dalje najvazniji. Nacelo je rada postupnost, usloznjavanje zadataka s obzirom
na dob 1 godine polaZenja dramskoga studija. VjeZbe se nadograduju. Struktura je dramskoga
sata obi¢no podijeljena na tri dijela:
1) Uvod (zagrijavanje) — igre i vjezbe
Dio uvoda ili poseban dio sata moze biti priprema za temu (igre, vjezbe, razgovor,
manje improvizacije).
2) Glavni dio
Improvizacije na temu, ¢itanje teksta, rad na scenama, izvedba.
3) Zavrsni dio

Refleksija, vrednovanje, igra za kraj.

Za kraj godine pripremamo produkciju koja se izvodi u kazalisnim uvjetima pred publikom
koja se sastoji uglavnom od obitelji i prijatelja. Kao i s mladom skupinom, i s ovom je bitno da
prva publika bude blagonaklona i poticajna te da razumije vaznost procesa rada kako bi uz
pozitivnu kritiku izvodace motivirala za poboljSanje izvedbe i daljnji rad. Ako je produkcija
posebno uspjela, moze se odigrati jo§ nekoliko puta ili moze prerasti u predstavu koja se izvodi
na redovnome repertoaru kazalista (preporuc¢ujem za dob od trinaest i cetrnaest godina). U deset

je radnih mjeseci rad podijeljen na Cetiri faze podjednakoga trajanja:
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1. faza: formiranje skupine, razvijanje scenskih vjestina, kazalisni pojmovi
Upoznavanje s novim ¢lanovima skupine, stvaranje poticajnih odnosa u skupini, podsjeéanje
na pravila rada, usvajanje kazaliSnih pojmova, svladavanje scenskih vjestina, voditeljeva

procjena mogucnosti pojedinaca i skupine kao cjeline.

2. faza: biranje teksta za izvedbu
Primjena i daljnje razvijanje vjeStina za scensku izvedbu, improviziranje na razliite teme
skupini zanimljive, Citanje scena iz pojedinih dramskih tekstova. Odabir teksta za izvedbu.

Voditeljeva procjena kapaciteta skupine s obzirom na izabrani tekst.

3. faza: rad na tekstu

Citanje dijelova teksta, stvaranje biografija likova, stavljanje likova u zamisljene situacije,
improviziranje na zadane motive iz teksta. Citanje cjelovitoga teksta, analiza,
kontekstualizacija, ideja teksta, poruka. Stvaranje temeljnoga koncepta izvedbe. Podjela uloga.
Mjesta radnje, interakcija likova. lzrada scenoslijeda. Postavljanje pojedinih scena.

Improvizacije i trazenje rezijskih rjesenja, rad na vjestinama potrebnim za izvedbu.

4. faza: uvjeibavanje, izvedba pred publikom, vrednovanje
Rad na ritmu i tempu predstave. Rad na spajanju scena i promjenama. Usmjerenost na zavr$no
osmiSljavanje predstave. OsmiSljavanje kostima 1 scenografije. Izbor glazbe. Produkcija

predstave: letak, plakat. Probe u dvorani. Izvedba. Evaluacijski razgovor. Upitnik vrednovanja.

5. 4. 3. Opis jednogodi$njega rada s dramskom skupinom

Opisat ¢u rad sa skupinom od Cetrnaest polaznika dobi od jedanaest do ¢etrnaest godina. U
skupini je bilo Sest djecaka i osam djevojCica. Vecina skupine polazila je dramski studio od
cetiri do pet godina. U Skolskoj godini koju opisujem upisane su dvije nove djevojcice. Skupina

je bila zivahna 1 vrlo motivirana za rad.

5. 4. 3. 1. Upoznavanje, stvaranje poticajnih odnosa u skupini, usvajanje kazali§nih

pojmova, razvijanje scenskih vjestina

Upoznavanje s novim ¢lanovima skupine mozemo zapoceti zabavnom igrom. Ne treba
zaboraviti da su u pitanju djeca, da je dramska skupina njihova izvanskolska aktivnost na koju

dolaze na kraju svoga radnog dana (sati se obi¢no odrzavaju navecer) i da im treba biti zabavno.
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Ime, pridjev, pokret

Svi stoje ukrug. Najprije svaka osoba treba reci svoje ime, zatim svoje ime izgovaraju s
pridjevom koji pocinje istim slovom kao i njihovo ime, npr. radoznali Ranko ... Nakon sto jedna
osoba kaze pridjev i svoje ime, svi ostali ponove. Slijedi pozivanje tako da prva osoba kaze svoj
pridjev i ime: Znatizeljna Zvjezdana zove (odabere osobu iz kruga) nemirnu Natasu. Igra traje
dok svi sudionici ne dodu na red. Nakon toga se pridjevu i imenu dodaje pokret. Osoba koja
poziva mora izreci svoje ime uz pridjev, napraviti pokret i pozvati jednu osobu ponavljajuci
njezin pokret i ime uz pridjev. Vjezbu mozemo nastaviti tako da ih podijelimo u skupine i svaka
skupina ima zadatak smisliti koreografiju na zadanu glazbu od pokreta koji je svatko od njih

smislio uz ime i pridjev.

Vjezba je zabavna i omogucava brzo upamcivanje imena. Svaki polaznik sam mora smisliti
svoj pridjev. Zanimljivo je Cuti koji pridjev pojedinoj osobi prvi padne na pamet zato §to obicno
karakterizira osobu koja ga izgovori. Zada li se i smisljanje koreografije, mozemo provjeriti

ritam polaznika, otvorenost, sklad tjelesnoga pokreta, kreativnost i suradnju polaznika.
Bolje upoznavanje skupine mozemo izvesti prili¢no jednostavnom vjezbom predstavljanja.

Predstavljanje u paru

Skupina se podijeli u parove. Dogovori se tko je osoba A, tko je osoba B.
Osoba A — u minuti mora izreéi svoju biografiju.
Osoba B — ponavlja biografiju osobe A (koliko se sjeca) u 1. osobi.
Osoba B — u minuti mora izreci svoju biografiju.

Osoba A — ponavlja u 1. osobi biografiju osobe B.

Sudionici nakon predstavljanja hodaju prostorom i imaju zadatak upoznati se s jos dvije do tri
osobe kojima se predstavljaju s novom biografijom. Nakon toga svatko se predstavlja cijeloj
skupini sa svojom novom biografijom. Voditel] mozZe postavljati pitanja, trazi detalje iz

biografije (koje treba izmisliti) u skladu s osobom koju predstavljaju.

Osim §to polaznici bolje upoznaju jedni druge, ova vjezba zahtijeva elementarno uzivljavanje
u lik kako bi mogli odgovoriti na pitanja o tomekoje jelo najvise vole, koju glazbu slusaju,
kako se slazu s bratom/sestrom i Sl. Polaznici, dakako, izmisljaju podatke zato $to im partneri
nisu uspjeli ispri¢ati u jednoj minuti toliko podataka. Tako uocavaju §to znac¢i na sceni igrati
sebe (javno ja) ili biti u liku, uocavaju razliku izmedu privatnoga/osobnoga i lika. Moze se

zadati i nastavak vjezbe.
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Preslikavanje
Osoba A u minuti treba ispricati primjerice neku situaciju koja ju je izivcirala, a osoba B
ponavlja dogadaj u 1. osobi, ali tako da preslika drzanje tijela, geste i nacin govora osobe A.

Zatim medusobno zamijene zadatke.

Ovakvim vjezbama djeca s lako¢om usvajaju kazaliSne pojmove 1 razumijevanje kazalista. lako
je vecina polaznika skupine ve¢ u improvizacijama odigrala brojne prizore, u ovoj dobi
mozemo iskustvo osvijestiti i zapisati na plakat sastavnice dramskoga prizora:

e Tkosi? (kao lik)

e Gdje se nalazis? (mjesto radnje)

e Koje je vrijeme? (koje je doba dana/godine)

o Sto radis? (radnja)

e Zbog cega to radis ? (motiviranost lika)

e Zasto si ovdje? (uzrok radnje)

o Sto se moze dogoditi ? (posljedice radnje)

o Sto si ti sugovorniku? Sto je on tebi? (odnosi medu likovima)

Tijekom izvedbe improvizacije voditelj moZe zaustaviti izvodenje i traZiti od izvodaca da opisu
prostor u kojemu se nalaze ili pljeskom zaustaviti radnju i davanjem znaka pojedinome liku
traziti da naglas govori svoje misli (unutarnji monolog) i sl. Tako se produbljuje uZivljavanje u

lik i situaciju.

U prvim je dijelovima sata dobro izmjenjivati vjezbe glasa, govora, osjetilne i tjelesne vjezbe
da bi se poboljsale izvedbene vjeStine. Navest ¢u reprezentativne primjere vjezbi koje

primjenjujem u svome radu.

U svakodnevnome se govoru malo pozornosti posvecuje izgovoru i pravilnoj dikciji, no scenski
govor trazi glasnoc¢u, Cujnost, razliit intenzitet i ritam. Profesionalni glumci moraju moci
promijeniti glas u odnosu na ulogu, dok kod djece procjenjujemo tko je to u stanju napraviti na
prirodan nacin, $to ovisi o darovitosti. Buduci da je rad u dramskoj skupini namijenjen svima,
uglavnom se uloge temelje na javnom ja, bivanju onakvim kakvim jesi, bez preobrazbe tijela
ili govora, no u dobi od trinaest i Cetrnaest godina moze se raditi na jednostavnim
karakterizacijama likova 1 tipskom ponasanju poput pripadnosti skupinama i1 koje nije
istovjetno privatnom ja. Stoga je dobro odmalena uvodne dijelove sati koristiti za vjezbe glasa

i govora. Vjezbe glasa zapoc¢injemo vrlo jednostavnim vjezbama disanja.
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Dodavanje loptice

Skupina se podijeli u parove koji stanu na suprotne strane prostorije. Igra se kao da se
dobacuje zamisljena lopta u rukometu. Udah je dok prvi igrac¢ zamahuje loptom, a izdah kad
je dobacuje partneru. Drugi igrac udahne kad prima loptu, a izdahne kad izbacuje. Prilikom
izbacivanja lopte moze se dodati zvuk: Ha. TeZina i nacini bacanja lopte mogu se mijenjati,

bitno je disanje.

Vjezbe su disanja bitne i za svakodnevni zivot zato $to veéinu dana diSemo jako plitko. Pri ovoj
vjezbi otvaramo grudni koS, ispravljamo drzanje i pojatavamo govorne kapacitete. Oslobadanje
glasa mozemo posti¢i izgovaranjem grupa suglasnika, $to je djeci zabavno i izgleda im kao

igra.
Izgovaranje slogova

Izgovaranjem slogova ga, ga, ga / ge ge ge / ke, ke, ke osvjestavaju misic¢e kojima proizvode
glasove. Ha, ha, ha / ho, ho, ho / hi, hi, hi, ha. Hu hu, hu / he, he, he djeca mogu prepoznati je
li glas izgovoren iz grla ili dijafragme. Izgovaranjem grupa suglasnika prema mjestu tvorbe:
p b /k g h/c z s/t d npolaznici prepoznaju zvucnost, a vokaliziranjem aa, aj, ej

oslobadaju govorni aparat.*®

Bitno je kod djece razvijati vrednote govornoga jezika — intonaciju, intenzitet, tempo, stanku i
logi¢no izgovaranje reCenice. Vjezbamo dijeljenje duze reCenice na manje cjeline da bi
slusatelju olaksali razumijevanje izre¢enoga. Rijeci treba povezati u misaonu cjelinu i naglasiti
bitan dio recenice da bi se naglasilo znacenje. U govoru treba praviti logi¢ne stanke, a ne stanke

za uzimanje daha.

Da bi polaznici vjezbali osjete, primjenjujem vjezbu koja je kombinacija vodene maste!* i

vodene improvizacije.'®

Vjezbe osjeta (opip, okus, vid, sluh, njuh)

Cijela skupina radi istodobno, svatko za sebe. Svi sjede na stolcima. Voditelj govori: Zamislite

da vam se oko nogu vrzma maleni maci¢, podignite ga u krilo. Mazite ga, osjetite pod prstima

133 Vise vjezbi moze se pronaci u knjizi Cicely Berry Glumac i glas.

134 Vodena masta izvodi se tako da voditelj pri¢a pricu, a polaznici otvorenih ili zatvorenih o¢iju zamisljaju
sadrzaj pricanja.

135 Vodena improvizacija izvodi se tako da voditelj izgovara ono $to cijela skupina izvodi u prostoru, svaki
polaznik za sebe.
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mekocu njegove dlake... Macic¢ je nemiran, penje se po vama, vi ga primate i vracate u krilo, u

jednom trenutku vas ogrebe... Osjetite bol... Spustite maci¢a na zemlju.

Ispred vas je kriska limuna, uzmite ju i zagrizite. Osjetite okus. Sad uzmite teglicu meda koja
Jje ispred vas, zahvatite zlicom med, zavrtite Zlicu da Sto vise meda ostane na njoj. Stavite Zlicu

u usta... Osjetite okus.

Uzmite u ruke daljinski upravijac. Upalite televizor. Sto gledate? Promijenite program. Tocno
znajte Sto gledate... Promijenite na sportski program. Gledate utakmicu i moZete navijati ako
zelite. Koji sport gledate? Tko igra? Koji su boje dresovi? Koji je rezultat? Zvoni vam telefon,
jedna osoba iz razreda trazi da joj kaZete Sto ste dobili za domacu zadacu. Ne moZete
razgovarati zato sto je utakmica napeta (voditelj moze prozivati jednoga po jednoga igraca da
telefoniraju sa zamisljenim partnerom). Kraj vas je zdjela s kokicama. Dok gledate utakmicu,
Jjedete kokice. Zamislite okus. Kraj vas je ¢asa s omiljenim picem. Otpijte gutljaj. Osjetite okus.
Ne zaboravite gledati utakmicu. Odjednom ste osjetili neki miris... NeSto smrdi po paljevini,
nesto gori... Otidite u kuhinju i pogledajte Sto gori... (Voditelj moze prozivati jednoga po

Jjednoga igraca da opise Sto gori u kuhinji.).**®

U ovoj vjezbi osim uUpamcivanja osjeta razvija se i zamiSljanje situacija i osoba, srediste
pozornosti i javna osamljenost, u kojoj svatko treba biti koncentriran na svoju radnju, bez obzira

na ostale.

5.4.3. 2. TraZenje teme i teksta za izvedbu

Za djecu dobi od jedanaest do ¢etrnaest godina bitna je pripadnost skupini i biti prihva¢en. U
doba puberteta javlja se pitanje identiteta,'3” nesigurnost u vlastitu vrijednost, a vrednovanje se
mjeri u izravnome drustvenom okruzju. Pocinje pubertetska emancipacija, prve pobune,
obiteljske nesuglasice, propitivanja prijateljskih i obiteljskih odnosa.**® Bitan je izgled, osje¢aji

su jaki, po¢inju prva zaljubljivanja... Na tome tragu pokusavamo pronaci temu, a zatim tekst

136 Vise o vjezbama za razvijanje osjeta moZe se naéi u knjizi Bore Stjepanoviéa Gluma I, Rad na sebi, Culno
opazanje i doZivljavanje (2013).

137 ,,Gradenje identiteta ukljucuje definiranje toga tko smo, Sto vrednujemo i u kojim smjerovima se zelimo
razvijati u Zivotu* (Berk 2015: 463).

138 ,,0Obitelji su sveprisutne, a roditeljstvo univerzalno vazno u zivotima djece... Privrzenost koju djeca stvore s
roditeljima i braCom i sestrama obic¢no traje cijeli Zivot i sluzi kao model za odnose u Sirem svijetu susjedstva i
Skole” (Berk 2015: 563) ...,,Unutar obitelji djeca uce jezik, vjestine te druStvene i moralne vrijednosti svoje
kulture” (Isto: 564). ,,0bitelj kao socijalni sustav preuzima primarnu odgovornost za tri funkcije posebno povezane
s djecom: reprodukciju, socijalizaciju i emocionalnu podrsku‘ (Isto: 565).
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za zavr$nu produkciju. Tekst ih mora zanimati i mora ih se ticati. Ponekad se zanimljive teme
mogu dobiti najjednostavnijim vjezbama pripovijedanja kao $to je sljedeca:

Redom kako sjede moraju dopuniti recenicu koju voditelj izgovara:

e Jednom davno...

e Svakoga dana...

o Alijednoga dana...
o Zbog toga...

e Radiroga...

e Dok napokon...

o | otad nikada vise nije...

Recenice se brzo nadopunjuju i vjezba se izvodi nekoliko puta. Obi¢no barem jedna mala pric¢a
bude zanimljiva za daljnju razradu. Razli¢ite Se teme istrazuju u razgovorima i
improvizacijama. Mogu se i osuvremenjivati bajke. Rad se odvija u nekoliko faza:

1. Prepri¢avanje bajke po sjecanju ili ¢itanje sazetka bajke.

2. Razgovor u kojemu se izdvaja glavna tema i motivi.

3. Stavljanje pric¢e u suvremeno doba i prepoznavanje situacija.

4

Improviziranje.
Na razli¢ite nacine dolazimo do tema za daljnji rad . Zadajem vjezbu:
TinejdZerska televizija

Podijele se u skupine od cetiri do pet polaznika. Zadatak im je da svaka skupina osmisli tri
programa i jednu reklamu za tinejdzersku televiziju. Jedan su program tinejdzerske Vijesti,
ostala dva programa osmisljavaju polaznici prema viastitome izboru. Vijesti se mogu odnositi

na Skolski i obiteljski Zivot, novosti medu prijateljima i sl.

Zadajem oblik vjezbe, a polaznici biraju sadrzaj. U programu, najces¢e u vijestima, dotaknu se
nekoliko bitnih i bliskih tema: nepravde, meduvrSnjackoga nasilja, zaljubljivanja, neuzvracene

ljubavi...

Na sate donosim 1 aktualne ¢lanke iz novina u kojima su sudionici tinejdzeri. Bitno je pronaci

polaznicima zanimljivu i motiviraju¢u temu za daljnji rad. Nakon §to se krug tema suzi,

131



donosim tekstove pojedinih scena iz razli¢itih dramskih komada ili ulomke proznih tekstova.'%
U skupinama mladih tinejdzera citali Smo scene iz Knjige o dzungli R. Kiplinga, Tajne skole
za tajne agente N. Horvat, a sa starijima osuvremenjeno Carevo novo ruho H. C. Andersena,

Zelenoga psa N. Mihel¢i¢, Pazite kako igrate 1. Sajatovié i Profesoricu iz snova M. Gavrana.

Polaznici na satu najprije Citaju odabranu scenu po ulogama, a zatim u improvizacijama
smisljaju scene koje su mogle prethoditi procitanoj ili su se mogle dogoditi nakon procitane
scene. Katkad iz pri¢a/igrokaza posudimo samo likove koji u improvizacijama dozivljavaju
nove pustolovine. Tekst za produkciju biramo dogovorom, a ponekad i glasanjem. U skupini ¢iji

rad opisujem izabrali smo za rad dramatizaciju djecjega romana C. Nostlinger Muz za mamu.

5. 4. 3. 3. Rad na tekstu

Tekst Muz za mamu ponudila sam polaznicima zato $to je u dana$nje vrijeme jako povecan broj
rastava brakova. S obzirom na to da djeca godinama dolaze na dramsku skupinu, uglavnom
sam upoznata s obiteljskim situacijama. Vise od tre¢ine djece u skupini imali su rastavljene
roditelje, stoga sam odlucila otvoriti temu koja se nekoliko puta pojavila u improvizacijama da
bi dio situacija s kojima se susrecu u stvarnome Zivotu proigrali u zasticenim okolnostima.
Rastava je polutabu-tema za dublje razgovore. I kad se rastava odvija najhumanije moguce,
dijete se ipak nade u promijenjenoj situaciji koju treba prihvatiti. Roman Muz za mamu
prikladan je zato §to jednostavnim jezikom, na duhovit nacin, opisuje vrlo ozbiljne situacije i
osjecaje g protagonistice, njihove vr$njakinje. Tekst je knjizevno dovoljno vrijedan, djeci
zanimljiv 1 otvara vazna zivotna pitanja:
e kako se osjecaju djeca prilikom rastave roditelja
e moguca pomirba roditelja
e roditeljske svade preko djece
e kupovanje djecje naklonosti
e promjena ponaSanja djece, okolini postaju ¢udni, ¢esto ne Zele javno govoriti o
obiteljskoj krizi
e vaznost prijateljstva i podrSke (Suzy ima prijatelja Bennyja koji Zivi sa samohranim
ocem i jedini ju razumije)

e vaznost stru¢ne podrske (mama odvodi Suzy psihologu).

139 U zbirci igrokaza Kaos prije premijere u izdanju Biblioteke Tirena nalazi se deset igrokaza namijenjenih
mladim adolescentima.
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Svaku od ovih tema proradili smo na nekoliko nacina: razgovorom ili improvizacijama u paru
ili skupini, pojedine scene zaustavljali smo u zamrznute slike u kojima su polaznici izgovarali

unutarnje monologe,'*° likove smo posjedali na vruéi stolac!*

s ciljem produbljivanja
razumijevanja situacije i osjec¢anja likova. Kao motivaciju za pocetak rada na tekstu zadala sam

sljedecu vjezbu:
Moja obitelj na godiSnjemu odmoru

Rad se odvija u skupinama od Cetiri do pet polaznika. Voditelj zadaje neobicna mjesta za
godisnji odmor. Skupina treba najprije odrediti tko je tko u obitelji. Obitelj moze biti Sira ili
uza, ovisno o volji polaznika. Tijekom cijele vjezbe moraju ostati u istim ulogama — tko je u
prvoj slici tata, ostaje tata do kraja, u svim slikama. Kad voditelj zada mjesto, npr. moja obitelj
u pustinji, cijela skupina mora stati u zamrznutu sliku koja prikazuje njihovu obitelj u pustinji,
i to tako da se po slici Sto zornije vidi gdje se nalaze i Sto su oni jedni drugima. U prvoj se
postavljenoj slici obvezno od likova trazi da govore unutarnji monolog da bismo mogli
prepoznati tko je tko. Nakon toga na znak voditelja zamrznuta se slika moZe pokrenuti u
improvizaciju. Voditelj zadaje neobicna mjesta: moja obitelj ispod mora... na Sjevernom polu...

U prasumi... Na nepoznatome planetu...

U vjezbi je zanimljivo vidjeti koje je ¢lanove obitelji skupina izabrala za zajednicki godiSnji
odmor. U slikama dolaze do izrazaja uloge pojedinih ¢lanova. Budu¢i da su mjesta neobi¢na,
slike su vrlo ¢esto dramati¢ne, a kad ih se pokrene u improvizacije, sasvim Se spontano odigraju
obiteljski odnosi. Tako se otvara tema koji ¢lanovi ¢ine njthovu uZu obitelj 1 koja je njihova
uloga u funkcioniranju obitelji. Razgovarali smo o tome tko su ¢lanovi njihove uze obitelji i

koje su im osobine.

Potom sam zadala vjezbu: Smisli koja je tipicna recenica tvoje mame ili tvoga tate (po izboru)
i njezin/njegov karakteristican stav. Stani u taj stav i izgovori recenicu. Zatim smo kipu

roditelja dodali dijete koje je trebalo odgovoriti na roditeljsku recenicu.

U stavovima su ve¢inom bile mame, a recenice su bile uglavnom upozoravajucega i sli¢noga

sadrzaja uz neizbjeznu recenicu Kako je bilo u Skoli?.

140 Dramska tehnika unutarnji monolog: u tijeku vjeZbe zaustavi se prizor i na znak voditelja lik po¢inje glasno
izgovarati svoje misli u 1. osobi jednine.

141 Dramska tehnika vruci stolac: osoba sjeda na stolac i odgovara na pitanja iz svoje uloge. Pitanja se takoder
mogu postavljati iz uloge.
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Budu¢i da u nasemu tekstu do zapleta dovode likovi roditelja, napravili smo popis tipova mama

i tata:

MAMA TATA
nervozna zbunjen
perfekcionistica lijen
prekriti¢na agresivan
samokriti¢na neodgovoran
ambiciozna neutralan
tvrdoglava radoholi¢ar
ponizna (tepih mama) sebican
Zrtva/mucenica odgovoran
brizna povodljiv
pomocnica (sretna kad su drugi nesretni duhovit

pa im ona moze pomoci)

IzreCena je 1 jedna simptomaticna recenica: Tate uzivaju u zivotu, a mame preuzmu sve obveze.
S tom se reCenicom cijela skupina slozila! Postavila sam sljedeca pitanja: Tko je najrazmazeniji
u njihovoj obitelji? Imaju li brace i sestara? Kako je to biti mlade, a kako starije dijete? Kako
se osjeca srednje dijete? Kako zamisljaju svoje roditelje na pocetku njihova braka?
Razgovarali smo o tome kako mnogo ljudi nije do kraja sazrelo u vrijeme kad se vjenca, , kako
se ljudi kasnije mijenjaju i mogu postati prili¢no razli¢iti od svojih partnera. Katkad su
promjene dobre, no nazalost, katkad nisu. Razgovarali smo o prezaposlenosti roditelja i o tome
Sto sve moze uzrokovati krize u obiteljima. Budu¢i da je prva scena romana Muz za mamu bila
odlazak obitelji na godiSnji odmor, dobili su zadatak da u skupinama naprave cetiri zamrznute
slike'*? s temama:

1. Obitelj se pakira za godisnji odmor

2. Dolazak na odrediste, dobrodoslica domacina
3. Najbolji dogadaj na godisnjemu odmoru
4

Najgori dogadaj na godisnjemu odmoru.

igra¢i svojim nepomicnim tijelima pojedinacno ili skupno prikazuju zadanu temu ili situaciju.
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U prvome prikazivanju na pljesak voditelja treba prijeci iz slike u sliku. U drugome se skupina
zajednicki pokrece u promjenu bez znaka voditelja. Slike se izvode uz glazbu usporenim
kretanjem, bez dogovaranja i stalno dok god traje glazba. Buduci da se slike ponavljaju, nakon
najgorega dogadaja slijedi pakiranje, koje je ujedno i kraj i pocetak novoga ciklusa godisnjega

odmora.

U vjezbi je bitna medusobna uskladenost izvodaca koja stvara suigru zato $to se skupina mora
osjetiti i zajednicki krenuti u promjenu slike. VjeZzba uz glazbu izgleda vrlo atraktivno i moze
po potrebi posluZiti i kao djeli¢ buduce izvedbe. VjeZzba je posluZila i kao motivacijski uvod za
Citanje prvih dviju scena Muza za mamu, iz kojih saznajemo da se Cetveroclana austrijska
obitelj, mama, tata i dvije kceri zaputila na godi$nji odmor u Split. Mjesto za odmor odabrala
je mama, a €ini se da tata nije bio najsretniji s izborom. Prva medusobna prigovaranja roditelja

zapocinju ve¢ na aerodromu u Splitu, a nastavljaju se na plazi pretvarajuci se u prvu svadu.

Nakon razgovora o profitanim scenama, prepoznavanja situacija iz privatnoga zivota i
usporedbe s njihovim zamrznutim slikama, razgovarali smo o likovima. Obitelj Kratochwil
¢ine Cetiri ¢lana: mama, tata, starija k¢i Irmela (Ir) i mlada Suzana (Suzy). Likovima smo
odredili dob, zapisali smo osobine likova i$¢itane iz procitanih scena te smo prokomentirali
medusobne odnose. U nastavku rada polaznici su smisljali improvizacije na temu Obitelj na

godisnjemu odmoru uz dodatni motiv — jedno se dijete mora izgubiti.

Nakon izvedenih improvizacija razgovarali smo o njihovu iskustvu. Razgovor sam usmjeravala
postavljanjem pitanja poput: Je li se itko od vas ikada izgubio? Kako ste se pritom osjecali?
Sto se dogodilo nakon sto su vas pronasli? Nakon razgovora su polaznici pro¢itali trecu scenu
Muza za mamuu kojoj je tatino nezadovoljstvo sve o€itije. Mama je raspoloZena zato §to je bila
u sopingu, nabraja S§to je sve vrlo povoljno kupila, a tata prigovara i u jednome trenutku
primijete — da Suzy nema. Izgubili su dijete. To je opet razlog za svadu. U medusobnome

okrivljavanju ne primjecuju pretjerano ni svoje drugo dijete Ir.

Zadatak po skupinama bio je improvizacijom smisliti mogucéi nastavak pro€itane scene. Pocetni
je prizor improvizacije roditeljska svada. Nakon §to su odigrali nastavke scene i prokomentirali
moguca rjeSenja ove velike roditeljske svade, procitali su sljedecu scenu u kojoj saznajemo da
se tata spakirao i vratio ku¢i. Djevojke o tome imaju podijeljeno misljenje; Ir je jako ljuta na

tatu 1 potpuno je na maminoj strani, koja je bijesna, pakira se i1 zeli se smjesta vratiti kuci, a
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Suzy je mnogo blagonaklonija i naivnija, ona vjeruje da trebaju samo malo pricekati i da ¢e se

tata vratiti.

Nacelo je rada na tekstu koje prakticiram naizmjeni¢no Citanje scena i improviziranje
temeljeno na motivima koji se pojavljuju u scenama. Nekad se motiv za improvizaciju zadaje
prije Citanja scene kao motivacija i proSirivanje slike, otvaranje razli¢itih mogucénosti ili dio

scene u nastajanju, a ponekad nakon ¢itanja da bi se produbilo razumijevanje scene.

Dok se radi na uvodnim scenama ili pocetku zapleta, dobar je trenutak da se osmisle detaljnije
karakterizacije likova. Podsjetili smo se na sve §to smo o likovima do tada saznali, kakvi su oni
uistinu, a kakvi se predstavljaju okolini (unutarnja i vanjska karakterizacija), a nakon toga sam
polaznike podijelila u skupine. Primijenila sam dramsku tehniku figura na zidu.'*® Svaka je
skupina dobila jedan lik, mamu, tatu, Suzy i Ir. Zadatak je bio upisati unutar figure kakav lik
doista jest, a izvan figure kako ga drugi vide. Nakon $to su odredili njihovu vanjsku i unutarnju
karakterizaciju, razgovarali smo o motiviranosti likova te kako postupci utje¢u na njihove

medusobne odnose. Na sljede¢emu su satu polaznici procitali petu scenu Muza za mamu.

U toj sceni mama Ir i Suzy ulaze s putnim torbama u stan. Tata je ve¢ tamo, sjedi na kaucu,
gleda televizor i pijucka pivo. Na Suzyn upit zaSto je otputovao odgovara: ,,Nisam viSe mogao
izdrzati. Cetiri dana i Getiri no¢i svadanja uniSte i najja¢eg muskarca.” | dok tata izgleda
pomirljivo, mama se u furioznom tempu pakira, zove taksi 1 Zeli odseliti. Prilikom pakiranja

mama u jednome trenutku doziva macka, na §to tata reagira:

TATA: Karolina, ostavi macka na miru. On ostaje ovdje, jesi li razumjela? To je MOJ
macak.

Suzy odlazi do Ir.

SUZY: On ne da svog macka, jesi li cula kako se derao? Macak je njegov. Pa i mi smo
njegova djeca, mogao je i za nas reci da nas ne da.

IR: Mogao je, ali nije...
SUZY': Ne, to nije!

143 Nacrta se obris lika. Unutar figure lika treba napisati emocije i osobine lika, kakav on doista jest, a izvan
obrisa kako ga svijet vidi.
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Zaustavili smo se na toj situaciji. Bila je to prilika za razgovor o svadi i rije¢ima koje se u svadi
izgovore, a kasnije pozale. Takoder, razgovarali smo i o odlukama donesenima u ljutnji zato
Sto u trenutku ljutnje ne mozemo razumno sagledati situaciju ni posljedice koje ¢e iz nje
proizi¢i. Rije¢i koje u ljutnji izgovorimo ostaju, odluka se kasnije drzimo (iz ponosa ili

nemogucnosti da o njoj razgovaramo) iako smo svjesni da su mogle biti i druk¢ije.

Zadala sam improvizaciju s temom Jutro je pametnije od veceri. Polaznici su se u skupinama
trebali dogovoriti i izvesti neku situaciju koja se njima zaista dogodila, a za koju bi bilo bolje
da su je prespavali prije nego $to su na nju reagirali. U ovome su trenutku svi bili jako
zainteresirani da saznaju Sto se s obitelji Kratochwil dalje dogodilo. Bilo je vrijeme za ¢itanje

cijeloga teksta. Donijela sam na sat $esnaest preslika cjelovite dramatizacije romana.**

Roman Muz za mamu dramatizirala sam iz nekoliko razloga. Likovi su jasnih karakterizacija,
zaplet je zanimljiv, a bitna i teska tema ispri¢ana je s dozom humora.*® Glavna je junakinja
jedanaestogodiSnjakinja Suzy, koja se ne miri s novonastalom situacijom i razdvojenoséu
svojih roditelja. Njezina starija sestra Ir prihvaca Zivotnu stvarnost i sastaje se s tatom, §to Suzy

ne zna:

IR: Nisam ja kriva Sto su se oni razisli! Imam pravo vidjeti svoga oca kad god zazZelim,
a ne samo po maminim pravilima! Nisam ja kuhinjski ormar koji se kod selidbe moze
uzeti i postaviti u novu kuhinju! (...) Uvidjela sam da je mama dobar covjek. I tata je

takoder dobar covjek! Ali ne pristaju jedan drugome i §to se moze!

Suzy se ne miri s raspadom obitelji:

SUZY: Mama je dakle postala strasna i tata takoder. Ali ja volim mamu, a volim i tatu.
Znaci da tako strasni ne mogu biti. A ako ih oboje volim, onda se oni moraju i

medusobno moci voljeti!

Suzy najprije pokuSava na sve nacine pomiriti mamu i tatu, a kad joj to ne uspijeva, pocinje
traziti muza za mamu stvaraju¢i nove zaplete u potrebi da ponovno ima obitelj na kakvu je
navikla. Njezin je to, naivno dje¢ji, pokuSaj obnavljanja obitelji kao sigurnoga mjesta

odrastanja.

144 Trenutak kad dobiju tekst uvijek je pomalo svecan. Svatko na tekst napise svoje ime i obveze se da ¢e ga
Cuvati.
145 Izvrstan je prijevod Vere Ci¢in-Sain s izrazima i poslovicama u duhu nasega jezika.
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Mnogo se roditelja ne snade tijekom rastave i ¢esto je i njima potrebna podrska pa ju sami ne
mogu primjereno pruziti djeci. Roman je na djeci vrlo pristupacan nacin prosao sve faze raspada
obitelji. Trazenje novoga muza otvorilo je neka nova pitanja poput onoga kakav bi mamin novi
partner trebao biti kako se pogreska ne bi ponovila, $to je potrebno za stabilnu partnersku

zajednicu i koja su njihova ocekivanja od roditelja/staratelja.

Tekst sam izabrala i zato Sto pruza mogucnosti za zahvate, zaustavljanja, umetanje scena i
razigravanje. U dramatizaciji sam ostavila otvoren kraj Zele¢i da sami isprobaju moguce

zavrsetke obiteljske price zato Sto roman zavrSava (ne bas uvjerljivo) sretno.

Na jednome su satu procitali cijeli igrokaz izmjenjujuci se u ulogama. Prilikom ¢itanja uvijek
pazimo na govorne vrednote hrvatskoga standardnog jezika. ,Jedan od vaznih uvjeta
uspjeSnoga ovladavanja standardnim jezikom je pozitivan stav prema njemu, koji je povezan i
s razumijevanjem uloge 1 vaznosti standardnoga jezika kao komunikacijskoga sredstva Sire
jezicne zajednice (Aleri¢, Gazdi¢-Aleri¢ 2009: 5). Bitno je da se odmalena razvija pozitivan

stav prema govorenju standardnoga jezika koji nazalost djeca imaju sve manje prilike ¢uti.1#°

Nakon ¢itanja 1 komentara primijetili su da nema dosta uloga, da postoje tri ili Cetiri nositelja
radnje, a da je epizodnih likova nejednake vaznosti joS Sest ili sedam. Kad je u pitanju koli¢ina
teksta koju ima pojedini lik, $to je za njih mjerilo vaznosti, obi¢no se polaznike mora podsjetiti
da je gluma ono izmedu recenica. Odigrati zna¢i ne samo izgovoriti re¢enicu, nego osmisliti
cijelu radnju i spektar osjecaja. Osim toga, gluma je suigra s partnerima. | s malo teksta moze
se razviti zanimljiva uloga. Djecu u svojim skupinama vrlo brzo odvratim od brojanja koliko
tko ima recenica zato $to je kazaliSte skupna umjetnost 1 svaka je uloga bitna. S obzirom na to
da djeca godinama polaze dramski studio, nastojim u najve¢oj mogucoj mjeri da se izmjenjuju
u glavnim i sporednim ulogama. Gotovo je nemoguce pronaci tekst s onoliko uloga koliko ima
djece u pojedinoj dramskoj skupini, stoga ovisno o tekstu i dobi proSirujemo tekst novim
epizodama, dodajemo likove, nekad multipliciramo likove, a ako predstava cescée igra, kod
starijih su moguce i izmjene. Katkad uvodim pripovjedace, mimske radnje, skupne uloge...
Pritom je bitno ne iznevjeriti ideju autora, dobro i$¢itati tekst i prouciti kontekst u kojemu je

djelo nastalo da bi zahvati bili u skladu s idejom i namjerama pisca. Korektnije je napisati novo

146 Lj. Jonke (1965: 5) zakljuéio je ,,da se gramatika nerado u¢i”, odnosno da danasnji ¢ovjek nerado ¢ita i nerado
u¢i gramatiku i pravopis koji su puni paragrafa i propisa, a ni danasnja $kola ne poklanja dovoljno paznje
produbljivanju jezi¢nog znanja“ (Aleri¢, Gazdi¢ Aleri¢, 2009: 6)
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djelo uz napomenu prema motivima, nego iznevijeriti original u ideji i poruci pisca.

U radu s djecom i mladim adolescentima, kad je cilj izvedbe predstavljanje cjelogodi$njega
rada koji se uglavnom izvodi jednom, a najvise dva do tri puta, sloboda u radu i zahvatima
nesto je veca. Fokus nije na novome videnju teksta ni na trazenju neotkrivenih znacenja (Sto bi
bio zadatak u profesionalnome kazalistu), ve¢ na dje¢jemu dozivljaju teksta, njegovu
posvajanju i proradi tema koje tekst nudi. Zajednicko je profesionalnome i amaterskome radu
kontekstualizacija i relevantnost teksta. Kod profesionalaca je vaznija relevantnost u odnosu na
publiku, a kod djece u odnosu na izvodace. Bitno je znaCenje prenijeti publici, ali katkad djeci
nedostaje scenskih vjestina da ga prenesu U njegovoj punini. No, bitno je da su tijekom procesa
rada polaznici razumjeli 1 proradili znacenje teksta. S godinama rada poveéavaju se scenske
vjestine 1 glumacki zadatci postaju slozeniji, a samim time i mogucnost postavljanja

zahtjevnijih tema i tekstova. U radu s djecom bitna je postupnost.

U dobi od jedanaest do Cetrnaest godina prelazimo iz podrucja neglume i ja kao dijela skupne
uloge u pojedinaénu ulogu koja je razlic¢ita od normativnoga ili uobicajenoga Ja (Neelands
2009). Radi se na tjelesnoj i verbalnoj karakterizaciji likova. Nastoji se stvoriti prepoznatljiv
lik, razli¢it od ostalih. Oblikuje se psiholoski profil 1 podtekst, koji otkriva osobne motive.
Traze se odgovarajuce geste i radnje karakteristicne za lik. Da bismo dobili jasniji pregled

radnje i uo¢ili moguénosti za umetanje scena i dodavanje uloga, izradili smo scenoslijed.**’

1. SCENA

Obitelj ¢eka avion na aerodromu, tata kupuje u duty free shopu, roditelji se prepiru,
sestre komentiraju.

2. SCENA

Dolazak obitelji na plazu, prenatrpani su stvarima, imaju razli¢ite Zelje, prepirka se
nastavlja.

3. SCENA

Obitelj se vozi u pretrpanome lokalnom autobusu, zatim sjeda u kafi¢, lokalna je
proslava u tijeku, Suzy se izgubi, svada kulminira.

4. SCENA

Mama, Suzy i Ir u hotelskoj sobi shvate da se tata spakirao i otputovao. Mama

odlucuje da se 1 one vracaju kuci.

147 Scenoslijed je zapisani raspored scena koje se mogu zapisati u natuknicama ako su napomena piscu ili u
nekoliko recenica sadrzaja ako se njime sluze i drugi korisnici.
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5. SCENA

U stanu tata sjedi, pije pivo i Cita novine. Mama pakira stvari, u bijesu se odlucuje
preseliti kod svoje mame, zove taksi. Mama, Suzi i Ir odlaze, ostaju tata i macak Filip.
6. SCENA

U bakinome dnevnom boravku sjede prateta, mama, baka, teta i Suzy. Ozracje je napeto,
jedni druge zivciraju, nenavikli na zajednicki zivot. Baka stalno prigovara.

7. SCENA

Suzy je kod prijatelja Bennyja, komentiraju svoje obiteljske situacije, Suzy priopcuje
da ¢e traziti muza za mamu.

8. SCENA

Suzy misli da bi njezin razrednik bio dobar kandidat za mamina muza, podsvjesnom
reklamom nastoji ga u $kolskoj zadaéi zainteresirati za svoju mamu. Pokusaj propada,
razrednik naziva mamu s prijedlogom da Suzy odvede psihologu.

9. SCENA

Kod psihologa Suzy rjeSava testove, a potom mu govori 0 svojim namjerama pronalaska
novoga muza za mamu i Zelji za preseljenjem zato S$to joj je zivot kod bake neizdrziv.
10. SCENA

Suzy i Benny zakljuce kako bi Bennyjev tata bio dobar kandidat za Suzynu mamu, ali
po reakcijama Bennyjeva tate shvacaju da za to nema puno nade.

11. SCENA

Sestrinska svada. Suzy se ljuti na Ir zato $to se potajno nalazila s tatom.

12. SCENA

Bennyjeva i Suzyna zavjera o zajednickoj proslavi Bozi¢a njihove dvije krnje obitelji
propada. Na skijaliste dolaze baka i prateta. Svadaju se svi sa svima.

13. SCENA

Baka 1 prateta demonstrativno odlaze, Bennyjev otac odlazi odvode¢i Bennyja. Mama
je ocajna zato $to niSta ne moze napraviti kako treba. Ne prestaje plakati. Ir zove tatu i

on dolazi. Vracaju se u svoj stan da bi zajednicki proslavili Bozi¢.
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Nakon izrade scenoslijeda popisali smo glavne i sporedne likove:
Glavni likovi: Suzy, 11 godina
Sestra Ir, 14 godina
mama Karolina, 35 godina, prodavacica

tata Fred, radi u reklamnoj agenciji

Sporedni likovi:  Suzyn prijatelj Benny, baka, prateta, teta Irmela, susjed Meier, Bennyjev

tata, psiholog, Suzyn razrednik.

Broj ¢lanova skupine bio je veéi od broja uloga. Nastavili smo s improvizacijama da bi se
zanimljive ideje razvile u scene koje se mogu dodati i kako bi svaki ¢lan skupine dobio svoju
ulogu. Sve vaznije teme iz teksta proradujemo u improvizacijama prije kona¢ne podjele uloga
kako bi se situacije sagledale u razli¢itim kontekstima'*® i u potpunosti razumjeli postupci
likova. Vecina djece okusa se u vecini uloga, a to pridonosi kasnijoj bogatijoj karakterizaciji
lika. U ovoj fazi rada, nakon §to su upoznati sa cjelovitim tekstom, redom se ¢itaju scene, a

zatim se smisljaju skupne improvizacije s razli¢itim zadatcima:

igraju procitanu scenu po sjec¢anju (bez teksta)

e igraju scenu uz prethodno detaljan opis prostora radnje u kojemu se nalaze

e igraju scenu koja je prethodila procitanoj sceni

e igraju scenu koja se zaustavlja i govore se unutarnji monolozi

e igraju scenu koja bi mogla slijediti odmah nakon procitane scene

e postavljaju se likovi u razli¢ite druge svakodnevne situacije (npr. ¢ekanje na pregled
kod lije¢nika, kupovanje odjece, sukob/svada na poslu, u $koli) koje nemaju izravne

veze s tekstom.

Tako se polaznici detaljnije upoznaju s likovima. Prilikom produbljivanja rada na liku ¢esto
primjenjujem tehniku vruéi stolac. U ovome igrokazu ta je dramska tehnika posebno pogodna
nakon trece scene, u kojoj se otac spakirao i otisao s ljetovanja. Tinejdzer koji je igrao oca sjeda
na vruéi stolac, a skupina ga ispituje:

e ZasSto si otiSao s godisnjega odmora i ostavio obitelj?

e Kako se osjecas?

« Sto misli§ kako se osje¢aju &lanovi tvoje obitelji?

o Sto ¢es dalje poduzeti?

148 , Kontekst dramskog komada ili prizora je skup okolnosti koji prate proizvodnju jezi¢nog teksta i/ili predstave.
Okolnosti koje olakSavaju ili omogucuju njihovo razumijevanje* (Pavis 2004: 199).
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Zadatak je tinejdzera odgovarati iz lika kojega igra. I ispitivac¢i mogu biti u ulozi (socijalnih

radnika, oceve obitelji, prijatelja i sl.).

Vrlo je korisna i tehnika unutarnji monolog. U petoj sceni tata sjedi i pije pivo, dok se mama
bijesno pakira, a Suzy i Ir nevoljko slazu svoje stvari u torbe; iznimno je zanimljivo ¢uti $to
zaista misle likovi. Unutarnji monolozi uglavnom utjeCu na dijaloge koji se nastavljaju
odredujué¢i ponekad nove pravce radnje. Cesta je razlika izmedu ponasanja lika i njegovih

osjecaja, a to stvara unutarnju napetost i posebnu dinamiku scene.

U petoj sceni vrhunac je krize u kojoj se zenski dio obitelji odseli. Nakon ¢itanja scene
razgovarali smo o kriznim Zivotnim situacijama i tko nam u njima moze pomoci. Najceséi je
odgovor bio ,,prijatelji — oni nas tjeSe i daju nam savjete”. Pretpostavili smo da i mama ima
neku prijateljicu kojoj se moze povjeriti. Takvi razgovori najéesce se vode kod nekoga u kuci
ili u kaficu. Buduci da se ideja dalje razvijala, odlucili smo da mjesto razgovora bude frizerski

salon u kojemu se istodobno moze naci vise razli¢itih zena.
Zadala sam improvizaciju sa sljede¢im elementima:

e mjesto radnje: frizerski salon
¢ lik: Karolina Kratochwil, prodavacica, majka dviju tinejdZerica
e tema: miSljenja Zena koje su se naSle u salonu o Karolininu odseljavanju od muza i

sadasnjoj situaciji, savjeti $to 1 kako dalje.

Dok bi scena mame i prijateljice na kavi bila vjerojatno drama na rubu tragedije, izborom
frizerskoga salona za mjesto radnje, dobili su mogucnost duhovitih dijaloga i situaciju u kojoj
se mami udjeljuju potpuno razli¢iti savjeti, a ta kontradiktornost moze imati humoristi¢an
ucinak, $to je omogucilo ostajanje u duhu i stilu romana. Galerija Zena koje su se u tomu
trenutku nasle u frizerskome salonu stvorila je crnohumornu scenu s mnostvom zdusno
zastupanih suprotnih stavova. Bila je to i prilika da se istraze razliCita gledista: kako se na
situaciju moze gledati iz potpuno razlic¢itih kutova. Likovi koje su smislili bili su u rasponu od
konzervativne gospode za koju je brak svetinja, najveca sreca udaja, a muz glava kuce i koja je
sa zgrazanjem osudivala mamin potez napustanja muza do feministice koja ju je hrabrila uz
prigodan panegirik Zenskim sposobnostima i mogu¢nostima koje pruza sloboda. Improvizacije

su bile vrlo duhovite. Pojavili su se i novi likovi, samohrana majka Zrtva, mrziteljica muskaraca
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i smusena susjeda koja ponavlja rijeci te neizostavni gay frizer. Za malo bolje upoznavanje s

149

likovima koje su smislili i osmislili,** zadala sam sljede¢u vjezbu:

24 sata u zivotu lika

Viezbu izvodi u liku svatko za sebe. Radnja se izvodi pantomimom. Voditelj izgovara sate u

danu, a svi istodobno izvode radnju koju bi njihov lik izvodio u to doba dana.
Tako su odigrali radni dan svojega lika, $to im je olakSalo proces poistovjec¢ivanja.

Scena u frizerskome salonu bila je izvrsna, likovi uvjerljivi i duhoviti. Napravljena je i verbalna
i fizicka karakterizacija, mogli su se ¢uti dijalektiv i sl. Prostor frizerskoga salona dopustio je
mnos$tvo mogucnosti | stvoreno je obilje izvedbenoga materijala koji smo na kasnijim probama

ocistili 1 uprizorili.

Nakon ovakvih zanimljivih i kreativnih digresija izvan teksta polaznicima prestaje biti bitno
tko ¢e imati glavnu ulogu i vise replika. Slobodnijim pristupom radu stvaraju se mali epizodni
biseri 1 postaju vrijedan dio predstave. Dramatizacijom romana jednu knjiZzevnu vrstu
pretvaramo u drugu, S$to zna¢i da se neka obiljezja vrste izgube, a druga dodaju.
,Dramatizacijom se smatra pretvorba epskog teksta u dramski tekst postupkom koji tezi iz

sustava epike izlu€iti potencijal dramskog 1 prenijeti ga u novi, dramski tekst* (Boti¢ 2013: 29).

Dramski se tekst zasniva na radnji i ne podnosi duge opise ni pripovijedanje. Postavljajuci
dramski tekst na scenu, mijenjamo medij. To opet zahtijeva nuzne promjene, stoga se ne

150

trebamo slijepo drZati teksta zato §to postaviti na scenu/reZirati™" znaci imati slobodu Citanja,

desifriranja znacenja teksta 1 njegove prilagodbe za izvedbu na sceni.

Citajuéi dalje dramatizirani tekst, zakljuéili smo da osma scena u kojoj Suzy pise $kolsku
zada¢u o mami ne bi li zainteresirala razrednika za svoju mamu (naslova U sumi), nije
pretjerano zanimljiva ni scenski privlacna pa smo ju izbacili. U razgovorima o moguéim
nacinima pronalaska muza za mamu i isprobavanja dejtova doslo se do zanimljive ideje —

audicije. Tako smo i ubrzali tempo izvedbe zato §to smo sve pojedinacne isprobane dejtove

149 Fiksirati ili osmisliti lik zna¢i utvrditi njegovu biografiju i karakterne osobine da bi mogli prepoznati njegovu
motiviranost postupaka i kako bi se lik iz scene u scenu mogao dalje razvijati nakon §to smo ga jednom postavili.
150 ,,Rezija prenosi dramsko pismo teksta u scensko pismo. Umjetnost je rezije umjetnost projiciranja u prostor
onoga §to je dramaticar mogao projicirati samo u vrijeme* (Appia 1954: 38 prema Pavis 2004: 320).
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mogli uvrstiti u jednu scenu. Kandidati za muza, bas kao na audiciji, mogu ulaziti odmah jedan

iza drugoga i predstavljati se.

Bila je to prilika da se razigra muski dio dramske skupine. Smisljeni likovi bili su duhoviti
stereotipi, ali bilo je i originalnih: glumac iz sapunica Ernesto, kemicar Zoran Eksplozic,
mrtvozornik Zorislav, bodibilder Lijepi Luka, reper Falafel itd. Nakon $to su smislili ime, dob
i osnovnu karakterizaciju svojih likova,'®* dobili su jedan manji zadatak kako bi bolje upoznali
svoj lik. Trebali su odrediti:

e koja tri predmeta njihov lik ima u dzepu
e kojih pet predmeta njihov lik ima u svojoj kanti za smece (smeée u kuhinji, smece u
radnoj sobi)

e Kkoje bi dvije stvari lik svakako uzeo sa sobom kad bi se selio na godinu dana.

Da bi izveli taj zadatak, trebali su promisljati o liku kao stvarnoj osobi, njegovim osobinama i
navikama tako da su i stereotipni likovi kojima su djeca sklona dobili osobnost. Ovakvim
jasnija. Uz fizi¢ku karakterizaciju (razli¢ite nacine hoda, drZanje, geste, mimiku), predloZila
sam da naprave i govornu karakterizaciju likova (jezik kojim govore likovi — standardni,
dijalekt, kolokvijalni itd.). Igrali smo se likovima i njihovim temperamentima®®? kontrastima
ostvaruju¢i humoristi¢nost. Tako je, primjerice, mrtvozornik bio sanjar zaljubljen u svoj posao

uspostavljaju¢i ravnotezu u sceni s habrijanim reperom.

Rezijski smo scenu rijesili dinami¢nije od pocetnih improvizacija. Svi su kandidati bili na
pozornici od pocetka scene i na razliitim mjestima te su tako dobili priliku da neverbalno
prikazuju svoj lik i kad nemaju replike. Mama je sjedala na stolce preko puta kandidata i
izmijenila sa svakim nekoliko reCenica. ZavrSna je recenica bila ,,Volite 11 djecu?”. Ovisno o
odgovoru, a ponekad ve¢ i nakon predstavljanja kandidata, mama bi kretala prema sljede¢emu

kandidatu.

151 Iznimno korisni naputci o razvijanju lika u dramskome tekstu mogu se naci u knjizi T. Zajeca Pravila igre
(2012) od 160. do 179. stranice.

152 Bila je to prilika da nauce da je temperament tipi¢an nac¢in emocionalnoga dozivljavanja i reagiranja, pretezno
uvjetovan nasljednim Ciniteljima, da postoje Cetiri tipa temperamenta: sangvinik, kolerik, melankolik i flegmatik
te da se glavnim crtama temperamenta smatraju: emocionalna stabilnost — nestabilnost, optimizam — pesimizam,
ekstrovertiranost — introvertiranost  http://www.zzjzpgz.hr/nzl/59/licanost-je-temperamnt-i-karakter.htm.
(pristupljeno 25. rujna 2020.)
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Bila je to prilika za pokazivanje izvedbenih vjestina muskoga dijela dramske skupine, pandan
frizerskomu salonu u kojemu su se razigrale djevojke. Prednost je ovakvih umetnutih kratkih
scena ta Sto polaznik moze oblikovati tjelesno i psiholoski cjelovit i jedinstven lik. Bez velikoga
broja proba vecina djece ove dobi nije u stanju ostati preobrazena u lik cijelu predstavu. Buduci
da je u pitanju produkcija koja se izvodi uglavnom jednom, Steta je trositi vrijeme na pretjerano
uvjezbavanje. Darovita djeca to mogu izvesti bez veéih problema, no ne zaboravimo da je
dramski studio namijenjen svoj djeci, a buduc¢i da nam u igranju nije cilj karikiranje ni
glumatanje, ve¢ prirodnost, rad na ulozi i koncentraciju za slozenije izvedbe ostvarujemo
postupno. Nakon smisljanja dodatnih scena trebalo im je nac¢i mjesto u scenoslijedu. Dobar

nacin za to je sljedeca vjezba:

Napise se scenoslijed tako da je svaka scena na jednome papiru. Papire stavimo na pod i

pocinje igra kombinacija.

Vjezba je korisna da bi polaznici uvidjeli uzro¢no-posljedi¢ne veze u ponaSanju likova,
strukturu igrokaza, kompoziciju, nacin na koji drama raste i da bi im postalo jasno da struktura
nije proizvoljnost, ve¢ promisljenost. U ovoj se vjezbi moze mijenjati redoslijed scena, radnja
se osvjetljava s razli¢itih aspekata, a to otvara zanimljive mogucénosti koje se 1 ne moraju
iskoristiti. Scene su predstavljene tako da je moguce zorno provjeriti moze li se neka scena
odigrati prije ili poslije neke druge. Ovo je prilika da se djeca upoznaju s kompozicijom
igrokaza. Dramsku kompoziciju radili smo uz pomo¢ Freytagove piramide®® koja sadrzi pet
elemenata:

e uvod ili ekspoziciju (upoznavanje s likovima i radnjom)

e rastucu radnju ili zaplet (pocetak sukoba)

e vrhunac ili kulminaciju (najnapetiji dio koji proizlazi iz sukoba)

e pad radnje

e rasplet ili katastrofu (zavrsetak drame).

153 Freytagova je piramida dramski strukturni okvir koji je razvio Gustav Freytag, njemacki dramaticar i
romanopisac sredinom devetnaestoga stolje¢a. Ucinkovite se priCe mogu rastaviti na dvije polovice, na igru i
kontra igru, koja je suprotnost prethodnoj i stvara sukob s vrhuncem u sredini. Te dvije polovice stvaraju oblik
piramide ili trokuta, a sastoji se od pet dramskih elemenata: uvod, pokret u usponu, vrhunac, pokret u padu i rasplet
ili katastrofa.
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Graficki prikaz 1. Freytagova piramida.

climax

exposition denouement

inciting moment resolution

Grupirali smo nase scene prema kompoziciji teksta:

e uvod: 1.i2.scena

e zaplet: 3.14. scena

e vrhunac: 5. scena

e preokret: od 6. do 10. scene

e rasplet: od 11. do 13. scene.

Odlucili smo osmisljenu scenu kod frizera umetnuti nakon pete scene, a mamine kandidate kao
devetu scenu. Dodane scene ovise o broju i spolu polaznika. Ako je vise djeCaka, moze se
umjesto scene u frizerskome salonu dodati neka scena s tatom i njegovim prijateljima ili
poznanicima. Tako smo prigodom postavljanja teksta Muz za mamu u drugoj dramskoj skupini
smislili scenu u kojoj tata Fred igra pikado u obliznjemu kafi¢u, a decki komentiraju njegov
novi status slobodnjaka. Osmisljena je zanimljiva galerija likova s pogledom na rastavu iz
muske perspektive. U tijeku rada improviziralo se i na temu audicije Zene za tatu. Koliko god
duhovite bile, sve dodatno smisljene scene , ne ostaju uvijek u zavrs$noj inacici izvedbe. Treba
pripaziti da nisu balast koji ¢e otezati prohodnost predstave. One su korisne u procesu rada za
produbljivanje razumijevanja likova i njihovih postupaka, teme teksta i za kontekstualizaciju

situacija.

U svojemu radu stigli smo i do raspleta. Rasplet u romanu dogada se na skijaliStu, u pansionu
u koji, zbog Suzynih i Bennyjevih spletki i nesporazuma, stignu svi: mama koja se namjeravala

odmoriti sama sa svoje dvije kéeri, baka i prateta koje smatraju da na Bozi¢ obitelj treba biti
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zajedno te Benny i tata koji ve¢ godinama provode Bozi¢ u tome pansionu. Dogodi se niz svada
(zabuna oko soba, blagovaonskoga stola itd.) zanimljivih za Citanje, no prili¢éno kompliciranih
za izvedbu. Na kraju se svi uzduz i poprijeko posvadaju. Najprije Benny i njegov tata, a zatim
baka i prateta demonstrativno napuste pansion, tako da u njemu ostanu samo mama, Suzy i Ir.
Mama je ocajna zbog svade, no kao deus ex machina, na Irin poziv smjesta doputuje njihov

tata 1 sve zavrSava kao u bajci.

U knjizi ne ba$ potpuno utemeljen sretan kraj ne bode previse u oc¢i zato §to zavaljeni u
naslonjace svi volimo mastati. S druge strane, u kazaliStu, gdje je zbivanje zgusnuto i traje
kra¢e od citanja romana, sretan kraj koji padne s neba djeluje neuvjerljivo. Razgovarali smo
o moguc¢im krajevima ove obiteljske price, no koliko god je dio skupine navijao za sretan kraj,
slozili su se da u zivotu nije bas tako. Ponovili smo ¢injenice koje smo iz teksta znali o likovima

roditelja nakon razdvajanja:

e mama — zivi kod svoje mame i pratete; 1 ona i1 kéeri nezadovoljne su Zivotom znatno
lo$ijim od prijasnjega, nije vise toliko ljuta na muza i s vremenom dopusta kritiku i na
svoj racun

e tata — ostao je sam u stanu, druStvo mu pravi macak Filip, usamljen je, teSko mu pada

Sto su kéeri ljute na njega i cijelo vrijeme nastoji biti s njima u kontaktu.

Ni jedno od roditelja nije naslo novoga partnera. Sve svade i prigovaranja koje su se dogodile
u prvome dijelu igrokaza ne Cine se ba$ Zivotno bitnima. Komentirali smo Zivotne promjene i
krizna razdoblja u obiteljima koja se mogu dogoditi iz ekonomskih razloga. Nastavili su
improvizirati na razlicite teme obiteljskih odnosa i istrazivali moguce rasplete. Improvizirali su
scene susreta roditelja i nac¢ine njihove komunikacije: kako bi razgovarali rastavljeni ljudi koji
imaju zajednicki interes — djecu? U odigranim scenama svih skupina poruke su se uglavnom
slale preko djece koja su bila u posjeti kod drugoga roditelja: Reci tati da... Reci mami da...
Improvizirali su na teme poc¢etaka zaljubljenosti, prvih ljubavi, lijepih gesti i dozivljaja kao na
filmu. Bila je to kljuéna rijec koja je rijesila kraj predstave. Smislili smo scenu susreta mame i
tate zbog problema koje je uzrokovala Suzy. Oba roditelja prilikom susreta komuniciraju preko

djece i1 proizvode komican efekt:

MAMA: Nemoj samo opet poceti s tim kako sam je odgajala...
TATA: (obraca se Suzy) Reci mami da uopce nisam to namjeravao reci!

SUZY: Mama, kaze tata, da uopce nije to namjeravao reci.
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MAMA: (obraca se Suzy) Reci tati da sam te odgajala kako sam najbolje znala, a ako
ima primjedbi da je mogao i on malo pripomoci...

SUZY: Kaze tata da...

TATA: (obraca se Suzy) Reci mami da sam odgajao koliko sam stigao, a to sam i
nastavio s Ir koja mi Cesto dolazi u posjetu, dok Suzana nece. Ili joj je netko zabranio i
okrece ju protiv mene.

MAMA: (obraca se Suzy) Reci tati da ja nikome nista nisam zabranjivala!
SUZY: Tata, kaze mama...

Situaciju presijece starija sestra Ir, kojoj je dosta takve (ne)komunikacije i odvodi Suzy u kino.
U kinu Suzy zadrijema. To je prilika da sanja sve lijepe trenutke prve ljubavi svojih roditelja.
Rezijsko je rjeSenje da Suzy 1 Ir sjede u publici (ostavili smo prazna mjesta u gledali$tu). Na
sceni su tata i mama u sceni udvaranja i prvoga plesa. Scena je postavljena jako romanti¢no.

Na vrhuncu se melodrame scena prekida. Ir ljutito Sapce sestri.

IR: Suzy, Suzy, probudi se... Ja ne vjerujem, pa kako u kinu mozes zaspati?

SUZY': Kakvom kinu? Gdje sam? A tata i mama?

IR: Daj, dizi se, svi nas gledaju!

SUZY': Pa neka gledaju, sto me briga!
Tako smo kraj ostavili otvorenim. Roditelje smo ostavili u prethodnoj sceni same da bi pronasli
prikladnije oblike komunikacije (i postoji moguénost da ¢e ih na¢i). U filmu smo pokazali lijepe
geste 1 poCetak velike ljubavi za koju ne znamo je li nestala ili samo zastala pred preprekama
zivota. Izbor je na gledatelju. I ono §to je bitno — nismo iznevijerili ideju spisateljice: ostala je

moguénost sretnoga kraja.

5. 4. 3. 4. Uvjezbavanje i izvedba pred publikom

Nakon §to je tekst osmisljen i zapisan, poStuje se kao i kad izaberemo gotov dramski
tekst.1®*Izvodaci trebaju nauditi da prilikom postavljanja teksta na scenu viSe nema

improvizacije. Tekst se u€i napamet 1 izvodi to¢no onako kako je napisan. Prilikom ¢itanja

154 U pisanome dramskom tekstu uloga je napisana, tj. djelomi¢no zadana. Polaze¢i od napisanoga teksta uloge,
glumac stvara ¢itav dramski lik oblikujuéi ga u skladu sa svijetom, odnosima i porukama predstave.

U improviziranoj drami glumac polazi od teme improvizacijskoga zadatka ili ciljane predstave i krece se prema
dramskomu liku smisljajuéi mu tekst.
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teksta i postavljanja scena pazimo na vrednote govornoga jezika.'® Predano radimo na
govornoj izrazajnosti i sluzimo se standardnim jezikom kad je u funkciji likova.

Nakon citalackih proba, analize likova, dramskih situacija, odredivanja teme, ideje teksta i
medusobnih odnosa likova, tekst se postavlja u prostoru. Odreduju se mjesta radnje,
scenografija i kretanje likova — mizanscen, koji treba biti opravdan i dolaziti iz prirode lika i
situacije u kojoj se lik nalazi. Relativno je jednostavno postaviti nekoliko likova na scenu, no
masovne su scene pravi izazov. Bitno je djeci objasniti da svatko treba naci razlog svojega
bivanja na sceni i da u svakome trenutku mora mo¢i odgovoriti na sljede¢a pitanja: Tko sam?

Sto radim? Zasto sam ovdje? Gdje sam?.

Tekst Muz za mamu pruzao je mnogo mogucnosti za rad skupine na sceni. U prvim Cetirima
scenama (na aerodromu, plazi, u autobusu i kafi¢u) osim glavnim likovima, imali smo
moguénost popuniti scenu i ozivjeti je statistima: drugim putnicima, osobljem aerodroma,
ljudima na plazi, putnicima i gostima kafica. Bila je to prilika za stvaranje minijatura koje
ucinkovito doprinose sceni. Svakomu liku zadaju se male radnje 1 treba mu biti jasna namjera,
0dnosno zasto je bas tada na tome mjestu. Svaki izvodac treba pripaziti da ne odvuce pozornost

s glavne radnje.

U sceni plaze statisti su se mazali kremom za suncanje, ¢itali Casopise, jeli sladoled i u jednome
trenutku prekinuli su svadu mame 1 tate zato $to su s animatorima na plaZi zaplesali lambadu
(ples koji je te godine bio popularan). Tako smo ozivjeli scenu, prekinuli svadu da ne bude
monotona, a budu¢i da se tata pridruzio plesu, dali smo mami razlog da se jo§ viSe naljuti 1
demonstrativno napusti plazu. Popunjavanje scene osobama koje prate radnju, a nisu nuzne za
doti¢nu scenu, nego zapravo nadoknaduju nepostojanje scenografije, iznimno je korisno zato
Sto nitko nije besposlen i nikomu nije dosadno. Ovo je ujedno i mala prednost nad
profesionalnim kazaliStem u kojemu se broj glumaca uvijek racionalizira zbog troSkova
izvedbe. Dobro izrezirani statisti pridonose puno¢i i dinamici scene. Kad je svakomu djetetu u
takvim scenama potpuno jasan zadatak, nastaje suigra, partnerski rad na sceni i neoptere¢enost
strahom od neupamcivanja teksta. Tako djeca uvidaju da nije nuzno da govor uvijek prati

radnju. Mnostvo je sitnica s kojima se U jednoj sceni moze poigrati.

155 Trudimo se da svladaju akusti¢ne vrednote: intonaciju i stanku, receni¢ni tempo koji ima logi¢ku funkciju
prema Guberina, Petar. Stilistika. https://stilistika.org/ii-govorni-jezik-i-pisani-jezik (pristupljeno 15. listopada
2020.)

149



Bitan je i ritam igre te tempo cijele izvedbe. Probe sluze tomu da se osim replika uvjezba i
kretanje po sceni, izlazi i ulazi likova, promjena scenografije i kostima. Prilikom uvjezbavanja,
nakon $to se zapamti tekst, bitno je da se razviju partnerski odnosi na sceni. Likovi moraju znati
komu se obrac¢aju, a moraju se i slusati na sceni. Aktivno slusanje dosta je tesko posti¢i zato Sto
svatko uglavnom misli na svoje replike, stoga broj proba treba biti dovoljan da bi polaznici

stekli sigurnost i poceli se igrati.

Nakon uvjezbavanja pojedinih scena treba rezijski rijesiti prijelaze iz scene u scenu. Mi smo
scene vrlo jednostavno povezali glazbenim brojevima koji su pridonosili ozrac¢ju odigrane
scene ili je glazba najavljivala sljedeca zbivanja. Scenografija za predstavu bila je vrlo

jednostavna i izabrana iz fundusa kazalista. Odredili smo mjesta radnje po scenama:

SCENA — aerodrom

SCENA —plaza

SCENA — autobus i kafi¢

SCENA - hotelska soba

SCENA — dnevni boravak stana Kratochwil
SCENA — dnevni boravak kod bake i pratete
SCENA — Bennyjeva soba

SCENA — prostorija za audiciju maminih kandidata

© © N o gk~ w DN

SCENA - ordinacija psihologa
. SCENA — Bennyjeva soba
. SCENA - soba u kojoj su Suzy i Ir dok stanuju kod bake

[ S S
N B O

. SCENA — dnevni boravak stana Kratochwil
13. SCENA — kino.

1z scenoslijeda je vidljivo da se trinaest scena odvija u dvanaest razliitih prostora. Otpocetka
je jasno da je svu scenografiju trebalo maksimalno pojednostavniti i prostore samo
funkcionalno naznaciti da promjene scenografije ne traju predugo i time ne uspore tempo
predstave. Zakljucili smo da aerodrom i plazu igraju na praznoj sceni naznacenoj rekvizitima
koje imaju izvodaci (putne torbe, ru€nici za plazu). Autobus smo prikazali jednim redom
stolaca na kojima su putnici sjedili, a kraj njih je stajao ostatak putnika drzeci se za zamisljene
drzace. Trebalo je posti¢i da Sipka bude u jednakoj ravnini za sve putnike i da se svi jednako
VOze zato §to su u istome prijevoznom sredstvu. Ta mimska vjezba pripada u skupinu razvijanja

izvedbenih vjestina.
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Zajednicka voZnja

Skupina se dogovori u kojemu se prijevoznom sredstvu voze. Zadatak je da osjete kretanje,
kocenje, skretanje, drmusanje ili Sto je ve¢ povezano s odabranim prijevoznim sredstvom. S
obzirom na to da se svi putnici voze u istome prijevoznom sredstvu, trebaju koordinirati pokrete

I osjetiti partnere.

Prostore dnevnih boravaka i1 ordinaciju rijesili smo jednostavno: druk¢ijim razmjestajem
stolaca 1 stola koji smo prekrivali razli¢itim stolnjacima. Sofe, dje¢je sobe i kafi¢ namjestili
mamine kandidate rijesili smo postavljanjem parova stolaca u prostoru: na jednome je stolcu
sjedio kandidat za muza, na drugi bi sjela mama kad bi doSao red da razgovara s odredenim

kandidatom.

Kad po¢nu stalne probe, uvijek napiSem scenoslijed s popisom namjeStaja potrebnim u
pojedinoj sceni, zalijepimo ga na zid kraj ulaza izvodaca i dogovorimo se tko je za §to zaduZen.
Promjena scenografije i briga o kostimima i rekvizitima vrlo su bitni i treba im odgovorno

pristupiti.

Dio svake od zadnjih proba sluzi i za uvjezbavanje mijenjanja scenografije, kostima, rekvizita
itd. Na pocetnim se probama i po nekoliko puta izvode jedna po jedna scena. Nakon prve
izvedbe slijedi korekcija, a zatim ponovna izvedba. Moze uslijediti i tre€e ponavljanje da bi se
odredio mizanscen, ali treba voditi raCuna o koncentraciji 1 zasi¢enosti djece. Nekad je bolje
ponavljanje u sljedovima od dvije do tri scene da oni koji nisu u scenama ne bi dugo ¢ekali na
svoj red. Nakon $to se uvjezba svaka scena, vjezbaju se i promjene scena. Usporedno pocinju i

probe s kostimima.

Svako dijete treba znati §to ¢ini njegov kostim, koji su njegovi rekviziti i brinuti se o njima. To
sluzi razvijanju odgovornosti prema predstavi i publici. Izlazak na scenu bez rekvizita ili s
djelomicnim kostimom razbija koncentraciju drugih na sceni, izaziva smijeh i1 poniStava ulozen

trud u izvedbu.

156 Radni naziv za drvenu kocku obi¢no otvorenu s jedne strane. Desetak crnih i nekoliko kubusa u bojama
prakti¢ni su elementi za gradnju svih vrsta scenskoga namje$taja. Obvezna su scenografija dramskoga studija.
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Kad se rijeSe prijelazi scena, pocinju stalne probe koje znace da je posao gotovo obavljen.

Izvedba poc€inje funkcionirati, sve sjeda na svoje mjesto i dobiva smisao. Po¢inje uzitak igre.

Dok traju probe za predstavu, razgovara se i o idejama za plakat koji se moze zajednicki izraditi
ili ga moZe netko izraditi sam. Cesto dramski studio polaze djeca koja su i likovno nadarena
tako da nerijetko oni izrade plakat. Digitalna je tehnologija omogucila jednostavnu izradu
plakata pa ako nema likovno nadarenih ufenika, moze se fotografirati skupina ili scena iz

predstave i voditelj ili netko od roditelja izraduje plakat prema djecjim idejama.

Nakon kontinuirki (stalnih neprekinutih proba) stize vrijeme za generalnu probu. Uvijek je
dobro da je publika gleda, primjerice polaznici neke druge dramske skupine. Nakon izvedbe
bitan je razgovor o prvim dojmovima gledatelja. Primjedbe se prihvacaju, greske se ispravljaju
i produkcija/predstava spremna je za izvedbu pred pravom publikom. Kad djeca produ takvim
procesom pripreme predstave, u skupini vlada pozitivno ozracje, a mala trema prije nastupa

motivira ih za jo§ bolju izvedbu.

5. 4. 3.5. Vrednovanje

Na satu nakon izvedbe vodi se ocjenski razgovor. Klju¢na su sljedeca dva pitanja: Kako ste se
osjecali na sceni? i Sto mislite o izvedbi?. Nakon njihova doZivljaja razgovaramo o dojmovima
publike (roditelji i prijatelji). Nakon izvedbe slijedi samovrednovanje®®” u kojemu razdvajamo

sljedece kategorije:

e suradnja i odnosi sa skupinom
e osobna postignuéa u radu s obzirom na izvedbene vjeStine (glasovna 1 tjelesna

ekspresija, karakterizacija lika i sl.).

Vrednovanje se izvedbe predstave provodi nakon svake izvedbe, uglavnom ocjenskim
razgovorom. Vrednovanje osobnoga postignuéa provodi se anketnim upitnikom jednom

godisnje na kraju skolske godine.

5. 4. 4. Metodicka nacela rada s dobnom skupinom od jedanaest do ¢etrnaest godina

U ovoj dobnoj skupini u dramskome studiju proces rada zavrSava izvedbom za publiku —
produkcijom ili predstavom. Kako sam vec ranije navela, dva su nacina rada: 1) uprizorenje

tekstnoga predloska ili 2) skupno osmisljavanje izvedbe. Osnova je moje metode rada u oba

157 Vidi: 1. prilog.
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slu¢aja improvizacija. U skupnome osmisljavanju izvedbe pocinjemo s improvizacijama koje
poslije strukturiram u izvedbu. Kad radimo na tekstu, on je polaziste i kraj rada, a improvizacije
sluze da bi se bolje razumio tekst, razradio kontekst, napravile karakterizacije likova, njihovi
medusobni odnosi 1 da bi se ostvarili svi umjetnicki 1 pedagoski ciljevi na dinamican, djeci
primjeren i zabavan nacin. Buduéi da u dobi od sedam do deset godina nije primaran rad na
tekstu, u dobi od jedanaest do cetrnaest godina Cesce biram rad na tekstu nego skupno
osmisljavanje predstave. Rad na tekstu otvara nove mogucnosti: vjezbanje Citanja, rad na
govoru, u¢enje govornih vrednota, rad na karakterizaciji zadanih likova i prenoSenje osjecaja u
zadani tekst.**®

Rad na postavljanju dramskoga teksta zahtijeva pazljiv izbor teme i teksta, koji ¢e biti
motiviraju¢i za skupinu, primjeren njihovu stupnju iskustva i psihofizi¢koga razvoja, stoga je

bitno prouciti koja su obiljezja razvoja ove dobne skupine.

Prema D. Rosandic¢u (2005) naturalisti¢ko-realisti¢ku (mimeticku fazu) u ovoj dobi nadomjesta
kritiCko-moralistiCka faza. Sposobnosti iz prethodnoga razdoblja dosezu viSu razinu. U
knjizevnome odgoju ovo je faza literarnoga moralizma. Knjizevne likove dozivljavaju s
moralnoga gledista i izraZzavaju svoje moralne ocjene te stavove (Rosandi¢ 2005). Kad u
dramskome radu kre¢emo od teksta, bitno je da polaznici razumiju sve dijelove teksta da bismo

ga mogli uprizoriti.

Prema istraZivanju recepcije publike u kazali§tu za djecu i mlade J. H. Davisa i M. J. Evansa
(1982), djeca ove dobi sposobna su slijediti dijalog i dramske premise predstave, mogu pratiti
sekvenciranu pri¢u, a koncentracija im nije problem. Mogu razlikovati i razumjeti motive
likova te pretpostaviti moguce posljedice njihovih postupaka. Empaticne reakcije na
emocionalna stanja likova mogu biti vrlo intenzivne.>® Motivi za radnje i postupke postaju im
jasni i shvacaju da nece svi donijeti jednaku odluku. Sposobni su predvidjeti moguce ishode i
procijeniti je li dopuSteno napraviti $to Stetno drugoj osobi i je li to temelj za zabranu. Mogu
postavljati hipoteze i testirati, razlikovati obicaje od pravila i argumentirano raspravljati.

Poimanje pravde najcesce se vrti oko pitanja $to je poSteno i je li u redu vratiti udarac ako si ga

158 Opisala sam proces uprizorenja teksta za ovu dobnu skupinu (iako izbor nacina rada za dob od jedanaest do
osamnaest godina najcesce ovisi o interesima skupine) i zato §to je stupanj samostalnosti i odgovornosti u

zajednicke proizvodnje materijala, oni u mnogo vecoj mjeri sudjeluju u istrazivanju forme izvedbe, §to
povezujemo osim s dobi i s kazaliSnim iskustvom.

159 Postoji moguénost da ¢e dijete Cuvati svoju socijalnu sliku (nece izraziti svoje osjecaje) tako $to odbacuje
dogadaj na sceni ili skre¢e paznju na nesto drugo ako je scena preintenzivna.

153



primio. Od jedanaeste godine nadalje mogu se staviti u tude cipele, odnosno sagledati stvari iz
tude vizure (J. H. Davis i M. J. Evans 1982).

Tek u ovoj dobi djeca mogu u potpunosti shvatiti gledista likova, a to je osnova za rad na
karakterizaciji likova, njihovim medusobnim odnosima i motiviranosti postupaka likova. Da bi
igra presla u kazali$ni ¢in, potrebno je da djeca stignu u svojemu psihofizickom razvoju do

ovoga stupnja razvoja.

Jedanaestogodis$njaci 1 dvanaestogodiSnjaci vole strasne price, cudovista, istrazivanje Spilja i
starih kuéa. I trinaestogodisnjacima i CetrnaestogodiSnjacima ostaje zanimanje za istrazivanja,
misterij, napetost, price realizma i pustolovne price. Djecake vise privlaci nasilje i agresivne
radnje,*®® prirodne katastrofe i ratovi. Djevojéice vise vole romanti¢ne scene koje djedaci

toleriraju ako nisu previSe osjecajne. Obiteljske situacije zanimljive su za oba spola.

Do dvanaeste godine djeca parodiju i ironiju ne razumiju do kraja. | dalje su za humor bitne
tjelesne sastavnice, ali sad mnogo bolje razumiju verbalni humor i manje su moguc¢nosti da ¢e
S§to pogresno shvatiti. U ovome se razdoblju javlja zloba u humoru, djeca i mladi pocinju se
rugati ljudskim nesavrSenostima i slabostima. U ruganju mogu biti okrutni (J. H. Davis, M. J.
Evans 1982), stoga je bitno u dramskome stvaralastvu osvijestiti do koje mjere mogu nekoga

svojim humorom povrijediti.1®*

Bitna su istrazivanja o psihofizickome razvoju djece da bismo mogli birati teme koje pomazu

u njihovu razvoju, zadavati primjerene zadatke 1 odabrati u€inkovite metode rada.

Za uprizorenje dramskoga teksta s polaznicima dobi od jedanaest do ¢etrnaest godina ponudila
sam dramatizaciju romana Muz za mamu ¢ija su tema obiteljski odnosi i razvod braka, jedna

od tabu-tema.

I kad se produkcija postavlja prema pisanome tekstu, improvizacije ¢ine bitan dio pripreme,
motivacije za rad i rada na tekstu. Da bi izvodaci shvatili temu i ideju teksta, da bi se osmislile

biografije likova, razvila medusobna interakcija i opravdano kretanje po sceni, bitna je prorada

160 Buduc¢i da je utjecaj medija velik, dogadalo se da se na satima dramske skupine djecaci Gesto sluze
plasti¢nim oruzjem (djevojCice u znatno manjoj mjeri), a u pricama ¢esto ima mrtvih. Bila sam u nedoumici
treba li te vrste rekvizita ukloniti te sam se savjetovala sa psiholozima. Njihov je savjet bio da zbog razvoja
polaznika ostavim moguénost proigravanja takvih scena u zasticenim okolnostima uz komentar nakon izvedbe.
161 Cesto je i smijanje iz nelagode, koje se moZe pogresno protumaditi kao ismijavanje, stoga je prepoznavanje
osjecaja i upravljanje njima bitan zadatak na kojemu radimo.
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poticajnih motiva koje tekst otvara u vjezbama i improvizacijama. Rad je tako dinamicniji i ne sastoji

se samo od ucenja teksta napamet i1 reziranja. Zasti¢eni ulogama koje igraju, polaznici kreativno

propituju situacije iz stvarnoga zZivota pa se osim umjetnickih ciljeva ostvaruju i pedagoski.

Sli¢nosti procesa rada u dramskome studiju s radom u profesionalnome kazaliStu najvece su

kad se radi na uprizorenju (dramskoga) teksta. Zajednicka su sljedeca obiljezja:

Citalacke probe s naglaskom na govornim vrednotama hrvatskoga jezika
odredivanje teme i osnovne ideje predstave

kontekstualizacija teksta

analiza likova, fizi¢ka i govorna karakterizacija

motiviranost postupaka likova, funkcija likova u sceni

rad s izvodacima (manje bitne radnje, podtekst)

rad na mizanscenu

uvjezbavanje da bi se ostvario ritam pojedinih scena i tempo cijele izvedbe
reziranje prijelaza scena

odabir glazbe

scenografija

kostimografija.

Buduc¢i da su izvedbene sposobnosti djece 1 profesionalaca bitno razlicite, a razliciti su i

ciljevi rada, izdvojit ¢u 1 osnovne razlike u radu:

Tekst se bira prema sastavu i izvedbenim moguénostima skupine (u profesionalnome
kazaliStu redatelj bira tekst, a zatim slijedi podjela) zato Sto je izbor teksta kljuc¢an za
motivaciju izvodaca koja doprinosi uspjesnosti procesa rada i izvedbe.

U profesionalnome kazaliStu bitan je prijenos znacenja publici, a u radu s djecom bitno
je da su oni proradili temu, shvatili ideju i znaenje, koje prenose publici u opsegu u
kojemu su u tome trenutku razvojno i izvedbeno sposobni. | zbog toga je bitan izbor
teme/teksta. On mora biti njihov, mora ih se ticati, moraju ga posvojiti da bi
entuzijazmom, stavom, energijom i rados¢u igre nadoknadili izvedbene nedostatke.

U cijelome procesu rada razvijaju se izvedbene sposobnosti izvodaca, Sto je bitan
umjetnicki cilj.

Proces rada ima pedagoske ciljeve za izvodace.

Izvedba nije kraj procesa rada zato Sto autorski tim i dalje zajedno ostaje i moze

poboljsavati izvedbu.
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Kad se uprizoruje tekst, bitno je raditi na scenskome govoru, na artikulaciji i dikciji, intenzitetu
i glasnosti. Standardni hrvatski jezik ¢uje se, nazalost, prerijetko u medijima i svakodnevnome

162

zivotu, a ishodi rada na pravogovoru™ u osnovnome skolovanju nisu zadovoljavajuci tako da

je dodatni rad na govoru u dramskome studiju vrijedna sastavnica.

Sazetak metodi¢kih nacdela prakti¢noga dramskog rada za dob od jedanaest do ¢etrnaest

godina

1. Primjenjujemo sloZenije oblike improvizacije kao pripremu za zamjenu
improviziranoga dijaloga knjizevnom rijecju.

2. Pocinje se s poja¢anim radom na tekstu. Proces rada slican je radu u profesionalnome
kazali$tu: izbor teksta — probe — izvedba.

3. Tekst se bira u odnosu na sastav, interese i izvedbene sposobnosti skupine. U biranju
teksta treba uzeti u obzir tekst koji sadrzava psiholoske i socijalne probleme njihova
odrastanja. Ako su likovi njihovi vrs$njaci ili malo stariji, olakSavamo identifikaciju i
posvajanje teksta.

4. Tekst se posvaja razli¢itim dramskim tehnikama, posebice improvizacijom. Polaznici
smis$ljaju biografije likova 1 produbljuju razumijevanje motivacije za postupke. Pri
izvedbi na sceni izgraduju partnerske odnose.

5. Pojacano se radi na govornome izrazavanju i govornim vrednotama (mimika i geste,
boja glasa, intonacija, intenzitet, tempo, stanka, ritam govora).

6. Tematski se proraduju:

e zivotne situacije i meduljudski odnosi, posebno vrsnjacki zato $to je za dob
karakteristi¢na potraga za identitetom, prihva¢anje samoga sebe, jak je vr$njacki
pritisak i bitna je pripadnost grupi

e misteriji, istrazivacke priCe, strasne price, realisticke price i pustolovne price.

7. Rad je temeljen na improvizaciji, uvode se sloZenije vjezbe, tehnike i metode koje

poboljsavaju izvedbene moguénosti polaznika.

8. Imaginativno-kreativnome pristupu dodaje se intelektualno-literarni pa se analiziraju

dramski tekstovi, otkriva se kontekst i motiviranost postupaka likova.

162 U ¢lanku Naglasak u osnovnoskolskoj nastavi 1. Gusak Bili¢, M. Aleri¢ i J. Vlasi¢ Dui¢ prikazali su ucenicka
postignuéa u ishodima nastavne jedinice o naglascima ocjenom. Rezultati ukazuju da je nedovoljnu ocjenu dobilo

vise od polovine ucenika, a nijedan u¢enik ciljane skupine nije dobio odli¢nu ocjenu (Vidi vi§e: Croatian Journal
of Education, Vol. 20; Sp. Ed.No. 2/2018, 209-235).
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9. Radi se na produkciji predstave, zajednicki osmisljavaju kostimi, scenografija i plakat
za predstavu.

10. Preporucen je oblik izvedbe za kraj Skolske godine produkcija ili predstava koja moze
igrati jednom ili nekoliko puta tako da je osim pedagoSke bitna i estetska komponenta
izvedbe 1 prenosenje znacenja izvedbe publici.

11. Izvedba je dio procesa rada koji se, s obzirom na to da autorski tim ostaje na okupu,
nastavlja i nakon prve izvedbe radi njezina poboljsavanja.

12. Polaznici vrednuju cjelogodiSnji rad i izvedbu razgovorom i anketnim upitnicima.

U odnosu na rad s mladom skupinom, gdje je osnova rada stvaralacka igra, u ovoj se dobi
susreu s kazalisnim zadatcima. Igre uloga i kao da prelaze u jednostavnije karakterizacije
likova, a izvedba, koja sad u mnogo vecoj mjeri podlijeze kazalisnim konvencijama, prelazi u
kazali$ni ¢in. U fokus dolazi rad na scenskome govoru. Dramske igre i vjezbe ostaju osnova
rada, no u procesu rada i izvedbi postavljaju se umjetnicki ciljevi povezani sa kazaliSnom

umjetnoscu.

5. 5. Skupno osmisljeno kazaliSte (rad s mladima od petnaest do osamnaest godina)

S ovom dobnom skupinom moguce je osim produkcija postaviti i vrlo kvalitetne kazaliSne
predstave. Njihova je prednost $to uglavnom svojevoljno odabiru dramsku aktivnost te su
samim time motiviraniji za rad, a nedostatak im je ambicija Cesto u neskladu s realnom
procjenom mogucnosti 1 vremena koje treba uloziti u rad. Stekla sam dojam da polaznici
dramskoga studija (prije upisa) nemaju neko izrazito zanimanje za kazaliSnu umjetnost niti su
pogledali znatno veéi broj predstava od svojih vrinjaka.'®® Prema mojemu iskustvu, bitnije im
je da oni glume nego da gledaju nekoga drugog. U dramski studio upisuju se da bi napravili
predstavu i1 glumili. Veéina polaznika ocekivala je da ¢e dobiti tekst, nauciti ga napamet 1 da ¢e

tako nastati predstava.

163 Manji dio tinejdzera odlazi na kazali$ne predstave s roditeljima, a vrlo rijetko tinejdZeri samoinicijativho
kupuju karte i odlaze na predstave. U istrazivanju o relaciji kazalista i mladih V. Lonc¢ar (2007) vidljivo je vise
od 50 % tinejdZera na odlazak u kazaliste motiviraju nastavnici, u kazaliste uglavnom idu s razredom.

https://www.culturenet.hr/print.aspx?id=12990 (pristupljeno 10. 10. 2020.)
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Kad sam ih pitala bi li uzeli glazbalo u ruke, primjerice violinu, i odrzali koncert, svi su
odgovorili da ne bi zato $to ne znaju svirati. Uvjereni su da je glumiti neusporedivo lakse.
Moguce je da i jest lakSe, no bitno je da im otpocetka rada bude jasno da je za dobru izvedbu
potrebno razviti izvedbene vjestine, a to se postize vjezbom. U ovome slucaju glazbalo je tijelo

izvodaca i treba ga pripremiti za izvedbu.

Uz pazljivo vodenje i radom svatko moze stati na scenu i glumiti. VjeStom rezijom i pametnim
odabirom materijala svaka skupina moze napraviti dobru predstavu. Neke od tinejdzerskih
predstava igraju na redovitome repertoaru kazaliSta za djecu i mlade (The Wall i Zoo Kazali$ne
druzine Pinklec, Djevojcica koja je previse citala i Danas je na redu Gulliver u ZeKaeMu;

Kraljevié i prosjak, Oluja u glavi, Eni, Carobnjak iz Oza u Istarskome narodnom kazalistu).

Kako sam ve¢ navela, postoji nekoliko nacina da se s djecom i mladima napravi predstava: ako
je rezira profesionalni redatelj, djeca ili mladi biraju se na audicijama na kojima prolaze oni
koji su u tome trenutku bili dovoljno spremni, spretni, slobodni, koncentrirani... Takve
predstave obi¢no igraju na repertoarima kazaliSta, naj¢eS¢e su u njima s djecom i mladima 1

odrasli glumci. U takvim su predstavama pedagoski ciljevi izrazito podredeni umjetni¢kima.

Drugi je nacin postavljanje predstave za koju je tekst/temu odabrao voditelj skupine (redatelj,
glumac ili dramski pedagog). Ako je projekt ambiciozniji i za njega se organizira audicija,
izabiru se nadarena djeca ili se radi s cijelom skupinom na mnogobrojnim probama. Glavne
uloge dobivaju nadarenija djeca/mladi, a ostali funkcioniraju uglavnom kao scenografija ili
statisti. Fokus je na izvedbi, a ne procesu rada. Stvaraju se djeca zvijezde, a pedagoski su ciljevi
podredeni umjetnickim. Ako ambicije voditelja imaju pokri¢e 1 umjetnicki se ciljevi ostvare,
djeci i mladima je to uglavnom korisno iskustvo (iako katkad nije svima najugodnije), u

suprotnome pedagoski propusti nisu bas ni¢im opravdani.

Treci je nacin izbor teme odnosno teksta koji se tie skupine, koji je njihov, koji Zele istraZivati,
iza kojega stoje i koji skupinu motivira za rad, a sve izvedbene nesavrSenosti nadoknaduju
stavom Koji s uvjerenjem zastupaju na sceni. U radu je bitan proces koji zavrsava produktom —
izvedbom. U radu sudjeluje cijela skupina neovisno o nadarenosti.'®® Takav nacin rada

zahtijeva osmisljen 1 dugotrajniji proces rada od prvih dvaju opisanih modela rada i1 redateljske

164 Vrijedno je spomenuti projekt Identifikacija djece nadarene za dramski izraz u Zagrebackome kazalistu
mladih (1990. — 1993.) u kojemu su nakon triju serija testova, skupine sacinjavala samo nadarena djeca. S njima
je nastavljen rad po posebnome programu koji su vodili dramski i mimski pedagozi te pedagozi glasa i govora.
Dio programa bio je i rad na predstavi s njihovim dramskim pedagogom/redateljem.
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kompetencije voditelja. Pri stvaranju predstave, osim pedagoskih, povecava se vaZnost

umjetnickih ciljeva.

U svome radu zastupam tre¢u metodu rada zato $to smatram da je dramski odgoj namijenjen
svoj djeci. Podrska dramski darovitoj djeci iznimno je vrijedna, no treba biti osmiSljena i

pedagoski provedena, a nikako na stetu ostaloj djeci.

5. 5. 1. Dramskopedagoski ciljevi

Pedagoski ciljevi u ovoj dobi u prilicnoj se mjeri podudaraju s ciljevima gradanskoga odgoja,
kojemu je svrha odgojiti drustveno aktivnoga gradanina koji sudjeluje u Zivotu svoje zajednice,
uocava probleme i nastoji ih rijesiti. Dramske skupine sigurno su mjesto u kojemu se mogu

stjecati vjestine potrebne u svakodnevnome zivotu.

Pedagoski ciljevi:
e razvoj socijalnih kompetencija
e razvijanje dinamike grupe, komunikacije i partnerstva
e razvijanje poticajnih odnosa u skupini
e razvijanje kritickoga misljenja
e izraZavanja vlastitih ideja i stavova
e razrjeSavanje problemskih situacija
e razvijanje stvaralaStva
e samospoznaja
e samoizrazavanje
e razvijanje samopouzdanja
e 0sposobljavanje za donosenje osobnih odluka
e psiholosko rastere¢enje (terapeutska uloga dramske igre)
e savladavanje negativnih osjecaja
e razvijanje socijalne empatije
e druStvena angaZiranost
e razvijanje odgovornosti i radnih navika
e stvaranje vlastitih sudova o temi

e drustveni aktivizam.
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Umyjetnicki ciljevi:

razvijanje srediSta pozornosti

razvijanje sposobnosti mastovitoga i kreativnoga oblikovanja samostalnih sastava i
struktura

rad na ritmu i pokretu

ovladavanje slobodnim i osvijestenim koriStenjem glasom

oslobodeno i samosvjesno bivanje na sceni

upamdivanje osjecaja

poboljSanje koncentracije i refleksa

koordinacija tijela i glasa

scenska prezentnost

oslobadanje spontanosti

suradnja s partnerom

svladavanje scenskih i dramskih zakonitosti

usvajanje pojmova: dramska situacija, scenska radnja, sukob, klju¢ni trenutak u
dramskoj situaciji, dramska napetost, prostor i vrijeme kao dramska zadanost
osmiSljavanje likova, biografije likova, karakterizacija likova, razvijanje
medusobnih odnosa medu likovima, rad na monolozima i dijalozima

skupno osmisljavanje kazaliSne predstave.

U razradi i ostvarivanju pedagoskih i umjetnickih ciljeva obi¢no se sluzim sljede¢im tehnikama

i metodama;

dramskim igrama

vjezbama koncentracije, koordinacije, oslobadanja
improvizacijama

stvaranjem prica na temelju razlicitih predlozaka: tekstnih, likovnih i glazbenih
radom s predmetima

neverbalnim vjezbama

mimskim vjeZbama

vjezbama partnerstva i povjerenja

vjezbama impro-lige

Citanjem

kreativnim pisanjem
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e forum kazalistem
e radom na tekstu

e skupno osmisljenim kazaliStem.

5.5. 2. Planiranje rada

Prije pocetka rada napravila sam okvirni plan rada po mjesecima.

Rujan — Igre spretnosti, vjezbe koordinacije i koncentracije, plesne improvizacije,
improvizacije prema glazbenome predlosku, reakcija na zamisljeni prostor, predmet i osobu.
Osjeti. Vjezbe povjerenja. Memorija osjecaja, ekspresivni potencijali tijela 1 glasa, vjezbe

oslobadanja i koncentracije, igre integracije, improvizacije na temu.

Listopad — Promjena funkcije objekta. Improvizacije na temelju istraZivanja prica i novinskih
Clanaka. Likovi u medusobnim odnosima, motiviranost postupaka lika. Stavljanje likova u
neobine prostorno-vremenske okolnosti. Stvaranje biografije lika. Motrista — stvaranje
tekstnoga predloska s glediita svoga lika. Sto je zajedni¢ko/razliito liku i osobi koja ga igra?
Kako krenuti iz osobnoga u lik? Emocionalno pamcenje. IstraZivanje razlicitih tema. Suzavanje

izbora tema.

Studeni — Skupna koordinacija, fokus, zamrznute slike, improvizacije sa zadanim
raspolozenjima, promatranje svakodnevne stvarnosti 1 njezino prenoSenje na scenu.
Improviziranje duZe cjeline. Kompozicija prizora i dramske situacije. Gledanje kazaliSne
predstave. Kreativni odgovor na predstavu. Citanje s razumijevanjem i logika redenice.

Improvizacije na odabrane teme.

Prosinac — Improvizacijsko kazaliste. Improvizacije u paru i skupini. Improvizacije sa zadanim
mjestima radnje. Mimske vjezbe, stupnjevi tjelesne napetosti 1 statusne igre. Improvizacije sa
zadanim likovima i raspolozenjima. Smisljanje scena koje su prethodile odigranoj sceni. Pomak
U igri i stilizirano igranje. Citanje dramskih tekstova na izabranu temu. Tekst, podtekst,

kontekst. 1zbor teme za rad.

SijeCanj — Pokret s predumisljajem, rastavljanje koordiniranih pokreta, mimske improvizacije,
glumac kao objekt, gravitacija, ravnoteza i usporeno kretanje. Skupljanje materijala, intervjui,
analiza 1 razgovori. IstraZivanje teme. Improvizacije, razgovori, razrada scena i analiza.

Pripovijedanje s gledista lika. Forum kazaliste.
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Velja¢a — Sinkronizacija i korske vjezbe. Slijepa serija vjezbi. Opazanje, zamiSljanje i
izrazavanje. Kompozicija prizora i dramske scene. Improviziranje duzih cjelina. Citanje
razli¢itih dramskih scena. Karakterizacija likova, rad na monolozima, kontekstualizacija i

zamis$ljanje mjesta radnje.

Ozujak — Glasovne vjezbe i govorne vjezbe. Partnerski rad i vjezbe refleksa. Improvizacije na
temu odnosa medu likovima i motiviranost postupaka lika. Biografije likova. Postavljanje

likova u medusobne odnose i unutarnji monolozi. Improviziranje i dogovor oko improvizacija.

Travanj — Zamrznute slike klju¢nih trenutaka pojedinih scena, unutarnji monolog, vjezbe
koncentracije i fokusa. Izrada scena. Motivacija lika kao uvjet odvijanja dramske radnje,
osjecanje partnera, motriSta, kontekst, psiholoska motivacija lika i improvizacije po scenama.
Kompozicija prizora. Rad na likovima i medusobnim odnosima. Izrada scenoslijeda. 1zbor

dijela scenografije. lzrada scena.

Svibanj — Rad na likovima i odnosima. Dramska situacija, medusobni odnosi likova, struktura
prizora (dogadaj ili povod, prostor, vrijeme, uzrok, cilj, posljedica), govorne vjezbe i vjezbe
tjelesne promjene. Doradivanje scena i smiSljanje oblika izvedbe. Prostori radnje i zavrsni

odabir scenografije. Rad na izvedbi.

Lipanj — Struktura: interakcija svih sastavnica (ritam, ravnoteza, kontrast i sukobi). RjeSavanje
prostora i scenografije, izbor/izrada kostima 1 plakata. UvjeZbavanje izvedbe. Probe u prostoru.

Tempo izvedbe. Izvedba. Vrednovanje izvedbe i procesa rada.
Struktura sata ostaje uglavnom jednaka kao i u mladim skupinama, a faze su rada sljedece:

1. Homogeniziranje skupine
Bolje medusobno upoznavanje polaznika, razvijanje scenskih vjestina da se zamiSljeno moze

uprizoriti te propitivanje razli¢itih tema i ideja.

2. Skupno osmisljeno kazaliSte

a) istrazivanje 1 inicijalno generiranje materijala

b) improvizacije na temelju generiranoga materijala

¢) analiza materijala dobivenoga improvizacijama, promisljanje o ideji/konceptu
d) druga etapa improviziranja

e) dogovor oko improvizacija, zapisivanje teksta

f) strukturiranje izvedbe
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g) uvjezbavanje. Shank (prema: Heddon i Milling 1978).

3. Izvedba

Izvedba, vrednovanje 1 daljnje izvodenje predstave.

5. 5. 3. Opis jednogodiSnjega rada s dramskom skupinom

Opisat ¢u proces rada na predstavi sa skupinom od sedamnaest polaznika u dobi od petnaest do
osamnaest godina. U skupini je bilo dvanaest djevojaka i pet mladi¢a. Raspon polazenja
dramskoga studija varirao je od dvije do devet godina (dio njih bio je prije u razli¢itim
dramskim skupinama). Rad traje okvirno deset mjeseci, koliko i Skolska godina, dvosat se
odrzava jednom tjedno, ukupno sedamdeset dva sata godiSnje, no u posljednjoj fazi rada na
probama i produkciji predstave odradili smo dodatnih petnaestak sati.

Skupina je bila vrlo motivirana za rad. Dovoljno su dugo pohadali dramski studio da se
opredijelim za metodu skupno osmisljenoga kazalista. To je metoda u kojoj skupina stvara
predstavu bez prethodno postojecega teksta, kre¢u od pocetka, stoga daje priliku mladima da
izraze svoje interese, da u kazaliStu artikuliraju svoje probleme, prenesu poruke koje Zele i

zainteresiraju publiku / §iru zajednicu. U osnovi je metode devising teatral®®

,utjecaj na
zajednicu, zelja za psiholoskom, socijalnom ili politickom promjenom“ (Kelly (prema: D.
Heddon, J. Milling 2006: 133). Da bi se doista radilo skupno osmisljeno kazaliste, bitna je
homogenost skupine. Izvodaci su kreativni sudionici u stvaranju predstave, a ne (samo)
interpretatori teksta. Kljuéno je medusobno poznavanje skupine, zajednicki prakti¢ni rad i
raspodjela odgovornosti. U radu smo se koristili osobnim pricama, a predstava je rezultat
osobnih stavova izvodaca. Prevladavajuca je metoda rada bila improvizacija. Tijekom rada

usporedno su se razvijali forma i sadrZzaj predstave. Forma u skupnome osmisljavanju nastaje

od onoga $to nudi materijal na kojemu se radi.

Specifican je rad u dramskome studiju, uvijek se vodi racuna i o pedagoskim ciljevima te o
kontinuitetu razvoja skupine tako da skupno osmisljeno kazaliste koje se izvodi u dramskome
studiju ne slijedi sve odrednice metode skupno osmisljenoga kazalista, nego je rad prilagoden.
Pitanja koja se odmah na pocetku rada skupno osmisljenoga kazaliSta postavljaju jesu sljedeca:

Sto i zaSto razvijamo? Za koga razvijamo?. Moja motivacija za odabir skupno osmisljenoga

165 Dramatizacije pri¢a lokalne zajednice, kolektivna kreacija nastajale su pod utjecajem pedagogije potlacenih
P. Freire.
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kazaliSta kao metode rada bila je iznimno velik prostor slobode koji se pruza sudionicima,
osobni ulozi, moguénost trazenja nacina kako izraziti ideju u izvedbenome obliku tako da sam
ja upoznala polaznike s metodom, a oni su prijedlog prihvatili.*®® Tek smo nakon izbora metode
u procesu trazenja teme odgovorili na pitanja $to i zasto razvijamo. U tijeku rada iskristaliziralo

se za koga, ¢ime prvobitno nismo bili optereéeni.*®’

Budu¢i da dramska skupina nije okupljena oko ideje i Cesto nije homogena (kriterij je upisa
dob polaznika ili godine polazenja), a rad u dramskome studiju podrazumijeva i kontinuitet
rada na izvedbenim vjestinama, rad sam podijelila na tri faze:'®® homogeniziranje grupe,
skupno osmisljavanje izvedbe te izvedba i vrednovanje. Faze ¢u rada podrobnije opisati u

nastavku.

5.5. 3. 1. Homogeniziranje grupe, razvijanje scenskih vjeStina

Da bi se grupa pripremila za rad u skupno osmi$ljenome kazali$tu, bitno je razvijanje
medusobnoga povjerenja i podrske, skupne dinamike, stvaranje timskoga duha, gubitak straha
od tjelesnoga kontakta, $to se postize igrama i vjezbama. Navest ¢u nekoliko primjera vjezbi

povjerenja.

Vodenje slijepoga

Vjezba se izvodi u paru. Osoba A zatvori oci i polozi dlan na dlan osobe B koja je pocinje voditi
kroz prostor. Osoba B odreduje smjer kretanja i brzinu hoda, no mora pritom paziti na partnera
da se ne sudara s ostalim osobama u prostoru. Vjezba se moze izvoditi uz glazbu. Nakon nekoga

vremena zamijene se voditelj i vodeni.

Vodenje zvukom

Viezba se izvodi u paru. Igraci zajednicki dogovaraju zvuk. Nakon toga osoba A zatvori oci, a
osoba B vodi je zvukom kroz prostor mijenjajuci brzinu hoda i razdaljinu od partnera. Moze se
mijenjati i ucestalost zvuka. Nakon toga se uloge zamijene. S obzirom na to da vjezbu istodobno
izvode svi partneri, nastaje kakofonija zvukova i bitno je slijepoga partnera sigurno voditi

prostorom.

166 Dok skupno osmisljeno kazaliSte obicno stvara skupina koja se okupila oko zajednickoga cilja, polaznici
dramskoga studija ve¢ jesu skupina koja jest zajedno, a skupno osmisljeno kazaliste jedna je od metoda rada
koja se primjenjuje u radu sa starijim skupinama i s metodom ih obi¢no upoznaje voditel;.

167 Neke dramske skupine nastavljaju rad sa skupno osmisljenim kazaliStem kao formom u kojoj se najbolje

osjecaju i gdje im je rad najkreativniji, no druge se ve¢ sljedece godine mogu opredijeliti za rad na knjizevnome
tekstu.
168 Prema strukturi rada u skupno osmisljenom kazali$tu postojala bi samo druga faza.
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Cilj je ovih jednostavnih vjezbi razvijanje uzajamnoga povjerenja i odgovornosti za partnera.
Buduc¢i da se uloge mijenjaju, oba partnera mogu iskusiti odgovornost vodenja i bespomoc¢nost

neimanja vida i ovisnost o partneru.

Siguran krug

Skupina od pet do sedam polaznika oblikuje krug tako da se gotovo dodiruju ramenima. U
praznoj sredini kruga stoji osoba zatvorenih ociju. Njezin je zadatak da padne potpuno ravno,
bez naginjanja naprijed, nazad ili na bilo koju stranu. Osobe koje tvore krug trebaju je
prihvatiti, a zatim lagano odgurivati na suprotnu stranu. Sudionici vjezbe moraju biti

koncentrirani i pazljivi da osoba ne bi doista pala.

Vjezba izvrsno pokazuje stupanj opustenosti i povjerenja koje ima osoba u krugu u odnosu na
skupinu, kao i suradnju i koncentraciju osoba koje tvore krug.

Nelagodu od tjelesnoga kontakta koja je u adolescenata vrlo Cesta rjeSavamo skupnim igrama.

Morski pas

I3

Na nekoliko mjesta u prostoru postavljeni su ,,otoci* od papira. Otoci su na pocetku igre
dovoljno veliki da na njih stanu svi igraci. Igraci ,, plivaju u moru “ cijelim prostorom. Na povik
voditelja: ,, Morski pas!“ svi plivaci moraju stati na otok da bi se spasili. Tko ostane u moru,
ispada iz igre zato Sto ga je morski pas pojeo. Nakon svakoga sljedeceg povika voditelj
smanjuje broj i/ili velicinu otoka.

Opisana igra razvija kolektivni duh. Budu¢i da je prostor na kojemu se mogu spasiti sve manji,
spasavanje postaje sve kreativnije. lako s adolescentima mozemo igrati i sloZenije igre, i jedna
ovakva obi¢na (koju jako vole mlade skupine) razvija fizicke vjestine i solidarnost. Nakon
nekoliko krugova ve¢ imaju razraden sustav spasavanja u kojoj krupniji na ledima nose sitnije
1 pridrzavaju se na sve moguce nacine. A primanje i pruzanje podrske jedno je od vaznijih stvari

koje treba nauciti u svakodnevnome zivotu.

Vjezbe koordinacije i sinkronizacije izvode se od jednostavnijih do sloZenijih, obi¢no kao dio

zagrijavanja na pocetku sata.
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Pljesak u krugu

Skupina stoji ukrug. Zadatak je uspostaviti kontakt ocima s osobom do sebe i istodobno
pljesnuti. Pljesak tako putuje krugom. Ako se zZeli promijeniti smjer, osoba koja je dobila pljesak
moze jos jednom pljesnuti i na taj ga nacin vraca partneru, tj. mijenja smjer dodavanja pljeska.

Za koncentraciju i medusobno osjecanje skupine vrlo je prikladna vjezba brojenja.

Brojenje

Skupina sjedi na stolcima, bilo gdje u prostoru. Voditelj pocinje brojanje: Jedan... Zadatak je
skupine da bez prethodnoga dogovora pojedinci nastavljaju izgovarati brojke po redu, no ne
smiju ih izreci istodobno. Ako dvije osobe ili vise njih kazu broj istodobno, brojenje pocinje
ispocetka. Voditelj odreduje broj pokusaja. Obicno broje samo pet puta zato Sto je tada

koncentracija veca.

Ovo je vjezba kojom smo desetak puta pocinjali sate. I od nabrojenih jedva deset stigli smo do
rekorda skupine — sto pedeset tri, na $to su bili vrlo ponosni. Tijekom vjeZzbe nastane potpuna

koncentracija, medusobno osjecanje i sinkronizacija skupine.

Usporedno s vjezbama razgovarali smo o razli¢itim idejama i temama za uprizorenje. Dotakli
smo se razli¢itth tema: ljubavi, prijateljstva, nasilja, nepravde, ekologije, smisla Zivota,
iseljavanja, neizbjezne su bile i akcijske teme...}%°Svaka je tema prosla sljedeca filtarska

pitanja:

o Sto tema tebi znaci?

e Sto 0 njoj ve¢ znamo, a §to bismo morali doznati ako Zelimo raditi predstavu?
e Kako tema utjecCe na naSe zivote?

e Koje ti se ideje radaju povezane s tom temom?

e Ima li u temi prostora za medusobnu suradnju?

e Hoce li publiku zanimati predstava na tu temu?

Teme su se izmjenjivale, trosile nakon sat-dva improviziranja. No jedna tema, na koju nisu

otpocetka uopce racunali kao na mogucu temu, bila je konstantna — Skola. Svaki sat dramske

169 Iako se pri biranju tema Cesto predlazu njima iskustveno daleke teme poput pljacki, preljuba, nevjerojatnih
avantura, ne treba prijedloge odmah odbaciti kao nemoguce. Bolje je dati im priliku da se neka od njih pokusa
uprizoriti. Vrlo brzo postaju svjesni da ne znaju gotovo nista o temi koju su izabrali. Naravno, ako se skupina
sloZi, mogucée je istrazivati koju god temu izaberu i na kraju je i uprizoriti, no voditelj bi trebao odmjeriti koliki je
omjer ulozenoga truda i korisnosti rezultata za njihovu dob.
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pocinjemo razgovorom o tome $to se dogodilo u tjednu od nasega proslog susreta. Gotovo
smjesta pocinje nabrajanje testova, obveza, ocjena... Skolski Zivot svakodnevna je tema koja
ih zaokuplja najveéi broj sati u danu. U srednjoskolaca ne prestaju tuzaljke na obim gradiva,
(ne)pravednost profesora, kruti $kolski sustav i borbu za ocjenu. Pritisci i stres rastu sa svakom
sljede¢om godinom, stvara se osjecaj da je sudbinski bitno dobiti najbolju ocjenu — a sve se
urotilo protiv njih. Roditelji imaju svoja o¢ekivanja i odnos s njima u pubertetu stavljen je na
najvecu kusnju (u dotadasSnjemu zivotu). Budu¢i da prije punoljetnosti ne odlucuju o
mnogoc¢emu, adolescenti uglavnom ispunjavaju zadatke odraslih bez pretjeranoga raspitivanja
o smislu zadataka i bez pokuSaja da nesto promijene. Kritike se zaustavljaju na zalopojkama,
odgovornost prebacuju na sustav zato $to se ionako nista ne moze uciniti, tako da uglavnom
niSta i ne pokuSavaju zato Sto se nije dobro zamjerati. Realna pasivnost danasnjih generacija u
pokusaju ostvarivanja promjena, najaktivnijih u virtualnome svijetu, ¢inila mi se kao dobro
polaziste. Kao temu ponudila sam ono $to im je poznato iz iskustva — Skolu. Reakcije su bile
uglavnom sljedece: ,,Pun mi je kufer skole, ne pada mi na pamet jos to raditi i na dramskoj.*
Iako su negativno reagirali na mogucnost da tema rada bude Skola i Skolski sustav s kojim su
izrazito nezadovoljni te njihovo mjesto unutar toga sustava, i dalje su najstrastvenije debatirali

upravo o Skoli.

Angaziranost oko teme i dalje mi se ¢inila kao dobro polaziste za istrazivanje i rad. Bio je to
dobar trenutak da ih upoznam s angaziranim kazalistem'’® — kazalistem za drustvenu promjenu.
Nakon razgovora sloZili su se da artikuliraju¢i probleme Skolovanja kazaliSnim jezikom
pokusavamo upozoriti na problem i nesto promijeniti. Usuglasili smo se oko teme i graficki

prikazali njezine elemente podijeljene na cetiri cjeline.

170 Drustveno angazirano kazaliSte pokuSava svojom dramskom izvedbom ukazati na postojece probleme te
potaknuti njihovo rjeSavanje. Nastoji izazvati aktivnu pozitivnu promjenu za dobrobit zajednice (Boal 2009).

167



2. graficki prikaz: Graficki prikaz elemenata teme skupno osmisljenoga kazaliSta

Nastavni proces

odnosi ucenik — ucitelj

prevelika ocekivanja

od roditelja i sebe samih - SKOLA ‘ Skolski sustav

Skolski Zivot (izvan nastave)
tinejdzerske skupine

Skolske ljubavi

U skupno osmisljenome kazaliStu bitno je da se za rad odabere tema/problem koji se tice
skupine zato S§to je motivacija za rad znatno veca, obraduje se stvaran problem s kojim se
susrecu, radom na njemu dobivaju razli€ite uvide i alate za njegovo rjeSavanje, a to osnazuje

izvodace 1 moze djelovati pozitivno na njihov svakodnevni Zivot.

5. 5. 3. 2. IstraZivanje i pocetno generiranje materijala

Polaznici dramske skupine dio su Skolskoga sustava od svoje sedme godine, $to znaci da imaju
neposredno dugogodisnje iskustvo o na¢inu njegova djelovanja. Ono je, naravno, subjektivno,
no osobne pri¢e i doZzivljaji dobar su materijal za rad. Istrazivanje smo poceli razgovorom o
strukturi Skolskoga sustava 1 o piramidi upravljanja, odnosno o tome tko donosi kurikul,

planove i programe rada, a tko je odgovoran za njihovu provedbu.

Usmjerili smo se na bazu — samu $kolu kao izvr$ni dio $kolskoga sustava. Razmijenili smo
informacije o njihovim pravima s kojima su uglavnom bili upoznati na mikrorazini povezani
sa samim nastavnim procesom: kad i koliko je testova u danu/tjednu dopusteno pisati, koje je
nacelo ispitivanja gradiva, kad se moze dobiti odgoda, kad se odgovara po dogovoru, koliki
broj sati mogu (ne)opravdano izostati s nastave, kako funkcionira osnovna jedinica razred, kako

biraju predsjednika i sl.
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Ve¢ o sudjelovanju uéenika u upravljanju Skolom i ucenickim vije¢ima nisu mnogo znali.
Vecina je bila uvjerena da je to samo formalnost koja nicemu ne sluzi. Polaznik skupine koji je
bio aktivan ¢lan vije¢a ucenika svoje Skole prenio nam je informacije. Vije¢e ucenika u
njegovoj Skoli sastaje se jednom do dvaput godisnje, dobar dio razrednih predstavnika zaboravi
na sastanak, a realizacija ovisi 0 tezini zahtjeva ucenika. Ako se traze manje stvari (popravak
aparata za kavu ili grijanja ili da se postavi u dvoriste viSe pepeljara), onda se to prihvati i uzme
u obzir, ali za ozbiljnije primjedbe kao $to su neodgovarajuci raspored sati ili na¢in rada nekoga
profesora, odgovor je mjerodavnih da ¢e o0 tome razmisliti. I ne dogodi se nista. U vecini §kola
vije¢e ucenika sluzi da bi zajedno s profesorima osmislilo prijedloge za odredista maturalnoga
putovanja. U nekim Skolama ¢ak ni to. Zakljucili smo da je sudjelovanje ucenika u organizaciji

rada Skole 1 bitnim odlukama koje se ticu nastavnoga procesa gotovo nikakvo.

Za ostvarivanje prava ucenici se bore izravno u razredu prigovorom samomu profesoru s kojim
imaju problem ili ¢eS¢e zalbama razredniku, koji ih, ovisno o razloznosti Zalbe i svome
shvacanju pojma razredniStva, zastupa kod drugih profesora. Upravo po koli¢ini borbenosti za
svoj razred ucenici procjenjuju je li razrednik odli¢an ili bez veze. Jedan od klju¢nih problema
nastaje kad profesor nije u stanju na odgovarajuc¢i nacin prenijeti znanje ili njegovo ponasanje
nije pedagoski primjereno pa gotovo nema nacina da se stanje promijeni, pa ¢ak 1 kad su ostali
nastavnici svjesni problema. U $koli ve¢inom vlada politika nezamjeranja: uéenici u odnosu na
profesore, a profesori medu sobom. U razredu se ucenici grupiraju prema razliitim interesima
I rijetko se dogodi da su slozni u konstruktivnome zauzimanju za svoja prava. Na moj upit
mogu li oni iSta uciniti da se situacija s kojom nisu zadovoljni promijeni, veéina je odgovorila
nije¢no, a postulat suvremene nastave da je ucenik subjekt u nastavnom procesu realizira se

samo kod dijela profesora.
Glavne su primjedbe na nastavni proces koje su imali:

e zastarjele metode rada, prevladava frontalni oblik nastave

e autoritarno ponasanje profesora

e odnos mo¢i: nastavnikova je uvijek zadnja

e besmislenost koli¢ine informacija koje moraju nauciti napamet (bez primjene)
iako su one lako dostupne

e ucenje napamet interpretacija knjizevnih djela

e uvjerenost nastavnika kako je njihov predmet najvazniji

e vrijedanje/poniZzavanje ucenika
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e nekompetentnost pojedinih nastavnika
e iznimno velika koli¢ina (nepotrebnoga) gradiva

e materijalni uvjeti za rad (neke su $kole u Zagrebu prili¢no zapustene).

Skola je ustanova u kojoj su glavni sudionici nastavnoga procesa ucenici i uitelji. Raspravljali
smo o njihovim ulogama i ciljevima, koji bi trebali biti zajednicki, no ¢ini se da nema mnogo
medusobnoga razumijevanja. Negdje se u utrci s ostvarivanjem obrazovnih ishoda zaboravio
odgoj. U svakoj skoli djeluje stru¢na sluzba, a ¢ine je uglavnom pedagog i psiholog. Jedan je
od njihovih zadataka i rjeSavanje situacija s problemati¢nim u¢enicima. Obi¢ni problemi kao
§to su ucinkovitije ucenje, noSenje s prevelikim ocekivanjima (svojim, roditeljskim i
uciteljskim), meduljudski odnosi u razredima i sl. rijetko kad dodu na red. Polaznicima uloga
Skolskoga pedagoga nije dovoljno poznata. U nekim Skolama pedagozi odrzavaju sate
razrednika kad su na redu teme o ovisnosti, organizaciji u¢enja i sl. Skolski su psiholozi &eée
u kontaktu s ucenicima tako da polaznici znaju da se k njima moze do¢i na razgovor. Dio

polaznika imao je s njima vrlo pozitivna iskustva.

cen e

Male dnevne ljubaznosti razmjenjuju uglavnom s tetama cistacicama koje im katkad naprave
male usluge poput pustanja u Skolu nakon zvona i sl. NeizbjeZan su dio price i roditelji. lako
roditelji nisu dio Skolskoga sustava, bitan su dio Zivota polaznika i, dakako, imaju svoja

ocekivanja.

Polaznici dramske skupine odredili su ciljeve sudionika:

e nastavnici: ispredavati gradivo, nauciti ucenike

e ucenici: obrazovati se

e Skolska stru¢na sluzba: odraditi motivacijske govore, predavanja kako uciti, donositi
mjere za ucenike s problemima u ponasanju

e Cistaci: ocCistiti Skolski prostor

e ravnatelj: posti¢i/zadrzati dobar ugled Skole

e domar: odrzavanje zgrade, tehnicki popravci (grijanje, struja i sl.)

cen e

e roditelji: odgajati djecu.
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Uogili smo probleme uéenika: preopterecenost (previse gradiva, previse predmeta),!’! zastarjeli
oblici nastave koji dovode do nemotiviranosti za ucenje, nedostatak komunikacije s
nastavnicima, neprimjereni materijalni uvjeti za izvedbu nastave i neznanje kako uciti. Sustav
je zamisljen tako da je vaznija ocjena od znanja te polaznici nemaju moguénost suodlucivanja
o bitnim stvarima. Organ upravljanja, vijec¢e ucenika, formalno postoji u svakoj skoli. Funkcija
mu je izmedu ostaloga sljedeca:
e upucuje prijedloge, misljenja i slicne predstavke Skolskim tijelima i ravnatelju o
pitanjima koja se odnose na ostvarivanje prava i obveza ucenika
e zastupa razvoj ucenickih prava, interesa, obveza 1 uloga u Skoli
e upozorava na probleme s kojima se ucenici suoCavaju u Skolovanju te pokuSaj
pronalaZenja rjeSenja tih problema

e prati i vrednuje odgojno-obrazovni rad skole."

U praksi se vije¢a u vecini $kola sastaju jednom do dvaput godis$nje kad zajedno s nastavnicima
odluc¢uju o manje bitnim stvarima: izletima, organizaciji sajmova i sl., a problemi u izvedbi
nastave i komunikaciji glavnih sudionika procesa ne rjesavaju se s predstavnicima vijeca

ucenika.

Nedostatak je gradanskoga odgoja u $kolama velik problem zato Sto se pasivnost i stav ionako
se niSta ne moze promijeniti ucjepljuje djeci i mladima od malih nogu. Ako nema
suodlud¢ivanja, nema ni osjecaja odgovornosti. Mlade generacije, iako odrasle u
demokratskome drustvu, za svoje probleme obi¢no optuzuju nekoga drugog: sustav,
nastavnike, roditelje, odrasle i pritom ne pokuSavaju neSto promijeniti zato Sto prevladava
misljenje da se ionako ne moze nista promijeniti. Preispitujuci taj stav, vratili smo se na ideju
angaziranoga kazalista i oblikovali cilj: upozoravanje na probleme Skolskoga sustava, kriticki
prikaz svih sudionika i pokus$aj promjene. Razgovarali smo o osobnoj odgovornosti za situaciju.
Naveli smo probleme koje u nastavnome procesu uzrokuje uéenicka strana: nemotiviranost,
nedisciplina, kampanjski odnos prema radu, nekolegijalnost, teSko wusuglasavanje i

iskorisStavanje dobrohotnosti nekih nastavnika.

171 Gimnazijalci imaju izmedu Sesnaest i dvadeset predmeta (od tri do Cetiri njihov su izbor) i Sest do
devet sati nastave dnevno.

172 Djelovanje uéeni¢koga vijec¢a Industrijsko-obrtni¢ke $kole iz Sibenika.
https://www.ioss.hr/vu_djelovanje.php (pristupljeno 8. 1. 2021.)
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Otvorili smo i teme nezamjeranja, poltronstva, neaktivnosti i pitanje mogu li oni ipak nesto
promijeniti. Kako se drustvene negativnosti uopée mogu ispraviti ako odustajemo na pocetku
uvjereni da se nista ne moze? Koje je nase podrucje djelovanja? Koji su nasi alati? Skupno
osmisljeno kazaliSte pruza priliku za druStvenu angaziranost, za artikuliranje ideja 1 njihovo
predstavljanje posredstvom kazaliSnoga medija. Procesom rada omoguéuje se dublji uvid u
problematiku. Predstava moze pomoci u promjeni stavova publike ili njezinu aktiviranju u

rjeSavanju problema.

Odredili smo i ciljanu publiku: tinejdZeri koje Zele motivirati za aktivan rad na promjenama na
osobnome 1 drustvenome planu, nastavnici kojima zele pokazati svoje videnje Skolskoga
sustava i nastavnoga procesa, roditelji kojima Zele pokazati kako sustav izgleda iznutra i kako

se osjecaju.

5. 5. 3. 3. Improvizacije na temelju generiranoga materijala

Praktiéni rad poéeli smo jednostavnom vjeZbom Sati u danu. Zeljela sam vidjeti kako izgleda
njihov obi¢an radni dan. VjeZba je pokazala da u tjednu premalo spavaju, optereceni su Skolskim
obvezama, dosta vremena provode na drustvenim mrezama i uglavnom se virtualno druze.

Zadala sam improvizaciju na temu Radni dan s dodatnom uputom Dan kad je sve poslo po zlu.
Budu¢i da je ova dramska skupina vrlo duhovita, osmislili su nekoliko nesretnih dogadaja u
kojima su se njihovi likovi snalazili kako su najbolje znali i umjeli, a probleme su prikazali s
mnogo humora. Nema §to im se nije dogodilo: od kasnjenja u skolu onu jednu nesretnu minutu
nakon koje te portir viSe ne pusti u Skolu tako da dobije$ neopravdan sat; prozivanje, a ti si
nespreman; knjiZnice koja ne radi kad ti najviSe treba jer je na redu sat lektire; onoga nekog
zgodnog/zgodne koja te vidi u najgoremu izdanju; sukoba u razredu do povratka kuc¢i gdje te

¢eka neizbjezna reCenica Kako je bilo u skoli? i — prodika.

Dopunili smo popis problema 1 nezgoda povezane sa Skolom da bismo ih mogli primjenjivati
u daljnjemu radu: kampanjski odnos prema radu, nemotiviranost za rad, nedovoljno dobra
procjena obveza, krutost pravila kojih se moraju pridrzavati, strogost i nekompetentnost dijela
nastavnika, uc¢enje koje se uglavnom svodi na zapamcivanje, prevelika oc¢ekivanja od roditelja,

ali i samih sebe, nekolegijalnost, kompetitivnost, pasivnost, nezamjeranje itd.

Nastavili smo s improvizacijama, jednostavnim putom, prema rasporedu sati. Zadatak je bio
uprizoriti jedan nastavni sat predmeta po izboru. Dva dvosata improvizirali su u skupinama i

uprizorili sate gotovo svih predmeta. Nastala je plejada vrlo zivopisnih likova nastavnika i
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ucenika. Analizirali smo izvedbe, odabrali najduhovitije i s najvise potencijala za razvoj. Bili
su to sati Latinskoga jezika, Matematike, Tjelesne i zdravstvene kulture, Glazbene kulture,

Povijesti i Hrvatskoga jezika.'"®

Osmisljeni sat Latinskoga jezika bio je duhovita kritika zastarjelosti metoda poucavanja,
autoritarnosti nastavnika, ali i nepripremljenosti uCenika za sat. ZavrSna reCenica scene nije
izmi$ljena: Kraj sata je tek onda kad ja kazem da je kraj, zvono nastavniku sluzi samo kao
prijedlog. Ta recenica zorno je pokazala odnos moci u¢enik/uditelj u razredu. Sat Matematike
prikazivao je nekompetentnost nastavnice, no polaznici dramske skupine, koliko god Kritizirali
mane svojih nastavnika, nisu $tedjeli ni u¢eni¢ku populaciju. Gotovo u svakoj sceni bio je
pokoji prizor njihove lijenosti, nepripremljenosti i pokusaja izmotavanja. Sat Glazbene kulture
pokazao je kako se iskoristava ljubaznost nastavnika koji ne uspijevaju uspostaviti autoritet, a
sat Tjelesne i1 zdravstvene kulture apsurdnost zahtjeva nastavnika pa se ucenicu kaznjava
pisanjem testa o dimenzijama koSarkaSkoga igraliSta i opsega koSa. Kazna je bila izazvana tako

¢estim neprimjerenim ponasanjem tinejdzera — izrugivanjem.

Nakon izvedbe su za svaki lik koji se nasao u improvizaciji trebali zapisati ime, prezime, dob,
socijalni status, stupanj obrazovanja i karakterne osobine. Nastala je galerija likova s
elementima karikaturalnosti i iskristaliziralo se da ¢e nase skupno osmisljeno kazaliSte biti

komedija s elementima satire.

Nastavili smo rad na scenama pojedinih sati. Cistili smo scene od nepotrebnih detalja, razvijali
karakterizaciju likova, medusobne odnose i kompoziciju scene. Da bi izvedba bila Sto
uvjerljivija, zadavala sam razli¢ite vjezbe kojima su razvijali potrebne vjeStine. Sat Latinskoga
jezika sadrzavao je korsko ponavljanje deklinacija i sinkronizirane pokrete cijeloga razreda. Da
bi se postigla kompaktnost izvodaca, primjenjivala sam vjezbe koje poti¢u osjecaj zajednistva
i suradnje skupine kao cjeline, koordinaciju pokreta, razvijaju povjerenja i koncentracije,

osjecaj za ritam i navikavanje na tjelesni dodir.

173 Sati Povijesti i Hrvatskoga jezika otpali su u procesu strukturiranja zavrsne izvedbe, no posluzili su kao vjezba
za razvijanje vjestina improvizacije, a mogla bih re¢i i u terapeutske svrhe — proradivanju frustracije zbog ucenja
napamet interpretacija knjizevnih djela i velike koli¢ine povijesnih informacija. U skupno osmisljenome kazalistu
proizvede se obilje izvrsnoga materijala, no bitno je uklapanje u cjelinu i prohodnost izvedbe tako da je ¢iscenje,
tj. odbacivanje nepotrebnoga bitan dio procesa.
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Kor

Skupina stoji u prostoru, zbijeni su, naslonjeni jedni na druge. Imaju zatvorene oci. Voditelj se
krece oko njih i proizvodi zvukove. Zadatak je skupine da se bez razdvajanja i otvaranja ociju
okrene u pravcu izvora zvuka i istodobno ga svi ponove. SloZeniji je oblik vjezbe taj da se dvije
osobe krecu oko skupine i naizmjence proizvode zvukove koje skupina mora istodobno ponoviti
okrecuci se prema izvoru zvuka. Voditelj se moze i kretati po prostoru, a skupina se bez

razdvajanja i dalje zatvorenih ociju treba kretati prema zvuku i suglasno ga ponoviti.

Makaroni i Spageti

Skupina se podijeli na dvije manje skupine pa se smjeste na suprotne krajeve prostorije. Jedna
je skupina mafijaska obitelj Makaroni, a druga Spageti. Svaka skupina ima svojega kuma koji
stoji pola koraka ispred svoje skupine. Kum odlucuje kad ¢e zakoraciti, a njegova skupina mora
koordinirano krenuti s njim. Zaustavljaju se sinkronizirano na dva koraka jedni od drugih. Kad
se zaustave, prijeteci se gledaju dok netrpeljivost i bijes ne kulminiraju do krajnje granice. U
trenutku kad napetost dosegne vrhunac, skupina istodobno vikne jednu rije¢ drugoj skupini. Ne
odreduje se koja je to rijec, jedino je bitno da je kazu istodobno.

Ako je grupa koncentrirana, doista se rije¢ kaze gotovo istodobno u objema skupinama.

Nakon izvodenja vjezbi ponovno su odigrali odabrane scene, a zatim smo ih ispravljali.
Provjeravali smo motiviranost postupaka likova, odredivali scenografiju i mizanscen.
Odbacivali smo nepotrebno. Na kraju ove serije improvizacija koja je uglavnom prikazivala
odnos nastavnika i u¢enika, polaznici su trebali odgovoriti na pitanje Zasto (ne) bih bio ucitelj
po zanimanju?. Na satu je bilo ¢etrnaest polaznika, a dvanaest ih je odgovorilo da ne bi bili
ucitelji iz sljedecih razloga:

e Mnogo rade, a nemaju ni materijalnih ni statusnih povlastica.

e Nemam zivaca raditi s djecom.

e Ne trpim institucije.

e Ne zelim imati posla s bezobraznim u¢enicima i jo§ gorim roditeljima.

e Zato $to mislim da ne bih znala prenijeti znanje ili neSto dobro objasniti.

e Zato §to danaSnji ucenici nemaju motivacije ni za $to i gotovo ih nista ne zanima.

e Zato $to mi se ne svida Skolski sustav u kojemu bih morala raditi 1 ne bi mi se dalo

boriti sa svime time.
e Prenaporno je. Svaki dan mora$ ponavljati isto gradivo u Cetiri ili pet razreda.

e Ne bih mogla trpjeti ponasanje nerazumne djece.
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e Zato Sto danasnji ucenici imaju premalo postovanja neovisno o trudu nastavnika.

e Ne, zato $to nemam autoritet. Mislim da ne bih znala uspostaviti disciplinu.

e Ne bih zato $to nastavnici moraju imati pedagosku vjesStinu da znaju raditi s djecom.
Pamtim mnogo ruznih situacija koje sam dozivjela u $koli, mislim da nemam

strpljenja za djecu.

Samo dvoje polaznika bili bi ucitelji:
o Zelim biti ugiteljica zato $to volim raditi s djecom i ona su kreativnija od odraslih.
e Da, zato Sto bih Zelio probuditi u djeci strast za svoj predmet, da budemo partneri u

ucenju.

Zanimljivo je da su odgovori koji nisu izravno propitivali uciteljski polozaj, koja je u njihovim
improvizacijama gotovo uvijek statusno jaca, pokazali dublje razumijevanje polozaja ucitelja.
Iz tih sam odgovora izdvojila za daljnje propitivanje reCenicu Zato Sto mi se ne svida Skolski
sustav u kojemu bih morala raditi i ne bi mi se dalo boriti sa svime time. koja neizravno
pokazuje da polozaj moci za sustavne promjene nije ni u uéiteljskim rukama i da odnose ucenik

— ucitelj u velikoj mjeri odreduje prili¢no krut Skolski sustav.

5. 5. 3. 4. Analiza materijala za izvedbu, stvaranje koncepta

Proces skupnoga osmisljavanja zahtijeva strukturiran rad i jasno vodenje te stalnu povratnu
informaciju sudionika. Cijeli je proces paZzljivo voden i promislja se svaka etapa rada. Voditelj
dramske skupine nije sputan planovima i programima formalnoga ucenja tako da ima mnogo
veéi prostor slobode za podrsku mladima u radu. Prostor slobode ujedno je i prostor
odgovornosti, stoga je analiziranje uradaka, planiranje i promisljanje rada bitan dio. Vode¢i i

prateci proces, voditelj smislja pitanja na koje skupina na probama daje scenske odgovore.

U prvoj seriji improvizacija proizveli smo dio materijala za izvedbu, uprizorili smo nastavni
proces, kljucne sastavnice nastavnih oblika rada, tipi¢ne razredne situacije i odnose
ucenik/ucitelj. Fokus je bio na duhovitoj kritici metoda rada nastavnika i posljedicama takva
na¢ina rada, to¢nije na nedovoljnoj motiviranosti ucenika za rad kojoj su samokriticno
pridruzili 1 sve ostale pojave koje se javljaju u tinejdzerskoj dobi: pobuna protiv autoriteta,

drskost u ophodenju, intenzitet osjecaja i reakcija itd.
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Zeleéi zadrijeti dublje u razloge njihova ponasanja, razgovarali smo o Zivotnoj dobi u kojoj se
nalaze i obiljezjima koja je prate. Adolescencija je vjerojatno najburnije razdoblje u Covjekovu
zivotu. Ceste su promjene raspoloZenja od depresivnosti do euforije, nagle reakcije, fizitke
promjene, svakodnevni zivot u sukobu izmedu potrebe za osamostaljivanjem 1 ovisnosti o
odraslima, tako da su i oni sami zbunjeni sami sobom. Klju¢no je u toj fazi odrastanja pitanje

identiteta. Nema adolescenta koji se ne propituje: ,,Tko sam zapravo ja? “1’

Zadatak je polaznicima bio prosudba vlastite vrijednosti prema cetirima kriterijima: $kolskoj,
socijalnoj, tjelesno-sportskoj kompetenciji i tjelesnome izgledu.!™ Ako su Zeljeli, mogli su
podijeliti samoprocjenu sa skupinom. Razgovarali smo o samopostovanju,’’® o tome je li im

bitna njihova vlastita ili prosudba okoline te za koju misle da je objektivnija.
Kao motivaciju na pocetku sata zadajem sljedecu vjezbu:

Ja sam dobar u...

Jedan polaznik sjedi na stolcu ispred skupine i treba u minuti re¢i u cemu je dobar.

Vjezba je vrlo korisna za razvijanje samopouzdanja. Izvodimo je bar dvaput u skolskoj godini.
Na pocetku godine dopustam da utroSe vrijeme s duhovitim nabrajanjem: dobar sam u

spavanju, ljenc¢arenju... ali na kraju godine ustrajem u tome da zaista nabroje u ¢emu su dobri.

Svoju Skolsku kompetenciju svi mjere ocjenama. Neovisno o tome $to odrasli ¢esto govore da
ocjena nije mjerilo znanja, da se uci za sebe, a ne za ocjenu, ipak je ocjena mjerilo kojim
njithovo znanje izmjere ucitelji svakoga dana. Upravo ocjenama koje imaju i Skolskim
uspjehom na kraju godine mjere svoju $kolsku uspjesnost.}’” Tjelesno/sportsku kompetenciju
odreduju na osnovi pripadnosti nekomu sportskom klubu i postignutim sportskim rezultatima.

U socijalne kompetencije spada odnos s roditeljima’’® i odnos s prijateljima. Odnos s

174 ,Mladi adolescenti u dobi od 12 do 14 godina mogu sebe okarakterizirati suprotstavljenim osobinama poput
inteligentan i Streber, introvertiran i ekstrovertiran — zbog prikazivanja razlicitih slika sebe u razli¢itim odnosima.
Kako raste njihova svjesnost o tim nedosljednostima, adolescenti se ¢esto muée oko toga tko sam pravi ja (Harter
1999, 2003, 2006) Od srednje do kasne adolescencije kognitivne promjene omogucuju tinejdZzerima kombiniranje
njihovih osobina u organizirani sustav.” (Damon 1990: 88; prema Berk 2015: 453)

175 Za te su Cetiri kompetencije do 10. godine odvojene samoprosudbe (Berk 2015), od 11. godine pojavljuju se
nove dimenzije samopostovanja (bliska prijateljstva, romanti¢na privlacnost, poslovna kompetencija i sl.) i
kombinacije u podru¢jima samoprosudbe.

176 ,,Visoko samopostovanje podrazumijeva realnu prosudbu vlastitih karakteristika i sposobnosti, sa stavom o
prihvacanju i cijenjenju samoga sebe.“ (Berk 2015: 455)

177 1 zbog toga je dramska iznimno korisna za razvoj samopostovanja i samopouzdanja jer Skola mjeri uglavnom
akademski uspjeh.

178 ,,Samo naoko ¢ini se da adolescenti odbijaju roditelje od sebe. Istina je da ih trebaju, ali ne viSe na jednak
nacin kao u djetinjstvu. Sada najviSe trebaju ljubav, povjerenje, poStovanje, uvazavanje, nenametljivu pomoc,
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roditeljima u adolescentskoj je dobi obi¢no turbulentan zbog potrebe za osamostaljivanjem i
odvajanjem. Buduci da usporedno s odvajanjem postoji i velika potreba za pripadanjem,
prijatelji zauzimaju bitno mjesto u zivotu. Adolescenti se priklanjaju razli¢itim skupinama, a

svaka ima svoja pravila ponaSanja, prepoznatljive naCine odijevanja i svoje sustave vrijednosti.

Uslijedio je nov zadatak: Istrazite na mreznim stranicama i predstavite supkulturne skupine
koje postoje u vasoj okolini. Nakon predstavljanja trebali su izvesti kratku scenu u kojoj se
dogada neSto karakteristicno za odabranu skupinu. Izvedbu su trebali smisleno popratiti

glazbom koju odabrana skupina slusa, uzivo ili reprodukcijom.

Nakon izvodenja suzili smo izbor na skupine koje su u vecoj mjeri zastupljene u njihovim
Skolama. Svakih nekoliko generacija stvaraju se 1 neki novi kolokvijalni nazivi skupina tako da
u novije vrijeme u Skolama imamo elite, a kontrast su im jazavci (nekadasnji luzeri).
Razgovarali smo po ¢emu se skupine razlikuju i kojoj od navedenih skupina oni pripadaju.
Vecdina se polaznika smatra obi¢nima, normalnima. Jedan polaznik pripada navijackoj skupini

Bad blue boysi, a dvije polaznice izjavile su da bi njih razred vjerojatno svrstao u Streberice.

Budu¢i da smo kao zanr odredili komediju s elementima satire, za daljnji rad izabrali smo

nekoliko skupina iz njihova okruzja koje su nam bile Zanrovski najprikladnije:

e Elita — skupina nosi markiranu odjecu, ¢lanovi zive od hrpe lajkova na socijalnim
mrezama, ne druZe se s ostalima iz razreda, nego s drugim elitama iz drugih razreda,
slusaju novokomponiranu narodnu glazbu, popularno zvanu cajke.

e Emo - tinejdzeri koji se ne uklapaju, emotivni, naj¢esce tuzni 1 depresivni. Radikalniji
se samoozljeduju. Omiljena im je boja crna. Slusaju emo-bendove (Tokio Hotel, My
Chemical Romance, Thursday itd.).

o Streberi — knjiski moljci, znak prepoznavanja su naocale za vid, osobe koje su u
osnovnoj $koli bili autsajderi i povremeno predmet izrugivanja. U srednjoj §koli mnogo
vi§e nego u osnovnoj cijene njihovu spremnost da se jave za odgovaranje kad nitko
drugi ne Zeli i tako spase ostale. lako ih u razredu smatraju ulizicama, priznaju da su
omiljeni kod nastavnika zato $to su uvijek spremni za odgovaranje. Vrsta glazbe koju

su izabrali za Strebere bila je klasika zato §to dobar dio Strebera ide i u glazbene Skole.

trebaju pazljivo sluSanje i promatranje. Dijete treba prihvatiti takvo kakvo je i dati mu razumnu koli¢ine slobode.
(Herega; Karabai¢ 2017: 4)
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e Bodibilderi — sportasi, ali karikiranija inacica. Sportski tipovi, opsjednuti misi¢ima,
glavne su im teme teretane, proteini i koli¢ina vjezbanja. Glazba je koju slusaju tehno

(uz koju se moze vjezbati u ritmu).

Razradili smo improvizacije u kojima su likovi bili pripadnici tih skupina te ispitali njihove
osobne odnose i iskustva uklapanja u skupine. U procesu rada postavila sam i pitanje kako su
se osjecali posljednji dan nastave osmoga razreda i koja su oc¢ekivanja imali od upisa u srednju
Skolu. Vjezbu smo radili u obliku kra¢ih unutarnjih monologa. Prvi je dio vjeZbe bio vremenski

smjesten u posljednji dan osnovnoskolske nastave:

e Hoce li mi ljudi u srednjoj skoli biti upola OK kao ovi?

e Oprastamo se, nismo se bas najbolje slagali. Vecinu vas necu vise bas vidati, mozda
neke vise nikad. Bit ¢e Zalosno bez vas.

e Necu vise biti s ovim dvolicnim ljudima, sretan sam jer se micem iz ove skole. Nadam
se da mi u srednjoj nece biti tesko.

e Nadam se da cemo ostati u kontaktu iako sumnjam, bitno mi je da se uklopim u srednjoj.

o Iskreno, neéete mi previse nedostajati. Ne razumijem ove zasto placu! Zive kucu do
kuce.

e Sviplacu, a pola ih se mrzi, izigravaju da su predobri. Svi smo u istome kvartu. Sto god
bilo u srednjoj, bit ¢e bolje od ovoga.

e Napokon izlazim iz ove snobovske Skole!

e Sad sam na rubu da mi pocnete nedostajati, a svakodnevno ste mi bili vrlo iritantni. Ne,
necete mi nedostajati!

o Zbilja je kraj, prosio je osam godina. Pitam se hocemo li se nalaziti i $to nas c¢eka.

e Jos malo da zavrse govori. Marko je rekao da ¢e kupiti cugu... jos malo...

e [skreno, ne volim svoj razred. Malo je tuzno. Samo cekam peticu, da dodem doma i
zagrlim mamu. Da kazZe: ,,Bravo, kceri, sad ces se upisat u srednju i svi cemo biti

«

sretni.

Drugi je dio vjezbe bio unutarnji monolog prvoga dana srednjoskolske nastave dok se nalaze

u dvorani ili na igraliStu 1 ¢ekaju da ih razrednici prozovu u razrede koje ¢e polaziti:

e Svi izgledaju skroz cool, a ja debil obukao kosulju.
o S ovom majicom izgledam kao snob. Svi ¢e mi se smijati. U ovoj Skoli izgledaju kao da

se svi znaju. lzgledam kao neki mali jad.
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o OK. Zavrsila sam u razredu u kojemu sjedi plavusa od metar i 86, a sto ja imam na
sebi?

o Ako prozovu mene s njima, mogu odmah nazvati mamu da mi pise premjestaj.

e S Gitom sam u razredu. To je super.

o 4deckai?2l cura. Bit ¢e bolesna atmosfera.

o OK stari, sad si tu gdje jesi. Trebas izgledat ko Janjevac, nije te briga.

e Meni je muka, meni je stvarno muka. One cure izgledaju tako dobro. Kad me prozove,
ja ¢u pasti u nesvijest.

e Sigurno me gledaju kao nekoga cudaka.

e Isuse, samo da me prozove s nekim koga poznam!

e Svidecki u razredu. Nema cura.

o Trebam ostati smirena, pa nece primijetiti koliko sam nervozna. Necu bit dobra, veé

vidim....

Iz drugoga je monologa vidljivo do koje je mjere bitna procjena na temelju izgleda i kolika je
koli¢ina njihove nesigurnosti neovisno o vanjskome dojmu koji ostavljaju. Iz ovih materijala
nastao je pocetak predstave — scena pod radnim nazivom Kako prezivjeti kao tinejdzer. Buduci
da je promisljanje o sebi i svojoj pripadnosti skupinama, pripadanju, snalaZenju, prilagodbi,
osobnomu nosenju sa $kolskim svijetom nesto teze nego duhovita kritika metode rada i odnosa
s nastavnicima, koji, nazalost, u vecini slu¢ajeva nisu narocito bliski, rad na improvizacijama
cijelo sam vrijeme kombinirala s igrama i vjezbama. Osim opustanja koje smo radili kad je rad
postajao preosoban, trebalo je razviti samodisciplinu, koordinaciju i energiju skupine, uciti

kako komunicirati glasom i tijelom.

Sati su bili strukturirani tako da sam se u prvim dijelovima sata i nakon izvedenih improvizacija
primjenjivala igre i vjezbe koje su, osim zagrijavanja i razvijanja izvedbenih vjestina, mogle
biti motiviraju¢e i za daljnji razvoj improvizacija. Podijelila sam ih na blokove: a) igre

povezivanja, brzine i spretnosti, b) vjezbe fizickoga teatra i ¢) glasovne i govorne vjeZbe.

Igre povezivanja, brzine i spretnosti
U radu cesto primjenjujem igre zato Sto je bitno da na satima bude zabavno. Igre imaju jasan
cilj, u njima se razvijaju okretnost, ubrzava reakcija, uklanjaju se tjelesna ogranicenja, razvija

kreativnost i koncentracija i srediSte pozornosti. U skupnim igrama razvija se timski duh.
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Kuhana guska

Cetiri igraca stoje ili sjede u uglovima kvadrata. U sredini je peti igrac. Zadatak je vanjskih
igraca da zamijene mjesta. Ako igrac zamijeni mjesto s prvim igracem do sebe (koji je na
drugome uglu kvadrata), dobiva 2 boda. Ako igraci zamijene mjesta dijagonalno, dobivaju tri
boda. Guska (igrac u sredini) skuhana je kad sudionici zajedno osvoje 20 bodova. Ako sudionik,
koji stoji u sredini, uspije uloviti mjesto drugoga igraca prilikom zamjene, broji se ispocetka.
Igra je pogodna za razvijanje refleksa i sredista pozornosti — igraci se neverbalno moraju

dogovoriti za zamjenu mjesta i iskoordinirati radnje.

Atomi i molekule

Sudionici su atomi i pojedinacno se krecu prostorom, brzinom koju odreduje voditelj od 10 do
100. Voditelj izgovara brojku koja oznacuje brzinu kojom se krecu i tako ubrzava ili usporava
sudionike. Kad voditelj nakon odredivanja brzine kretanja (npr. 60) uzvikne, primjerice, broj
6, atomi se moraju povezati u molekule koje cine onoliko atoma koliko je voditelj zadao. Atom
koji je prekobrojan, ispada iz igre. Brzom reakcijom treba skupiti tocan broj atoma u molekulu.
Igra razvija koncentraciju, slusanje, reflekse i snalazljivost. Nestaje ustru¢avanje od tjelesnoga

dodira zato $to se spasiti mozes jedino u skupini.

Spori stolact’®

U prostor se stavi onoliko stolaca koliko ima igraca. Svi osim jednoga igraca sjednu na stolce.
Onaj koji nema stolac, sporo se krece prema slobodnome stolcu koji je postavijen na
suprotnome kraju prostorije od njegova polozaja. Igrac mora sporo hodati, a cijela se skupina
angazira oko toga da on ne uspije sjesti na stolac, i to tako da ustaju sa svojih stolaca (oni koji
su najdalje) i sjedaju na prazan. Spori igrac krece se prema sljedecemu slobodnom stolcu koji
takoder prije njega nastoje zauzeti ostali igraci, tako da se spori stalno krece prema novome
slobodnom stolcu. Igrac koji ustane sa svojega stolca, ne smije se vratiti na njega. Svi smiju
tréati osim osobe koja nema svoj stolac. Kad osoba bez stolca uspije sjesti ha prazan stolac,

sljedeci je spori onaj ciji je to bio stolac.

Igra je korisna za razvijanje koordinacije, suradnje 1 brzine reakcije. Buduc¢i da igrac koji ustane
ne smije viSe sjesti na svoj stolac, brzina koordiniranja skupine stalno raste. Razvijaju se

razliite strategije 1 postaju poput dobro uvjezbanoga stroja. Katkad igraju tako dobro da je

179 Igra je nazvana Knock-Kneed Chase u knjizi Devised and collaborative theatre (Bicat; Baldwin 2018: 51).
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sporomu igra¢u nemoguce sjesti na stolac. U tome ga slucaju voditelj nakon nekoga vremena
zamijeni drugim igra¢em. Igra moze neprimjetno prijeéi u vjezbu ili improvizaciju pogodnu za

daljnji razvoj izvedbenoga materijala.

Jednu od sloZenijih igara s elementima vjeZbi nazvala sam Tajna.'®

Tajna

Cijela grupa stane ukrug, razbroje se na parove i oblikuju unutarnji i vanjski krug. Parovi stoje
jedan nasuprot drugomu. Prvi par uzajamno kaze ime, dob, (malu) tajnu, a zatim svi hodaju
prostorom. Zadatak je upoznati se s trima osobama, re¢i koga si upoznao i koja je
njegova/njezina tajna. Svakoj osobi treba se predstaviti i u povjerenju ispricati to je doznao.
Primjerice, ja sam Marija, upoznala sam se s Vesnom koja ima 17 godina i njezina je tajna da
Jje na testu iz kemije imala Salabahter. Na voditeljev znak svi se vrate u pocetni poloZaj — pokraj
prvoga partnera i unutarnji se krug pomakne za jedno mjesto u smjeru kazaljke na satu. S
drugim je partnerom zadatak smisliti djecju igru pljeskanjem i ponoviti je nekoliko puta da bi
je zapamtili. Na voditeljev znak svi se zaustave pokraj svoga partnera i unutarnji se krug
pomakne za jos jedno mjesto u smjeru kazaljke na satu. Zatim s tre¢im partnerom zadatak je
smisliti narodni ples i ponoviti ga da bi ga zapamtili. Na voditeljev znak svi se zaustave pokraj
svojega partnera i unutarnji se krug pomakne za jos jedno mjesto u smjeru kazaljke na satu. S
Cetvrtim partnerom zadatak je razgovarati na giberisu o tome kako im je izgledao danasnji
dan. Partneri razgovaraju, postavljaju jedan drugomu pitanja i odgovaraju na njih. Na
voditeljev znak cijela skupina hoda po prostoru, a voditelj izvikuje brojeve partnera (1, 2, 3 ili
4 ). Svi moraju u Sto kracemu vremenu stati pokraj partnera odredenoga broja i s njim ponovno
izvesti zajednicki zadatak. Nakon toga svi istodobno pokazu pantomimom sto najvise vole raditi
i zatim svi stanu u pocetne parove. Pocinje predstavljanje: jedna osoba govori ime, dob i tajnu
svojega partnera dok on mimski pokazuje $to najvise voli raditi — i tako i sam sebe predstavlja.

Zatim se zamijene.

U ovoj se igri doznaju male tajne koje se poslije mogu razviti u improvizacije. Razvija se
kreativna suradnja zato Sto u vrlo kratkome vremenu moraju smisliti ples i igru. Provjerava se
ritam sudionika. Razgovaraju¢i na giberiSu, razvijaju ekspresiju. Verbalnim i mimskim

predstavljanjem cijela se skupina medusobno bolje upoznaje. Bitno je kako se partneri

180 Igru/vjezbu nau¢ila sam na radionici u sklopu projekta Making connections u Irskoj. Cesto se igre i vjezbe
nauce i prenose na radionicama tako da se ¢esto ne zna tko ih je smislio ni koji im je naziv. Ceste su i prilagodbe
vjezbi i igara jer se katkad ne zapamte do detalja, a nekad se prilagodavaju specificnim prilikama ili polaznicima.
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predstavljaju jedan drugomu i razgovaraju o tajnama koje su Culi (stvaranje napetosti i

povijerljivosti). | naravno — zabavno je.

Vjezbe fizickoga teatra

Danasnjim generacijama, koje velik dio vremena provode sjededi, bitna je tjelesna aktivnost.

U vjezbama fiziCkoga teatra osvjestavaju svoje tijelo i istrazuju neverbalni scenski izricaj.
7 miSi¢nih tenzija
Cijela grupa istodobno radi. Voditelj opisno zadaje stupnjeve misi¢ne napetosti:

1. Iscrpljeni
Krecete se kao meduze. U tijelu uopce nema napetosti, potpuno je opusteno,
naporan je svaki pokusaj govora.

2. Opusteni
Krecete iz polozaja naslonjenih na zid. Mnoge osobe Zive na ovoj razini
napetosti. Opusteno je sve sSto kazete. Stanje fjake.

3.Neutralni ili ekonomicni
Tako je kako je. Potpuno ste prisutni i svjesni. To je stanje napetosti prije nego
Sto se nesto dogodi. Zamislite macku koja udobno sjedi na zidu, spremnu skociti
ako ptica blizu pride. Krecete se bez razgovora iza svojega pokreta.

4. Uzbuna ili znatizZelja
Pogledajte stvari. Sjednite. Ustanite. Neodlucni ste.

(Razine od 1. do 4. nasa su svakodnevna stanja.)

5. Reaktivni
Postoji li bomba u sobi? Nesto ce se uskoro dogoditi. Sva je napetost u tijelu.
Udah. Postoji odgoda vase reakcije. Tijelo reagira.

6. Strastveni (kao u operi)
U sobi je bomba. Napetost je eksplodirala iz tijela. Ljutnja, strah, ocaj. Tesko
je kontrolirati. Pod tusem je zmija.

7. Tragican
Bomba ée uskoro eksplodirati. Tijelo se ne moze pomicati. Okamenjen. Tijelo je

¢vrsta napetost. (J. Lecoq. https://dramaresource.com/seven-levels-of-tension/)

Sedam misi¢nih tenzija vrlo je korisna vjezba koja se moze ponavljati sve dok se u tijelu ne

osjete razlike. Izvrsna je za fizi¢ku karakterizaciju likova.
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Sjedni/klekni/legni/stoj

Cetiri igraca nalaze se u prostoru u kojemu trebaju biti dva-tri stolca. Vjezba pocinje tako da
je svaki igrac u jednome polozaju: jedan kleci, drugi stoji, treci lezi, a cetvrti sjedi. Voditelj
zadaje mjesto radnje (aerodrom, plaza, mrtvacnica...). Igraci mogu i ne moraju medusobno
komunicirati. Svatko od njih mora imati razlog zasto je u nekome polozaju. Cim jedna osoba
promijeni polozaj, svi ostali igraci moraju ga promijeniti. U prostoru igre uvijek moraju biti
zastupljena sva cetiri polozaja. Za promjenu polozZaja trebaju naci Sto logicniji/duhovitiji

razlog. Vjezba traje ovisno o inspiraciji izvodaca za promjenu poloZaja.

Vjezba je korisna za razvijanje refleksa i kreativnih rjeSenja. Izvodaci su potpuno slobodni,
usredotoc¢eni na promjenu polozaja i brzu reakciju, a do izrazaja dolazi njihova duhovitost i

spretnost. Cesto se razvijaju vrlo kreativni dijalozi.

Stolci i polozaji

Odrede se skupine od Cetiriju ¢lanova koji u ravninu postave Cetiri stolca. Svaki polaznik ima
na raspolaganju jedan stolac. Svaki igrac treba smisliti tri poloZaja na/uz/sa stolcem. Skupina
dobije vrijeme da svaki ¢lan nekoliko puta ponovi polozZaje da bi ih zapamtio. Nakon toga prvi
igrac izvede svoj pokret, ostane u polozaju, ali nekim dijelom tijela mora dodirnuti drugoga
igraca, Sto je znak da on izvede pokret i dodirne trecega, a ovaj cetvrtoga, cetvrti nakon izvedbe
dodirne trecega... Nakon jednoga do dva ponavljanja da bi se uvjezbala mala tjelesna

improvizacija, rad se nastavlja uz glazbu i zadatak je pratiti ritam glazbe.

Ovo je jedna od trik-vjezbi koje koncentriranim izvodenjem izgledaju kao dobro uvjezbana
koreografija i moze se primijeniti kao dio predstave. Osim tjelesnoga oslobadanja i razvijanja
koordinacije 1 suradnje, daje osjecaj skupne uspjesnosti zato Sto uvijek izgleda iznenadujuce

dobro.

Glasovne i govorne vjezbe
Danasnje se generacije sporazumijevaju sve krac¢im re¢enicama i velik dio njih lijeno govori
bez ikakva organskog razloga zato. | na televiziji i na radijskim postajama govor voditelja sve

je cesce kolokvijalan, stoga mladima standardni jezik cudno zvuci.

,, Ekspresija je glumacko sredstvo kojim glumac oblikuje i tumaci dramsku osobu, stoga bi
govor na sceni morao biti voljna slika govora. Izgovorne se pogreske ne bi smjele Cuti sa scene,

osobito kad su simptom privatne glumceve govorne slike, a nisu slika dramske osobe “ (K.
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Vrban Zrinski 2013: 1), stoga ustrajavam na govornim vrednotama standardnoga hrvatskog
jezika. Na uvodnim satima provodimo glasovne vjezbe, glasno ¢itamo tekstove uz ispravljanje
naglasaka, ritma i tempa govora.’8! U predstavi smo osmislili jeziéne karakteristike likova.
Dogovorili smo se da nastavnici govore hrvatskim standardnim jezikom (Sto u stvarnosti,
nazalost, nije uvijek slucaj), a likovi u¢enika govore ovisno o situaciji. Predstavit ¢u nekoliko

glasovnih i govornih vjezbi koje smo provodili:

e masaza lica (iznutra jezikom, izvana lupkanjem)

e izgovaranje razlicitih otvornika uz pravljenje grimasa

o yjezbe artikulacije: mmmne mmmni mmmno mmmna, izgovaranje zvucnih/bezvucnih
suglasnickih parnjaka: p/b, z/s, g/k; buSenje tocke na zidu zzzzzz

e Citanje samo samoglasnika zadanoga teksta

e Citanje samo suglasnika zadanoga teksta

e Dbrojenje glasnim sapatom do 50

e govorenje teksta lezeci opusten na podu.®

Pozdravljanje abecedom

Dva polaznika stoje u prostoru. Zadatak im je voditi razgovor tako da svaka recenica pocne

sljedecim slovom abecede.
Vjezba razvija dosjetljivost i kreativnost u komunikaciji, a nije naodmet $to ponove abecedu.

Emocionalno obojena recenica

Igraci sjede ukrug. Izabere se jedna jednostavna recenica, primjerice: ,,Jucer je cijeli dan

113

padala kisa.* Voditelj zadaje raspolozenje i igraci redom izgovaraju recCenicu u tome
raspolozenju (veselo, ljutito, zaljubljeno, tuzno, ravnodusno, prestraseno, molecivo...). Bitno je
da smisle razlog zbog cega su u tome raspolozZenju. Nastavak vjezbe rad je u paru. Zadaje se
tema: npr. kasnjenje i likovi: sin i otac. Jedan lik mozZe upotrijebiti iskljucivo sljedecu recenicu:

. Jucer je cijeli dan padala kisa*, a drugi normalo razgovara.

181 Za zainteresirane polaznike organiziramo posebne sate rada na glasu i govoru koje vode profesionalni glumci.
182 Vise vjezbi u knjizi Glas glumca (Markovi¢ 2002).
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Vjezba je korisna za uocavanje i vjezbanje govornih vrednota (receni¢ne intonacije, naglaska,

visine i jaCine glasa, brzine govorenja), razvijanje ritma, tempa, mimike i geste.

Pri¢anje s ometanjem

Jedan polaznik govori npr. kako je proveo dan. Drugi mu dobacuje rijeci koje mora
upotrijebiti u pricanju na sto logicniji nacin. Vjezba se mozZe otezati tako da se doda jos jedan
igrac koji mu naizmjence s igracem koji dobacuje rijeci postavlja privatna pitanja. Cilj je
pripovjedaca usputno odgovarati na pitanja, uvesti zadane rijeci u pricu na Sto logicniji

nacin i ispricati svoju pricu.
Vjezba je korisna za koncentraciju i razvijanje kreativnosti.

Telefoniranje

Tri osobe sjede na stolcima. Jedna osoba telefonira naglas, dvije drze zamisljeni mobitel i
slusaju sugovornika. Kad prva osoba kaze neku rijec¢ koja drugu ili trecu osobu asocira na
nesto, doticna osoba preuzme razgovor zapocinjuci ga tom rijecju, ali ne smije razgovarati o
istoj temi. Razgovor se preuzima bez posebnoga dogovora, nakon svakih nekoliko recenica.
Svaka osoba zamislja svojega sugovornika. Primjerice, prva osoba kaze: , Jutros sam imala
toliko posla da sam mislila da ga nikad necu zavrsiti.“ Druga nastavlja: ,, Zavrsiti domacu
zadacu iz matematike znaci izracunati sve zadatke, a ne samo prva dva!“ Treca: ,,Dva su se

automobila jutros sudarila na krizanju s Draskovicevom...*

Vjezba je dinamicna, kreativna 1 brza. U njoj vjezbaju brzu reakciju, asociranje, vjestinu

komunikacije, snalazljivost i spretnost upadanja u razgovor te osjecaj za suigrace.

Sinkronizacija

Dvije su osobe u prostoru sa zadanom temom improvizacije. Primjerice, braca se svadaju zato
Sto imaju zajednicku sobu. Jedan brat/sestra stalno posprema stvari zato Sto je drugi vrlo
neuredan. Igraci igraju samo mimski, a ozvucuju ih dva druga igraca koji sjede sa strane i
izgovaraju dijalog umjesto osoba koje igraju na sceni. Vjezba je visestruko korisna. Osobe na
sceni trude se gestama i govorom tijela razgovarati i biti sto ekspresivniji zbog uskracenosti
govora, a Zele pokazati kako se osjecaju. Osobe koje ih sinkroniziraju prate radnju i njih

ozvucuju.

Bitna je medusobna interakcija i Sto uskladeniji pokret/izraz s govorom.
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Usporedno sa serijom igara i vjezbi koje su izvodili nastala je i serija improvizacija na temu
Skolskih ljubavi uobli¢ene u obliku televizijske sapunice. Materijali su se nizali kao nezavisne
cjeline epizodne strukture. Zadala sam im da smisle nekoliko reklama na temu Skole ili
videonajavu predstave. Za zavrS$nu izvedbu izabrali smo dvije iznimno duhovite reklame za
Salabahter i $kolsku uniformu (ludacku kosulju) te kratku scenu naslovljenu Prepisivanje i

izvedenu u obliku akcijskoga filma.

Cijelo ovo razdoblje raspravljali smo o konceptu predstave, novim idejama i pravcima razvoja
materijala. Utjecaj je filmskoga i televizijskoga medija na danasnje generacije vrlo velik. Nasa

je kazaliSna predstava poprimala strukturu serije u nastavcima.

5.5. 3. 5. Druga etapa improviziranja

U drugoj etapi improviziranja poceli smo od odnosa s roditeljima koji je u doba adolescencije
vjerojatno na najvecoj kusnji. Jedno je od klju¢nih pitanja pitanje povjerenja. Roditelji su u
tome razdoblju pomalo razocarani zato §to ih djeca, kojima su jo§ do jucer bili neophodni, sad
iskljuCuju iz svojega zivota. Zabrinuti su zato Sto ne mogu predvidjeti njthovo ponaSanje.
Roditelji u pocetku savjetuju, zatim zabranjuju pa kao krajnje rjeSenje, kad ne dolazi do
promjene ponasanja, primjenjuju kazne. Medusobna komunikacija ¢esto ne funkcionira.

Na satima smo improvizirali s temama razli¢itih obiteljskih odnosa: nerazumijevanje, svada,
kazne i njihovi uzroci. Razgovarali smo o tome ¢ime sve mogu naljutiti svoje roditelje, a ¢ime
roditelji ljute njih. Na temu $to ih najvise nervira kod mame ili tate, uprizorili su niz stvarnih
situacija koje im se dogadaju kod kuce, naravno, iz svojega . Nastao je sjajan niz

improvizacija.'®®

U improvizacijama se ¢esto provlacila tema uzajamnoga (ne)povjerenja. Roditelji ne vjeruju
da adolescenti mogu realno procijeniti:

e koliko im vremena treba za ucenje 1 svladavanje gradiva

e drusStvo u kojemu se krecu

e opasnosti od alkohola i lakih droga koje se medu adolescentima konzumiraju

e opasnosti u kojima se mogu naci pri kasnono¢nim izlascima.

183 Tako su improvizacije bile vrlo kvalitetne, izrazavale njihove osjecaje i bilo bi korisno da su ih roditelji mogli
vidjeti, nismo ih uvrstili u predstavu jer nam fokus nije bio na toj temi.
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Adolescenti su uvjereni da ih roditelji ne razumiju, tretiraju ih kao da su mala djeca, stalno
nesto zahtijevaju, usporeduju ih s vr$njacima, znaju $to je bolje za njih, a umjesto uvjerljivih
argumenata imaju spremnu reéenicu: ,,To je za tvoje dobro!“ Ta se re¢enica toliko puta pojavila
u improvizacijama da smo predstavu nazvali To je za nase dobro... Naslov obuhvaca sve dobre
1 plemenite namjere odraslih, no u ovome gramatickom obliku iskazan je i ironijski odmak

adolescenata zato $to sami mogu utjecati na izrazito malo toga sto je za njihovo dobro.

Na temu odnosa s roditeljima proizveli su obilje materijala. Scene su katkad bile opterecene
koli¢inom dijaloga. Da bi u sceni ostalo samo ono $to je bitno, odredivali su kompoziciju svake
scene, klju¢ne trenutke i1 prikazivali ith zamrznutim slikama. U zamrznutoj slici likovi su
izgovarali unutarnje monologe da bi se produbilo razumijevanje situacije i gledista likova. Za

osjecaj bitnoga i sazimanje radnje provodila sam vjezbe fizickoga kazalista:

Od price do pokreta

Vjezba se izvodi u paru.
1. Osoba A treba ispricati neki svoj smijesan dogadaj osobi B. Zatim osoba B isprica
smijeSan dogadaj osobi A.
2. Osobe moraju jedna drugoj ispricani dogadaj odigrati pantomimom.
3. Svaka osoba mora odabrati tri kljucna pokreta kojima ¢ée simbolicki predstaviti
dogadaj.

4. Pokreti se spajaju u zajednicku pricu koja se moze izvoditi uz glazbu.

Polaznici na jednostavan nain Uvjezbavaju sazimanje radnje i izbor onoga Sto je bitno za
razumijevanje dogadaja. Pretvaranjem verbalnoga u fizi¢ko, traZzenjem kako neverbalno
pokazati ono §to je doista bitno, fokus se stavlja na radnju, §to je u kazali$tu bitno. Za kazaliste

nije karakteristicno pripovijedanje, ono Sto pokrece jest radnja.

Scena u deset reéenica

Vjezba se izvodi u skupini.

Improvizira se scena ili se zada tema koju treba napisati u deset recenica kljucnih za
razumijevanje situacije. Recenice izgovaraju likovi u sceni u obliku dijaloga. Moze se zadati
zadatak da se recenice odigraju kao western, horor, otpjevaju kao opera ili mjuzikl, moze se
smanjiti broj recenica, mogu se pretvoriti u pokret i otplesati u stilu suvremenoga plesa ili

baleta.
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U takvim vjezbama fokus je na sazimanju, izvla¢enju bitnoga, pretvaranju rije¢i u pokret, koji
je sublimiraniji od verbalnoga izrazavanja. Ovom vjezbom, osim prenosenja price u razlicite
zanrove i umjetni¢ke vrste, otvaraju put simboliCkomu misljenju zato $to im za ispunjenje

zadataka nije dovoljno tjelesno oponasanje radnje.

Za zavrs$nu izvedbu predstave izabrali smo dvije scene tematski povezane s roditeljima. U prvoj
se postavilo pitanje povjerenja i povjeravanja roditeljima. U sceni su uprizoreni roditelji koji
imaju prili¢no idealiziranu sliku svoga nevinaSca od djeteta, koje im u trenutku povjeravanja
na kojemu mama ustraje otkriva mnoge nezgodne detalje iz svojega tajnog zivota. Scena je
problematizirala ¢esto presucivanje istine, odnosno tzv. bijelu ili malu laz koju adolescenti
dozivljavaju kao vrlo benignu pojavu. Prema njihovu objasnjenju, lazu ili jo§ ¢esée presucuju
istinu zato Sto roditelje ne moZe niti nervirati niti zabrinuti ono $to ne znaju. lonako se, po
njihovu misljenju, vecina situacija sretno rijesi. U sceni su se duhovito i samokriti¢no osvrnuli
na svoje ponasanje i naivnost roditelja koji katkad kao da zele biti obmanuti. No, koliko je prva
roditeljska scena bila ve¢im dijelom usmjerena na kritiku njih samih, druga je prili¢no pogadala

odnos dijete/roditelj.

Scena koju smo nazvali TV prodaja meni je bila najjaca scena u predstavi. U TV prodaji nudili
su se modeli robota koji su ispunjavali sva ocekivanja potencijalnih roditelja. SavrSen model
sina/kéeri koji govori nekoliko stranih jezika, posprema sobu, pjeva, pleSe, trenira sportove i
svira glazbala prema ambicijama roditelja. Ukratko, model se moze u potpunosti prilagodavati
roditeljskim Zeljama. Osim toga, roditelji pri kupnji mogu birati izgled i ¢ud svojega djeteta.
Scena je bila sjajno zamiSljena 1 izvedena. Odrazavala je (prevelika) ocekivanja koja
tinejdZzerska pleca nisu uvijek u stanju iznijeti. Poruka je scene bila jasna. Vecina roditelja Zeli
najbolje svojemu djetetu, Zrtvuju se za njih, odricu, no njihove snove dijete/mlada osoba nekad

nije u stanju ostvariti.84

Nakon prorade osobnih doZivljaja, u drugoj etapi improviziranja dosla je na red i op¢a situacija
u prosvjeti. Da stanje i objektivno nije dobro, pokazao je i veliki prosvjed odrzan 1. lipnja 2017.
godine u kojemu je dvadeset tisuc¢a ljudi prosvjedovalo traze¢i napokon provedbu reforme

Skolstva 1 bolje te kvalitetnije obrazovanje za svoju djecu. TraZilo se obrazovanje koje bi bilo

184 Nekad im snovi nisu jednaki, a nekad dijete nije kapacitirano za realizaciju ambicija roditelja. U veéini
slucajeva mjeri se samo intelektualna, a zanemaruje emocionalna zrelost djeteta.
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prilagodeno dvadeset prvome stoljecu, brzoj fluktuaciji radne snage i zanimanjima koja nastaju.

Ocigledno je da u naSoj zemlji Skolski sustav godinama zaostaje za tehnoloskim razvojem.

Skola kao institucija pripada $kolskomu sustavu na &elu kojega je ministar/ministrica. U
vrijeme nastajanja predstave na ¢elu MZO-a bila je ministrica iz kvote politickih partnera
vladajuce stranke, $to je pokazivalo da je obrazovanje resor koji politicki nije previSe atraktivan
i da je moguénost provedbe reformi smanjena i kad ima dobrih namjera. Dio polaznika dramske
skupine bio je na prosvjedu. Dio njih su sa zahtjevima kurikularne reforme obavijestili
nastavnici. Tijekom 2015. 1 2016. godine nekoliko stotina stru¢njaka radilo je na izradi novoga
kurikula u sklopu Cjelovite kurikularne reforme.*®® Budu¢i da se reforma tijekom 2017. i 2018.
godine sve vise razvodnjavala, ¢emu su i sami bili svjedoci, imali su potrebu referirati se u
predstavi na tekuc¢e dogadaje. Osmislili su scenu TV emisije i naslovili je Za vase dobro u Kojoj
su gosti bili ministar obrazovanja Srednjovjek Mraki¢, voditeljica kurikularne reforme prof.
Uzaludna Ostri¢ i dva subjekta nastavnoga procesa ucenici Iva i Sven. Ministrica 1 voditel;
reforme, kao predstavnici onih koji znaju S$to je najbolje za ucenike, predstavili su reformu:
ukidanje ljetnih praznika da bi se stiglo obraditi sve gradivo zato §to se ucenici zale da ga je
previse 1 uvodenje sedamnaestoga nastavnog predmeta u kojemu ¢e se sve §to je nepotrebno iz
svih predmeta izdvojiti i spojiti u zasebnu cjelinu. Tako ¢e nepotrebno postati potrebno i
problem ce biti rijeSen. Emisija je bila namijenjena ucenicima, a njezin je moto bio Neka se

cuje i vas glas! Predstavnici ucenika Iva 1 Sven tijekom emisije nisu uspjeli do¢i do rijeci.

Postavljanjem ove scene polaznici dramske skupine jasno su izrazili svoje misljenje o situaciji
u Skolstvu. Oni o kojima se radi — ucenici, doista ni o ¢emu ne odlucuju niti ih itko iSta zapravo
pita. Uvidjeli su da se ne pita mnogo ni one koji nastavni proces vode — ucitelje i nastavnike.
Glavni sudionici nastavnoga procesa, ucenici i ucitelji, ostaju na marginama odlucivanja, a to
znaCi da bi mogli biti ve¢i saveznici nego Sto trenutacno jesu. OsvjeStavanje problema na
osobnome 1 opemu planu i njihovo artikuliranje u kazali$ni Cin priblizilo se zavrsnim fazama

rada.

185 Autori reforme objavili su i e-knjigu u kojoj su objedinili metodologki pristup na temelju kojih su struénjaci
tijekom 2015. i 2016. radili na reformi koja je trebala definirati novu reformiranu skolu.
https://www.srednja.hr/novosti/se-stvarala-cjelovita-kurikularna-reforma-autori-objavili-jedinstven-nacin-
izrade-kurikuluma/ (pristupljeno 20. 1. 2021.)

189



5. 5. 3. 6. Fiksiranje improvizacija, zapisivanje teksta

U procesu rada materijal dobiven istrazivanjem proraduje se u improvizacijama, zatim se
analizira i ispravlja. Nakon toga slijedi ponovno igranje i ponovne korekcije i zatim se scene
fiksiraju. lako predstava u prili¢noj mjeri kritizira Skolski sustav i ¢esto zastarjele oblike rada,
tijekom fiksiranja scena uocili smo i jednu prednost — izvrsno je pamcenje polaznika.'8®
Ucenjem velikih koli¢ina gradiva napamet, pamc¢enje im je zaista poboljsano i sve promjene

koje smo izveli u scenama u procesu proba fiksirane su gotovo kao da smo ih zapisali.

Tijekom rada i nakon zavrSetka svake scene pitala sam polaznike bi li je netko zapisao.
Polaznici su se dobrovoljno javljali, slali mi scene koje sam bez dodatnoga uredivanja ispisala
i na jednome satu donijela im na ¢itanje. Primijetili su da neke scene nedostaju. Objasnila sam
im da nedostaju zato §to ih oni koji su to obecali nisu zapisali. Zakljucila sam da to znaci da
nam one ne trebaju. Budu¢i da su navikli da ih se tjera da izvrSe obveze i kaznjava ako to
propuste, nisu odmah reagirali. PonasSala sam se kao da te scene ne postoje. Kad smo sve
zapisane scene procitali, uvjeravali su me da nam nezapisane zbilja trebaju, da nedostaju u
ukupnoj strukturi predstave i poceli nabrajati zaSto su bitne i nuzne u predstavi. Moj je odgovor
bio: ,,Ako nam trebaju, Zeli li ih netko zapisati?* Svi koji nisu obavili, zadatak ispri¢ali su se.

Ako se nisu to¢no sjecali scene, trazili su pomo¢ i neke scene pisali u paru.

Smatrala sam da je skupina dovoljno odrasla i da je u dobi kad moraju biti svjesni odgovornosti
za zadace koje preuzimaju, a posebno onda kad o njima ovisi ukupna izvedba svih polaznika.
Kazaliste je kolektivan ¢in, odabrali smo formu u kojoj svi trebaju podjednako sudjelovati i
predstava moze biti uspje$na samo ako im je dovoljno do nje stalo. Na kraju su sve potrebne
scene zapisane. Izradili smo scenoslijed da bismo zorno predocili preliminarnu strukturu

zapleta.

To je za nase dobro
Scenoslijed:
1. scena
Uvod u predstavu: predstavljanje ucenickih skupina (emo, bodibilderi, streberi, elita).

2.scena

186 Mnogo godina radim s djecom i mladima i kad god se produkcija sastojala od improvizacija, bila je to na
izvedbi svojevrsna lutrija. Nikad nisam bila sigurna hoce li u improvizaciji biti postignuta prava mjera, hoce li
poantirati scenu, hoce li ih ponijeti reakcije publike itd. No, zadnjih nekoliko generacija s tim zaista nema
problema i reproduciraju sa zapanjuju¢om to¢noscéu.
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Jedna ucenica kasni na sat, nastavnica ne Zzeli sluSati opravdanja i upucuje ju
ravnateljici, u¢enica dobiva ziv€ani slom.

3. scena

Medusobno jadanje u Skolskome WC-u, bezizlazna perspektiva.

4. scena

Sat Latinskoga jezika, autoritarna nastavnica na sat dovodi izvornoga govornika.

5. scena

Na satu Matematike nekompetentna nastavnica loSe objasnjava gradivo, maturantica
Lina zaspi od dosade, budi je nastavnica obavijeS¢u da ide na produznu nastavu.

6. scena

Na satu Tjelesne i zdravstvene kulture ucenici se rugaju nespretnoj uéenici, nastavnik
zadaje kaznu: pisanje besmislenoga kontrolnog zadatka.

7.scena

Skolski zavodnik razgovora sa psihologom o problemu u kojemu se naao: ljubavnome
trokutu koji se odigrava istodobno s razgovorom.

8. scena

Iskreni obiteljski razgovor u kojemu roditelji doznaju da kéi Petra nije nevinaSce.

9. scena

Na satu Glazbene kulture u¢enici izlaze sa sata navodec¢i razlicite isprike, iskoristavajuci
nastavnikovu ljubaznost.

10. scena

U TV emisiji namijenjenoj tinejdZzerima Za vase dobro gosti su u studiju ministar
obrazovanja i voditeljica reforme, predstavljaju besmislenu reformu skolstva, dok dva
subjekta nastavnoga procesa ne mogu do¢i do rijeci.

11. scena

TV prodaja robota savrSene kceri 1 savrSenoga sina, uz aukciju uzivo.

U prvoj sceni predstavljanja glavnih sudionika nedostajali su nam nastavnici, stoga smo dodali

jutarnje postrojavanje nastavnica koje provodi ravnatelj. To je rezijsko rjeSenje na pocetku,

osim humornoga elementa (zamjena uloga jer postrojavaju se ucenici na satu Tjelesne i

zdravstvene kulture), istaknulo dva problema: feminiziranost profesije zato Sto su u vrsti bile

same nastavnice 1 na neravnopravnost spolova jer unato¢ znatno ve¢emu postotku zena u skoli,

na ¢elu vecine Skola osoba je muskoga roda — ravnatelj.
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U sat Matematike umetnuli smo sadrzaj sna. U¢enica koja od dosade zaspi na satu sanja da je
u Zemlji Diktature u kojoj je ba$ sve propisano razli¢itim zakonima i uredbama te izracunano
do posljednje sekunde. 1z svoje more budi se kad je nastavnica prozove da bi je obavijestila da

ima zaklju€enu jedinicu i da ide na produznu nastavu.

Citali smo zapisane scene prema scenoslijedu, tijekom ¢itanja ispravljali dijaloge i Strihali
viskove. Vidjeli smo $to funkcionira, §to treba druk¢ije rijesiti, §to nam je nepotrebno jer smo
te podatke ve¢ doznali u prethodnoj sceni. Pri ¢itanju teksta otkrivali smo nova znacéenja,
uocavali propuste, dijaloge koji nisu te¢ni itd. Nakon Citanja podijelili Smo sve uloge. Posebne
Citalatke probe nismo imali zato $to je materijal bio usvojen, a svi likovi prosli su rasterom
visestrukih improvizacija i znali su se njihovi ciljevi i funkcije.*®” Vratili smo se na kompozicije

pojedinih scena i podrobno ih razradili.

5. 5. 3. 7. Strukturiranje izvedbe

Niz je epizodnih struktura o Skolskome zivotu trebalo nekako povezati. Scene su bile male
zasebne cjeline povezane temom, no ¢inilo se da bi bilo koja mogla biti bilo gdje. U
scenoslijedu smo ih poredali po ritmu 1 nekakvu zamisljenom tempu predstave, no nedostajao
je okvir. Raspravljali smo o brojnim moguénostima. U najuzi izbor usle su dvije. Jedna je
mogucénost bila da se predstavi jedan zemaljski (srednjoSkolski) dan izvanzemaljcu koji je
registrirao signale u¢eni¢koga o¢aja poslanoga u svemir takvom silinom da su stigli do njegove
galaksije 1 on je doSao pripomoci. Zajedno s ucenicima stvorit ¢e algoritam za preZivljavanje.
Druga je mogucnost bila ideja o osnivanju tinejdzerskoga TV kanala da bi se epizodna struktura
mogla povezati najavama voditelja. Glasanjem su odabrali drugu moguénost, koja je bila
jednostavnija za uprizorenje zato $to smo ve¢ imali dvije televizi¢ne scene: TV show i TV prodaju.
Buduc¢i da je u skupini i daroviti mladi¢ koji sklada glazbu, osmislio je uvodni song/$picu za

predstavu. Rijec¢i songa zajednicki su sastavili. Napisali smo uvodnu najavu za voditelja:

Dragi gledatelji i gledateljice, vidjeli ste Spicu nasega novog eksperimentalnog TV kanala Od
kolijevke pa do groba najljepse je dacko doba. Hvala vam Sto ste veceras s nama uz svoje
ekrane. Prije pocetka Zelio bih vas informirati da je kanal financiran sredstvima Europske unije
iz programa Na mladima svijet ostaje iz kojega smo vrlo uspjesno izvukli 2.500,00 kuna, $to

nam je omogucilo pocetak rada. Za danasnju prigodu snimili smo nekoliko razlicitih TV

187 Djelovanje nekoga lika, odredeno sa stajaliSta njegova znacenja, u razvoju zapleta V Propp, prema: P. Pavis
Pojmovnik teatra (2004: 108).
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formata. Nadamo se da cete ih imati strpljenja pogledati, a ako vam se svide, lajkajte nas na

svojim Facebookovim i Instagramovim stranicama.

Okvir je bio prilagoden tehnoloski osvijestenoj generaciji koja dobar dio dana provodi pred
zaslonima. Pri montazi materijala izbacili smo jo$§ pones§to nepotrebnoga, a dodali dvije reklame
(za Salabahter i Skolsku uniformu) i kratku etidu Prepisivanje koju su izveli vrlo duhovito u
stilu trailera za akcijski film. Voditelju smo napisali duhovite najave za pojedine scene, a u

nekoliko najava pridruzili smo mu i voditeljicu.

Buduci da je ovo skupina vrlo darovitih adolescenata, song su odsvirali i otpjevali uzivo, a svu
glazbu za prijelaze, jinglove i efekte snimio je i montirao mladi¢ koji je polaznik DJ akademije.
Plakat za predstavu izradila je polaznica, udenica Skole za primijenjenu umjetnost.
Scenografija nam je bila elementarna — sastojala se od kubusa koje su vrlo domisljato
preslagivali, stola i nekoliko stolaca. Kostimi za tinejdZere bili su njihova privatna odjeca, a
obiteljski ormari posluzili su kao fundus odjeée za uloge roditelja. Sve potrebne rekvizite nasli

Smo u spremistu Teatra Tirena.

5.5. 3. 8. Uvjezbavanje

Predstava se parcijalno uvjezbavala nakon druge etape improvizacija u trajanju od dva
mjeseca. Na svakome smo satu izradivali po jednu do dvije scene. Polaznici koji nisu igrali u
sceni bili su prili¢no zahtjevna publika koja je bez ustru¢avanja davala primjedbe da bi izvedba
bila §to bolja. Nesebi¢no su pomagali jedni drugima oko kostima, rekvizita, ponavljali tekst u
drugoj prostoriji prije nego $to ¢e do¢i na red, objasnjavali logiku mizanscena 1 ulaze na scenu.
Posljednjih smo mjesec dana radili i na spojevima medu scenama. Odrzali smo tri kontinuirke
s kostimima, glazbom i potpunom scenografijom. Posebno su odrzane pjevacke probe i
vjezbanje promjene scenografije. Za izvedbu je iznimno bitna brza i koordinirana promjena
scenografije u kojoj cijela skupina treba aktivno sudjelovati brinuc¢i se o scenama u kojima ne
igraju da bi olaksali pripremu i koncentraciju kolegama koji u pojedinoj sceni igraju. U Teatru
Tirena ne postoji posebna tehni¢ka podrska (scenski radnici, tonski majstor, majstor svjetla)®
tako da svi rade sve, svatko se mora brinuti o svojemu kostimu i rekvizitu, a svi zajedno o

scenografiji. I to je nacin da se razvije kolektivni duh skupine.

188 Starije skupine volontiraju pri organizaciji produkcija mladih skupina, rade na garderobi, dva polaznika vode
svjetlo i ton kad god im Skolske obaveze dopustaju.
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5.5.3.9. Izvedba, vrednovanje

Generalnu probu i premijeru predstave imali smo u Maloj sceni. Na generalnoj probi publika
su bili njihovi vrinjaci i ¢lanovi ostalih skupina Dramskoga studija Teatra Tirena. To je bila i

prilika za prve komentare publike i za moguc¢nost da se joS nesto poboljsa do premijere.

Premijerna su publika bile njihove obitelji i prijatelji. Oni su dosli s pozivnicama. Premijeru
najavljujemo putem druStvenih mreza, no predstavnici medija vrlo rijetko prate kazalisno
stvaralastvo djece i mladih. Povratnu informaciju o predstavi mozemo dobiti iskljucivo ako
igramo na festivalima. Iz dugogodis$njega iskustva sudjelovanja na SKAZ-u najkorisnije su nam
bile prosudbe dramaturga koje su se uglavnom ticale strukture izvedbe. Ostali ¢lanovi
prosudbenih komisija ve¢inom su glumci i redatelji koji vrlo ¢esto savjetuju kako bi oni nesto
napravili vodec¢i se kriterijima profesionalnoga kazalista, a bez osobnoga iskustva u radu s

djecom i mladima.

Predstava je izvedena samo pet puta zato §toTeatar Tirena nema Svoju scenu za igranje, no
iskoristili smo sve prigode koje smo mogli: Susret kazalisnih amatera Zagreba, No¢ kazalista
1, Sto nam je posebno drago, predstava je odigrana na 2. Simpoziju dramske pedagogije. U
vrednovanju rada koristili smo se dvjema vrstama upitnika. Jedan upitnik odnosio se na
vrednovanje izvedbe, a drugi se odnosio na cjelogodiSnji proces rada, osobna postignuca i

postignuéa skupine. &

Rad na skupno osmisljenome kazali$tu bio je iznimno kreativan i zanimljiv. Ovo je jedna od
zahtjevnijih metoda rada, no i rezultati su vrijedni. Polaznici u procesu rada dobiju uvide u
probleme koji prate njihovo odrastanje i neke od moguénosti njihova rjeSavanja. Rad je cijelo
vrijeme suradni¢ki i vrlo podrZavaju¢i. Osim stvaranja predstave stvaraju se 1 Cvrsta

prijateljstva i osjecaj pripadnosti.

5. 5. 4. Metodicka nacela rada s dobnom skupinom od petnaest do osamnaest godina

Osnovna su nacela rada u ovome trusnom razdoblju razvoja mladih podrSka u odrastanju,
prepoznavanje 1 kanaliziranje osje¢aja 1 promiSljanja u kazaliSni ¢in. Tocnije, radi se o
smislenoj organizaciji bunta u kazali$nu predstavu. Ovo je dob za koju se postavlja najmanje
kazali$nih predstava. Njih se ve¢ dozivljava kao odrasle i nude im se kazaliSni sadrzaji za

odrasle. Rijetke su predstave namijenjene adolescentima. I oni sami Zele biti odrasli i zaziru od

189 Prilozi 8.21i 8.3.
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svega Sto bi se moglo okarakterizirati djetinjastim. Svojim ponasanjem stoga mogu zavarati jer
ovo je razdoblje u kojemu je dramsko stvaralastvo mozda i najpotrebnije kao podrska u
odrastanju. Bavljenje dramskim stvaralastvom u ovoj dobi bitno je i zbog toga S$to su od
petnaeste godine sposobni razviti pravi interes i pojedina¢ne vjestine, sklonosti koje im ostaju
i kao odraslima, stoga ako Zelimo odgajati kazaliSnu publiku, ovo je idealno vrijeme. U ovoj
dobi imaju ve¢ i dovoljno kazaliSnoga i Zivotnoga iskustva, sami biraju aktivnosti, $to znaci da

im je motivacija veca i mogu se s njima postaviti izvrsne kazaliSne predstave.

Prema J. H. Dawis i M. J. Ewans (1982) ovo je razdoblje intelektualne ekspanzije, razvoja
kritickoga misljenja, najve¢ih umnih kapaciteta, no i doba najvecih tjelesnih promjena koje ih
zbunjuju, zbog kojih su nesigurni i koje mogu stvarati osjecaje razlicitosti i neprihvacenosti.
Osjecaji su im vrlo intenzivni, a reakcije burne. Razvija se potencijal za ekstreme, sve im se

¢ini kao najbolje ili kao najgore moguce.

Njihovo emocionalno stanje jako ovisi o vr$njackim reakcijama, bitno im je misljenje vr$njaka.
Svoje ponasanje oblikuju prema osobi kojoj se najvise dive,'*® pokusavaju odlugiti tko su
zapravo i isprobavaju nekoliko razli¢itih osobnosti u kratkome vremenu. Prisutan je strah od
neprihvacanja 1 velika potreba za pripadanjem. Ovo je dob pobune i Zelje za vecCom
samostalno$¢u. Osjetljivi su na nepravdu i nekonzistentnost odluka odraslih (J. H. Dawis; M.

J. Ewans 1982).

Goldberg (1974) pise da je klju¢ za identifikaciju prepoznavanje: kad u liku koji gledamo na
pozornici mozemo prepoznati nesto svoje i moZemo se povezati s njim. Na takav se lik djeca i
mladi referiraju kao na model. To je po Goldbergu i mogucnost za psiholosku modifikaciju
gledatelja putem kazalisne umjetnosti. U dramskome studiju, osim identifikacije s likovima
koje igraju ili gledaju, u improvizacijama i mijenjanju uloga imaju priliku istraziti kako
dozivljavaju sebe, kako misle da ih drugi vide (projektirano Ja) i kakvi bi Zeljeli biti (idealno
Ja). Tako istrazuju pitanje identiteta i olakSavaju si odgovor na pitanje Tko sam zapravo ja?,

Sto je u ovoj 1 sljedecoj dobi znacajna podrska u odrastanju.

Dramska je skupina zato sigurno mjesto na kojemu moZemo u dramskim aktivnostima i

razgovorom odraditi dobar dio njihovih trazenja, pobuna, neshvac¢enosti i nepravdi na koje su

190 Budu¢i da traze modele i uzore, vrlo motivirajuée na njih djeluje kad ¢uju imena javnih osoba koje su
pohadale dramski studio.
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u ovoj zivotnoj dobi vrlo osjetljivi (bilo da su stvarne, bilo nestvarne). Uz vr$njacku podrSku

poticajne skupine njihovo je odrastanje sigurnije i lakse.

U dramskome se stvaralastvu usmjeravamo na to da mladi grade svoje samopouzdanje da bi
se lakSe nosili sa zivotnim krizama i stresovima, prihvacali konstruktivna, a odbacili devijantna

1 autodestruktivna ponasanja. Odgojem uz umjetnost sprjeCavamo nepozeljno ponaSanje.

D. Beare 1 G. Belliveau (2007) istrazivali su utjecaj suradnickoga postupka stvaranja predstave
na pozitivan razvoj mladih. U procesu satkanome od niza interakcija izmedu polaznika i
voditelja koji rade na zajednickoj viziji — stvaranju originalne predstave, pojavilo se devet
kljuénih ¢imbenika koji zajedno tvore kazali$ne aktivnosti i self.?! Tijekom &etiriju kazali§nih
stvaralackih aktivnosti: pisanja scenarija, uvjezbavanja, izvedbe i promisljanja, autori su
prepoznali pet razvojnih stupnjeva izvedbene umjetnosti mladih: ukljucivanje, kontrolu,

bliskost!®?, osnazivanje i viziju. Skupina treba svladati svaki stupanj da bi presla na sljedeéi.

1. Ukljuéivanje

U fazi ukljucivanja glavna je teZznja mladih uklapanje. Ako u fokus rada stavimo kazaliSne
aktivnosti, olakSavamo im uklapanje jer se ne osjecaju izlozenima i fokus nije osobno na
njima.1% Kljuéni su ¢imbenici za napredovanje iz faze uklju¢ivanja do sljedece faze osjeéaj
pripadnosti 1 poistovjecivanja s kazaliSnom skupinom, stoga je stopa osipanja skupine najveca

u prvoj fazi.

2. Kontrola

U ovoj fazi istrazuju se granice, razlicita glediSta, moZe se pojaviti napetost izmedu suradnje i
suparniStva. Cilj je kanalizirati i poticati (katkad konfliktne) mlade da se konstruktivno

samoizrazavaju u izvedbenoj umjetnosti. U igranju uloga mogu izvesti odredena ponaSanja i

191 Samopoimanje (engleski self-concept), pojam o sebi, slika o sebi, sveukupnost dozivljaja koje pojedinac ima
0 sebi i svojemu identitetu, nacin na koji sebe vidi https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=54324. Self
rabimo kao kombinaciju svih aspekata pojedinca: misli, osjecaji, pokreti, sje¢anja, iskustva i ponasanja, bili oni
javni bili privatni, zamisljeni bili stvarni (Biddy; Posterski 2000). Sebstvo nije konstantno, ve¢ fluidno stanje.
Beare, D.; Belliveau, G. 2007. Applied Theatre Researcher/IDEA Journal, Issue 8, 1-16.

192 Razvojni model osmislili su prema teorijama i praksama grupnoga savjetovanja Corey (1995), Johnson (1988)
i Schutz (1958) koji navode da razvoj meduljudskih ponasanja sudionika u skupnome savjetovanju ukljucuje tri
dimenzije: ukljuéivanje, kontrolu i naklonost, kojima su autori dodali osnazivanje i viziju.

193 Dio njih boji se pretjerano izloziti jer se ne osjeca dovoljno dobro za usporedbu s drugima, no razlog
neuklapanja moze biti i prevelika samosvijest, kompetitivnost i elitizam.
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osjecaje koje sami inace ne bi radili. Kljucni je ¢imbenik u ovoj fazi osjecaj postignuéa u

kazaliSnim vjesStinama i1 skupnim pravilima.

3. Intimnost

Kljuéno je za ovu fazu stvaranje bliskih prijateljstava.’® Njihov je nadin zastite od stresa u
skupini stvaranje jake mreze podrske. Kad je sustav podrske prijatelja jak, mladi su u ovoj fazi
otvoreniji sa skupinom, veéi je stupanj povjerenja, stvaraju se znacajni odnosi. Ovaj sustav
zaStite iznimno je znacCajan za zivotne prepreke s kojima se susrecu i ranjivost koja je
karakteristi¢na za tinejdZersku dob.'®® Kljué¢ni je ¢imbenik za napredovanje u ovoj fazi osjeéaj

jake povezanosti s prijateljima i skupinom.

4. OsnaZivanje

U ovoj fazi bitno je posti¢i svoj puni potencijal u osmisljavanju kazali$ne izvedbe u suradnji sa
skupinom. Rezultat je toga osjeéaj samopouzdanja koji je Zivotna zaStita. Osjecaj
samopouzdanja izravno proizlazi iz spajanja triju ranijih stupnjeva: identifikacije s kazaliSnom
skupinom, kontrolom nad kazali$nim vjeStinama i stvaranjem jakoga kruga prijatelja unutar
dramske skupine. Mladi su u ovoj fazi sposobni artikulirati kako njihov unutarnji osobni proces

utjeCe na kazali$ni proces.

5. Vizija

U ovoj se fazi izdvajaju mladi koji su obi¢no prirodni vode zbog svojega dubokog uvida u
suradni¢ki proces stvaranja igre. Oni imaju viziju. To su polaznici koji su visoko kompetentni,
senzibilni 1 artikulirani. Oni obi¢no imaju jake komunikacijske vjestine 1 umjetnicki uvid.
Fokus im je manje na sebi, a viSe na kazaliSnome procesu 1 skupini kao cjelini. Aktivno i

savjesno pomazu skupini u prolazu kreativnim procesom. Do ove faze ne stignu svi polaznici
(D. Beare; G. Belliveau 2007).

Ovo istrazivanje dramskoga procesa rada (koje je zaista jedno od rijetkih) pokazuje razvoj
mladih u prirodnim socijalnim interakcijama s vr§njacima na vise razina, koje prirodno nastaju
u procesu suradniCkoga stvaranja predstave. Sudionici stalno prolaze procesom

eksternaliziranja 1 internaliziranja. Proces eksternalizacije ukljuCuje izraZzavanje, ono §to je

194 U dramskoj se skupini ¢esto nadu srodne duse, a iz iskustva znam da polaznici dramskih skupina ostaju
dugogodisnji prijatelji i da su jedni drugima velika podrSka u zivotnim nedac¢ama.

195 Ako se ne postignu poticajni odnosi u skupini, razlozi kodenja napredovanja mogu biti pretjerana
kompetitivnost koja potkopava prijateljstvo, ogovaranje i nedostatak vjestina za rjeSavanje medusobnih sukoba.
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vidljivo — u ovome slucaju to je dramsko stvaralastvo: pisanje teksta, uvjezbavanje, izvedba i
vrednovanje, promisljanje o izvedbi. Proces internalizacije ukljucuje nevidljivo: nove misli,
osjecaje ili ponasanja unutar sebe. ,.Cin zajedni¢koga stvaranja predstave uvelike utje¢e na
sudionike interpersonalno, intrapersonalno i umjetnicki““ (D. Beare; G. Belliveau 2007: 13).
Svojim istrazivanjem Beare i Belliveau potvrdili su potencijal kazaliSta kao razvojnoga

pozitivnog modela mladih.

Dramska je skupina bitna adolescentima koji se ne uklapaju u prestizne kalupe (nisu najbolji u
sportu, ne postizu akademske uspjehe) jer im pruza kompenzacijsku moguénost — u ne€emu su
dobri. Dio neprilagodenih i tesko prilagodenih adolescenata pronalazi se u umjetni¢kome
podrucju, a dramska je skupina i bitno mjesto gdje mogu razgovarati o svojim osjecajima i

svojemu buntu na kreativan nacin.

Rad u dramskome studiju, a posebno rad u skupnome osmisljavanju kazalista, dijelom se

preklapa s trendovima suvremene nastave, tocnije s istrazivackom i problemskom nastavom.

Istrazivacka nastava potice aktivno ukljucivanje uc¢enika, daje visoku razinu autonomije i potice
kreativnost. Tijekom istraZivacke nastave razvijaju se 1 komunikacija, sposobnost rjeSavanja
problema, postavljanja pitanja 1 trazenja odgovora te socijalne kompetencije
(https://mooc.carnet.hr/mod/book/view.php?id=25646&chapterid=6781). U  problemskoj
nastavi ucenici rade u skupini rjeSavajuci dodijeljene probleme. Razvija se osjecaj za suradnju
i suradnicko ucenje, kriticko i analiti¢ko misljenje. Cilj ucenja nije samo usvajanje znanja, nego
1 njegova primjena, $to je priprema za aktivno djelovanje u drustvu. Ucitelj je podrSka u radu 1
ohrabruje ucenike za istrazivanje te pritom ne namece vlastito stajaliSte 1 iskustvo.

(https://mooc.carnet.hr/mod/book/view.php?id=25646&chapterid=6783)

U prednostima takve nastave navodi se sljedece: vaznost uéenja s razumijevanjem, gradacija
tezine problema,'®® konzistentnost u radu uéenika, povezivanje teorije s praksom, razvijanje
ucinkovitosti ucenika koji steCeno znanje i vjeStine moze primijeniti u novim situacijama.
Takva nastava doprinosi razvoju kritickoga misljenja i nudi ucenicima zadovoljstvo u

otkrivanju novoga znanja i uci ih preuzimanju odgovornosti za vlastito ucenje 1 rezultate toga

196 Od jednostavnijih i laksih do tezih i slozenijih zadataka, $to je kontinuirani pristup radu u dramskome studiju.
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ucenja. Navedeni oblici nastave podudaraju se dobrim dijelom s oblicima dramskoga rada pri

skupnome osmisljavanju predstave.

U radu u dramskome stvarala$tvu primjenjuju se razli¢ite dramske tehnike i metode,'%’ a razligit
je i sadrzaj. Teme koje obradujemo i koje zanimaju adolescente suvremeni su drustveni
problemi: tinejdZerski problemi odrastanja, obiteljski problemi, alkoholizam, droga, rastave,
tinejdzerske trudnoce, kako se tretiraju manjinske skupine (hendikep), ekologija i politicka
korupcija. Budu¢i da nema mnogo dramskih tekstova s temama koje zanimaju mlade, skupno
osmisljavanje kazalisSta vrijedna je metoda rada koja pruza moguénost kazaliSnoga uobli¢avanja
njima zanimljivih tema, istrazivanje sadrzaja i kazaliSne forme te stvaranje autorskoga kazaliSta

u punoj mjeri.

Sazetak metodickih nacela prakti¢noga dramskog rada s dobnom skupinom od petnaest

do osamnaest godina

1. Poti¢e se samoizrazavanje u izvedbenoj umjetnosti, dramska je skupina mjesto na
kojemu mogu osvijestiti i izraziti svoje osjecaje i bunt na kreativan nacin, prepoznati i
kanalizirati osjecaje i promisljanja u kazali$ni €in.

2. Osnova jerada ukljudivanje u skupinu i stvaranje mreze podrske (Sto je bitno u toj dobi,
osobito adolescentima). Dramsko stvaralastvo treba biti sigurno mjesto odrastanja, u
ovome razdoblju zbunjujuéih tjelesnih promjena, straha od neprihvaéanja, pobune
protiv autoriteta i Zelje za ve¢om samostalnoscu.

3. Rad se usmjerava tako da sudionici stjeCu kontrolu nad kazaliSnim vjeStinama i
zajednicki osmisljavaju kazaliSnu izvedbu.

4. Istrazuju se mogucnosti razli¢itoga izvedbenog pristupa istomu tekstu; otkriva se
podtekst (unutarnja psihologija dramskoga teksta) koji postaje temelj za karakterizaciju
likova, kako bi se tekst mogao govoriti kao osobni dozivljaj.

5. Sluze se razli¢itim oblicima scenskoga pripovijedanja; polaznici samostalno izvode
monologe, neverbalne scenske forme (mima i ples), uvode se eksperimentalni oblici
scenskoga stvaranja (multimedijski dijelovi izvedbe). Isprobavaju se razlicite
vrstepojedinac¢nihi  skupnih izvedbi: monolozi, izvedba poezije, performansi,

primijenjeno kazaliste, skupno osmisljena izvedba, uprizorenje teksta.

197 Dramski odgoj kojemu je srz kazaliSna umjetnost, koja je sinteza nekoliko umjetnosti (dramske, likovne,
plesne, likovne) koristi se aktivnostima i metodama iz razli¢itih umjetnosti, npr. pri radu na dramskome tekstu
provode se metode iz knjiZzevnoga odgoja i obrazovanja.
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6. Istrazuju se nacini igranja: od psiholosko-realisticnoga do stiliziranoga.

7. Istrazuju se razliciti autorski vidovi dramskoga stvaralastva: dramsko pisanje, rezija,
gluma, govor i pokret, ali i njihovi meduodnosi i meduzavisnosti.

8. Teme koje se proraduju su sljedece: osobna iskustva i stavovi, meduvrsnjacki problemi,
problemi suvremenoga Zzivota, sadrzaji i price iz stvarnoga i fikcionalnoga Zivota,
dramska knjizevnost, tekstni predloSci (novinski ¢lanci).

9. Preporucena je forma izvedbe za kraj procesa rada produkcija koja obi¢no igra nekoliko
puta ili predstava koja moze biti na redovitome repertoaru kazalista.

10. Uyjerljivom i koncentriranom igrom znacenje predstave prenosi se publici, izvedba se
analizira, rad se na izvedbi nastavlja, na probama se nastoji odrzati konzistentnost
predstave 1 izvesti poboljSanja (ako je potrebno).

11. Izgraduju se kriteriji prosudbe, estetski ukus, polaznici se samovrednuju i vrednuju

cjelogodisnji rad i1 izvedbu ocjenskim upitnicima.

5. 6. Razvoj sudjelovanja i usporedni prikaz kompetencija koje se stjecu u dramskome

stvaralastvu u dobi od sedam do osamnaest godina u dramskome studiju za djecu i mlade

Dramsko je stvaralastvo oblik iskustvenoga ucenja usmjerenoga na razvoj punoga potencijala
polaznika s pomocu kazaliSne umjetnosti. U dramskome stvaralaStvu polaznik otkriva i
prihvaca sebe 1 svijet oko sebe, razvija socijalne i komunikacijske vjestine, govornu 1 tjelesnu
ekspresiju i stjeCe znanja o kazaliStu kao mediju. Tijekom rada u dramskome studiju polaznik
stjeCe kompetencije koje sam podijelila na dvije skupine:
e 0sobni rast i razvoj — generi¢ke kompetencije koje se mogu prenositi i
primjenjivati u bilo kojemu drugom podrucju

e specificne kompetencije dramskoga stvaralastva.

Osobni rast i razvoj dijele se na:
e kompetencije usmjerene prema sebi: osobne kompetencije
e kompetencije usmjerene prema drugima: komunikacijske i socijalne

kompetencije.

Specificne kompetencije dramskoga stvaralaStva obuhvacéaju izvedbene vjestine, analizu,
gledanje i vrednovanje dramskoga rada, stoga sam ih podijelila na:
e umjetnicko-izvedbene kompetencije u kojima je spojen rad na pokretu, glasu i

govoru
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e analiticko-teorijske i gledateljske kompetencije koje obuhvacéaju kriticko
promisljanje o vlastitome i tudemu stvaralastvu i kazaliSnome radu te ovladavanje

kazalisnim pojmovima i njihovoj primjeni pri analizi i vrednovanju.

Prva tablica u nastavku teksta zorno prikazuje usloznjavanje navedenih kompetencija

usmjerenih na osobni, socijalni i umjetnicki razvoj svakoga polaznika.

Voditelj dramskoga procesa osmisljava stvaralacke zadatke za oblikovanje polaznikova rada u
kojemu ¢e polaznik sam ili u skupini kriticki promisljati, konstruirati znacenja i smislove te
time biti osposobljen za uocavanje, planiranje, postavljanje ciljeva, donoSenje odluka i
rjeSavanje problema s kojima se susrece, za kritiku, samokritiku i timski rad, a na taj se nacin

priprema za cjelozivotno ucenje.

U prvoj tablici prikazan je razvoj ishoda u trima dobnim skupinama (od 7 do 10 godina, od 11
do 14 godina i od 15 do 18 godina) da bi se zorno predocio napredak u stvaranju slike 0 sebi,
komunikacijskim i socijalnim vjeStinama, razvijanju stavova i etickih vrijednosti, izvedbenim
vjeStinama, znanju o kazali§noj umjetnosti 1 njezinu razumijevanju te primjeni toga znanja u
prakticnome radu. Dio polaznika ukljucuje se u dramski rad u razli¢itim godinama, no
zahvaljujuc¢i dodatnomu radu 1 vr$njackoj pomoc¢i katkad u manjoj mjeri, ali uglavnom stjecu

navedene kompetencije.!%

1. tablica: Usporedni pregled kompetencija prema dobi.

KOMPETENCIJE

DOB OD 7 DO 10 GODINA DOB OD 11 DO 14 GODINA DOB OD 15 DO 18 GODINA

OSOBNI RAST | RAZVOJ

Kompetencije usmjerene prema sebi

Polaznik prepoznaje svoje osje¢aje | Polaznik razlikuje i izrazava Polaznik uocava i izrazava razlike
iuvjezbava upravljanje njima. razlicite stupnjeve svojih osjecaja, | u nijansama osjecaja, upravlja
voljno upravlja njima. svojim emocionalnim iskustvima,

razumije i odgovara na osjecaje
drugih.

Polaznik prepoznaje i imenuje Polaznik razlikuje vlastite i tude Polaznik prihvaca eticke

osnovne eticke i moralne specifi¢ne eti¢ke vrijednosti i vrijednosti i oblikuje stavove,

vrijednosti. opredjeljenja. razvija strategije za odupiranje
iskusenjima.

198 Stjecanje kompetencija ovisi, naravno, i 0 osobnim potencijalima polaznika, pa napredak tako i mjerimo.
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Polaznik prepoznaje, imenuje i
opisuje svoje potrebe.

Polaznik prepoznaje, imenuje i
opisuje svoje potrebe, upravlja
svojim postupcima (zauzima se za
sebe, donosi odluke, po potrebi
preuzima inicijativu).

Polaznik upravlja svojim
postupcima (zauzima se za sebe,
donosi odluke, preuzima inicijativu
i rizik).

Polaznik se raduje osobnim
postignu¢ima i razvija pozitivnu
sliku o sebi.

Polaznik se osje¢a samopouzdano i
slobodno te prepoznaje svoje jake i
slabije strane.

Polaznik se sluzi svojim jacim
stranama nastojeci ojacati slabije.
Razvija samopostovanje postujuci
svoj 1 tudi prostor slobode.

Polaznik ulazi u uloge, pokusava
razumjeti tuda stajalista.

Polaznik pokazuje razumijevanije i
suosjecanje prema drugima igrajuci
uloge.

Polaznik pokazuje razumijevanije i
suosjecanje prema drugima igrajuci
i uzivljavajuci se u uloge.

Polaznik prepoznaje znacajke
vlastite osobnosti.

Polaznik prepoznaje znacajke
vlastite osobnosti i osobnosti
partnera u zajedni¢kome
dramskom stvaranju.

Polaznik je svjestan znacajki
vlastite osobnosti i osobnosti
partnera u zajedni¢kome
dramskom stvaranju.

Polaznik razvija opazanje.

Polaznik razvija opazanje i
emocionalno paméenje.

Polaznik razvija i sluzi se
emocionalnim pamcenjem.

Polaznik u pojmu o sebi
prepoznaje osobine li¢nosti,
usporeduje se s drugim
polaznicima.

Polaznik propituje svoj identitet i
pripadnost te osvjeStava svoju
poziciju u drustvenim skupinama.

Polaznik osvjestava vlastiti
identitet i snalazi se u drustvenim
skupinama.

Polaznik razvija prijateljske odnose
u skupini.

Polaznik uocava i propituje
vrijednosti prijateljstva i socijalne
uloge.

Polaznik istrazuje socijalne uloge
svjestan vrijednosti prijateljskih
odnosa.

Polaznik sudjeluje u stvaranju
sudova u skupini.

Polaznik stvara vlastite sudove.

Polaznik stvara vlastite sudove i
zastupa ih.

Polaznici zajednicki donose odluke
u skupini.

Polaznik donosi vlastite odluke.

Polaznik donosi vlastite odluke i
dosljedno ih provodi u radu.

Polaznik slusa sugovornika.

Polaznik aktivno slusa
sugovornika.

Polaznik aktivno sluSa sugovornika
i suraduje s njim.

Polaznik prosuduje svoj izgled,
sposobnosti i ponasanje, rabi
pozitivne i negativne atribute.

Polaznik se samoprosuduje u
okruzju dramske skupine koja ga
osnazuje.

Polaznik se samoprosuduje,
ukljucujuéi procjenu osobnoga
postignuca u okruzju dramske
skupine, a osobine koje ¢ine pojam
0 sebi kombinira u sustav.

Polaznik prepoznaje terapeutske
ucinke dramske igre.

Polaznik se svjesno koristi
terapeutskim u¢incima dramske
igre.
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Kompetencije usmjerene prema drugima (socijalne kompetencije)

Polaznik uocava probleme iz svoga
zivotnoga iskustva, istrazuje nacine
njihova rjesavanja u dramskoj igri.

Polaznik istrazuje nacine
rjesavanja konflikata u dramskoj
igri, prepoznaje razliku u statusu i
konfliktnim situacijama te razvija
strategije za razrjeSavanje sukoba.

Polaznik istrazuje rjeSavanje
konflikata u dramskim scenama i
primjenjuje ih u stvarnome Zivotu.
Snalazi se u meduvrSnjackim
odnosima te razumije statusne
pozicije.

Polaznik planira, organizira i
uskladuje rad u paru u okviru
zadane strukture.

Polaznik odreduje ciljeve skupne
izvedbe, organizira njezin proces
rada, rjeSava nastale probleme u
radu i preuzima odgovornost oko
vlastitih zaduzenja.

Polaznik razvija organizacijske
sposobnosti, postavlja i realizira
ciljeve, donosi odluke preispitujuci
posljedice. RjeSava nastale
probleme u radu i preuzima
odgovornost za preuzete poslove.

Polaznik prepoznaje da na jednaku
situaciju mogu biti razliciti

pogledi.

Polaznik sagledava situaciju iz
razli¢itih motriSta 1 zauzima stav u
raspravama.

Polaznik sagledava drukcije
perspektive, razvija toleranciju i
empatiju, zauzima stav.

Polaznik aktivno sudjeluje u
igrama i vjezbama. Ukljucuje se u
timski rad.

Polaznik povremeno preuzima
ulogu vode u timskome radu.

Polaznik aktivno razvija pozitivnu
dinamiku grupe, timski radi
preuzimajuéi po potrebi ulogu
vode.

Polaznik preuzima inicijativu u
skupnome radu i za skupnu
izvedbu.

Polaznik preuzima odgovornost za
skupnu izvedbu obavljajuéi
zadatke (briga o rekvizitima i
kostimima) i svoje osobno
uvjezbavanje uloge.

Polaznik obavlja kolektivne i
individualne zadatke za vrijeme
predstave (promjena scenografije,
rekvizita i kostima) te aktivno
doprinosi osobnim uvjezbavanjem.

Polaznik prepoznaje emocionalnu
reakciju druge osobe i procjenjuje
situaciju.

Polaznik prepoznaje emocionalne
reakcije, procjenjuje situacije i
posljedice uzrokovane odredenim
ponasanjima.

Polaznik prepoznaje emocionalne
reakcije, procjenjuje situacije i
posljedice uzrokovane odredenim
ponasanjima, razvija strategije
samoregulacije.

Polaznik preuzima odgovornost za
svoj rad u skupini.

Polaznik razli¢itim aktivnostima
pokazuje drustvenu odgovornost u
mikrosredini (razred, dramska
skupina, obitelj itd.).

Polaznik se povezuje sa skupinom i
razvija mrezu timske podrske te se
drustveno angaZira.

Kompetencije usmjerene prema drugima (komunikacija)

Polaznik izrazava svoje osjecaje
verbalno, izrazom lica, gestama i
jednostavnim govorom tijela.

Polaznik izrazava svoje osjecaje
verbalno, izrazom lica, gestama i
govorom tijela.

Polaznik izrazava nijanse svojih
osjecaja verbalnom i tjelesnom
ekspresijom.

Polaznik uvjezbava interpretativno
citanje.

Polaznik izrazajno cita.

Polaznik naglas Cita s
razumijevanjem prenose¢i logiku
recenice.

Polaznik izrazava svoje misljenje
govorom/razgovorom te ga
objasnjava.

Polaznik verbalno artikulira svoje
ideje, predstavlja ih skupini i
potkrepljuje argumentima.

Polaznik promislja, verbalno i
argumentirano artikulira svoje
ideje te ih predstavlja u skupini.

Polaznik prepricava dozivljaj ili

Polaznik prepric¢ava s gledista

Polaznik prepric¢ava uZzivljavajuci
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kraci prozni tekst.

razli¢itih likova.

se u motrista razli¢itih likova.

Polaznik izvodi jednostavne vjezbe
artikulacije.

Polaznik uvjezbava artikulaciju
glasova, govorne vrednote i
scenski govor.

Polaznik uvjezbava i koristi se
govornim vrednotama
(artikulacijom, dikcijom,
intenzitetom, glasnoscu).

Polaznik prepricava koristeci se
kompozicijskim odrednicama
(uvodom, zapletom, raspletom).

Polaznik jezgrovito prepri¢ava
prema kompozicijskim
odrednicama (uvodu, zapletu,
vrhuncu zapleta i raspletu).

Polaznik prepricava slozene price
prema kompozicijskim elementima
(uvodu, zapletu, vrhuncu i
raspletu) mijenjajuci njihov slijed.

Polaznik stvara jednostavne price u
skupini.

Polaznik stvara slozene price u
skupini.

Polaznik stvara slozene price
individualno i u skupini.

Polaznik stvara pric¢e prema
razli¢itim poticajima (npr. smislja
zavrsetak).

Polaznik stvara cjelovite price
prema razli¢itim poticajima (npr.
smislja zavrsetak, stvara nove
inadice poznate price i sl.).

Polaznik samostalno stvara
cjelovite pri¢e prema razli¢itim
poticajima (fotografijama, slikama,
glazbenim fragmentima).

Polaznik prepoznaje razlicite vrste
govora.

Polaznik prepoznaje i reproducira
razlidite vrste govora.

Polaznik prepoznaje i osmisljeno
reproducira razlicite vrste govora.

Polaznik opisuje dogadaj i
pripovijeda iz uloge pripovjedaca.

Polaznik pripovijeda primjenjujuéi
dijaloske i monoloske forme.

Polaznik pripovijeda primjenjujuci
razli¢ite tehnike.

Polaznik uocava jezi¢ne pojave na
planu sadrzaja.

Polaznik uocava jezi¢ne pojave na
planu sadrZaja i svjesno ih
primjenjuje u izvedbi.

Polaznik uocava jezi¢ne pojave i
zakonitosti na planu sadrzaja
(obavijesna uloga jezika) i izraza
(estetska uloga jezika).

SPECIFICNE KOMPETENECIJE DRAMSKOGA STVARALASTVA

Umjetnic¢ko-izvedbene kompetencije

Polaznik koordinira svoje kretnje i
pokrete.

Polaznik izvodi jednostavne vjezbe
koordinacije i podrske s partnerom
i skupinom.

Polaznik izvodi sloZenije vjezbe
koordinacije i podrske s partnerom
i skupinom te sinkronizirane
skupne vjezbe fizickoga kazalista.

Polaznik izvodi dramske igre i
vjezbe tjelesne pokretljivosti i
spontanosti.

Polaznik izvodi samostalno i
skupno etide fizickoga teatra,
tijelom oblikuje Zivu scenografiju
(npr. u izvedbama u kojima se
scenografija gradi tijelima
izvodaca).

Polaznik izvodi veée cjeline ili
cijelu predstavu fizickoga teatra.

Polaznik izvodi jednostavne vjezbe
pokreta i plesa.

Polaznik se koristi pokretom i
plesom kao elementima izvedbe.

Polaznik se koristi pokretom i
plesom u izvedbi predstave.

Polaznik izvodi vjezbe ritma u
skupini.

Polaznik samostalno izvodi
jednostavne vjezbe ritma.

Polaznik izvodi vjezbe ritma,
ravnoteze, kontrasta i sukoba.

Polaznik se neverbalno izrazava
koordinirajuci geste, izraz lica i
pokrete.

Polaznik se koristi facijalnom
ekspresijom, gestama, pokretom
kao kazalisSnim znakovima.

Polaznik izrazava osobni osjecaj
ekspresijom lica i tijela.
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Polaznik se spontano koristi
verbalnom i neverbalnom
ekspresijom.

Polaznik objedinjuje ekspresiju
jezicnoga izraza, facijalne
ekspresije i geste koje prate
osjecaje.

Polaznik improvizira i
eksperimentira s govorom i
pokretom.

Polaznik izvodi dijelove prica
pokretom i plesom.

Polaznik izvodi jednostavne price
pokretom i plesom.

Polaznik izvodi sloZenije price
pokretom i plesom.

Polaznik prepoznaje misi¢ne
tenzije.

Polaznik kreira likove s pomocéu
sedam misSi¢nih tenzija (prema: J.
Lecoqu).

Polaznik upotrebljava zamisljene
predmete.

Polaznik izvodi radnju u
zamiSljenome prostoru sluzeci se
zamisljenim predmetima.

Polaznik uvjerljivo izvodi radnju u
zamiSljenome prostoru precizno se
sluze¢i zamisljenim predmetima.

Polaznik spontano mimski
improvizira uz glazbu.

Polaznik osmisljava i izvodi
mimske scenske slike na temelju
glazbenih predlozaka.

Polaznik osmisljava i izvodi
mimske scenske slike na temelju
razli¢itih predloZaka (glazbe, slike,
rijeci).

Polaznik uvjezbava pravilno
disanje.

Polaznik se koristi vjezbama
disanja.

Polaznik izvodi jednostavnu
lutkarsku/pantomimsku/klaunovsk
u etidu u skupini.

Polaznik izvodi jednostavnu
lutkarsku/pantomimsku/klaunovsk
u etidu individualno i/ili u skupini.

Polaznik izvodi sloZeniju
lutkarsku/pantomimsku/klaunovsk
u etidu individualno i/ili u skupini.

Polaznik izvodi jednostavne
skupne plesne etide.

Polaznik izvodi jednostavne
individualne i skupne plesne etide.

Polaznik izvodi sloZenije plesne
etide.

Polaznik se koristi igrom i mastom
u stvaranju etida.

Polaznik osmisljava, stvara i izvodi
u skupini dramske etide s
moguéno§cu nastajanja i cjelovite
izvedbe.

Polaznik improvizira duze cjeline,
sluzeci se simbolickim znacenjem,
elementima alegorije, ironijom i sl.

Polaznik izvodi perceptivne vjezbe
(miris, sluh, vid, okus, opip, njuh)
povezane sa zamisljenim
predmetima.

Polaznik izvodi perceptivne vjezbe
(miris, sluh, vid, okus, opip, njuh)
sluzeéi se zapam¢ivanjem osjeta.

Polaznik se sluzi zapamc¢ivanjem
osjeta pri izvedbi.

Polaznik se sluzi pricom i
iskustvom iz vlastitoga zivota kao
temeljem improvizacije.

Polaznik osvijesteno preoblikuje
osobne price u dramske scene.

Polaznik osmisljava izvedbu na
temelju osobnih prica.

Polaznik oblikuje dijalog igranjem
uloga u zadanim ili dogovorenim
situacijama.

Polaznik uocava meduvrsnjacke
odnose, statusne polozaje i
preoblikuje ih u igranje uloga na
temelju osobnoga kreativnog
potencijala.

Polaznik kreira uloge na temelju
osobnoga iskustva i glumackoga
potencijala.

Polaznik predstavlja poznate ili
procitane price.

Polaznik osmisljava dramske price.

Polaznik osmisljava slozene
dramske price eksperimentirajuéi s
kompozicijom.

Polaznik uprizoruje u skupini ili

Polaznik individualno i skupno

Polaznik se u potpunosti ukljucuje
u postavljanje dramskoga teksta na
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paru niz dramskih prizora i
jednostavnih dramskih situacija
prema tekstnome predlosku.

uprizoruje dramski tekst.

scenu autorski doprinosec¢i tekstu
izvedbe.

Polaznik igra uloge.

Polaznik se prilagodava ulogama i
razli¢itim nacinima igranja.

Polaznik prilagodava glas i pokret
ulozi, koordinira svoju ulogu
prema zahtjevima predstave i
kontinuirano ostaje u liku tijekom
izvedbe.

Polaznik se na sceni sluzi javno ja.

Polaznik promjenama glasa i
pokreta uvjerljivo ostvaruje
promjene iz lika u lik (npr. iz uloge
pripovjedaca u lik).

Polaznik usredotoéeno i uzivljeno
igra razlicite uloge stvarajuci
psiholoski motivirane likove,
sluzeci se ekspresijom glasa i tijela
(glasom, govorom, gestama,
mimikom).

Polaznik zadrzava usredoto¢enost
u izvedbi.

Polaznik izvodi dramske forme u
kojima primjenjuje javnu
osamljenost.

Polaznik uzivljeno i koncentrirano
igra.

Polaznik uprizoruje individualni ili
skupni lik sluzeéi se glasom,
govorom, gestom, mimikom i
kretanjem.

Polaznik uprizoruje individualni ili
skupni lik prema zadanome
tekstnom predlosku sluzeéi se
glasom, govorom, gestama,
mimikom i kretanjem pri ¢emu
ostaje u liku tijekom cijele izvedbe.

Polaznik uvjerljivo i uzivljeno
uprizoruje jedan ili vise likova
prema zadanome tekstnom
predlosku sluze¢i se glasom,
govorom, gestama, mimikom i
kretanjem.

Polaznik uprizoruje teme u
dramskoj aktivnosti primjenjujuci
kazalisne konvencije (monolog i
dijalog).

Polaznik primjenjuje kazali$ne
konvencije u aktivnostima
uprizorenja (unutarnji monolog,
korski govor).

Polaznik eksperimentira s
kazalisnim konvencijama i
stilovima igre trazeci originalna
rjeSenja.

Polaznik individualno govori kraci
monolog ili prozni tekst.

Polaznik individualno govori
monolog, pjesmu ili prozni tekst.

Polaznik samostalno nastupa
interpretirajuci poeziju, monolog
ili prozni tekst.

Polaznik izvodi vjezbe nemustoga
jezika.

Polaznik individualno ili skupno
izvodi etide nemustim jezikom.

Polaznik istrazuje moguénosti
izrazavanja nemustim jezikom.

Polaznik se sluzi jednostavnim
elementima odjece kao scenskim
kostimom.

Polaznik se sluzi odjecom kao
scenskim kostimom.

Polaznik sudjeluje u osmisljavanju
ili izradi scenskih kostima.

Polaznik se sluzi stvarnim 1
zamisljenim predmetima kao
rekvizitima.

Polaznik se sluzi stvarnim i
zamiSljenim predmetima kao
rekvizitima reagirajuci na
zamiSljeni poticaj.

Polaznik se precizno sluzi stvarnim
i zamisljenim rekvizitima u
izvedbi.

Polaznik se sluZi predmetima
stvarajuéi jednostavnu
scenografiju.

Polaznik sudjeluje u osmisljavanju
scenografije.

Polaznik sudjeluje u osmisljavanju
i izradi scenografije.

Polaznik prirodno igra na sceni.

Polaznik prirodno i samosvjesno
igra na sceni.

Polaznik se oslobodeno i
samosvjesno koristi scenom kao
prostorom stvaralacke slobode.
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Polaznik kreativno sudjeluje
predstavljajuéi svoje ideje u
oblikovanju oglednoga sata ili
produkcije.

Polaznik kreativno sudjeluje
predstavljajuci svoje ideje u
oblikovanju produkcije ili
predstave.

Polaznik kreativno sudjeluje
zastupajuci i realizirajuéi svoje
ideje u oblikovanju predstave.

Polaznik se sluzi jednostavnim
tehnikama u stvaralackome
procesu (vruc¢im stolcem,
zamrznutom slikom, skupinom u
ulozi, unutarnjim monologom).

Polaznik se sluzi dramskim
tehnikama u oblikovanju likova i u
dramskome radu (kljué¢nim
trenutkom, multipliciranjem
likova, korom).

Polaznik demonstrira uporabu
dramskih i storytelling tehnika,
formi i moguénosti ukljuéivanja u
predstavu koja nastaje, provodi
interakciju s publikom.

Polaznik improvizira dramske
prizore i situacije sa zadanim
poticajima (temom, glazbom i
slikom).

Polaznik improvizira niz dramskih
situacija sa zadanim poticajima
(temom, glazbom i slikom).

Polaznik sudjeluje u skupnome
osmisljavanju cijele predstave.

Polaznik predlaze izbor glazbe i
elemenata kostima za izvedbu.

Polaznik odabire i priprema
materijale potrebne za izvedbu:
glazbu, elemente kostima i
scenografije.

Polaznik odabire, priprema ili
izraduje materijale potrebne za
izvedbu: glazbu, kostime i
scenografiju.

Polaznik sudjeluje u trazenju
rezijskih rjeSenja za povezivanja
scena.

Polaznik sudjeluje u traZzenju
rezijskih rjeSenja u predstavi ili
skupnome osmisljavanju kazali$ta.

Polaznik skupno uvjezbava
izvedbu.

Polaznik skupno uvjezbava
izvedbu doradujudi i individualno
svoju ulogu.

Polaznik uvjezbava usredotoceno
skupno izvedbu, individualno i
samostalno doraduje svoju ulogu.

Polaznik sudjeluje u zajedni¢kome
idejnom rjesenju ili izradi plakata.

Polaznik sudjeluje u oglasavanju
izvedbe (zajednicka izrada plakata
i letka).

Polaznik aktivno sudjeluje u
produkciji predstave (izradi plakata
i letka, obavijesti za publiku na
drustvenim mrezama i sl.).

Polaznik slobodno i prirodno
izvodi scenske igre.

Polaznik, igrajuéi uzivljeno i
koncentrirano, nastoji prenijeti
znacenje predstave na publiku.

Polaznik, igrajuéi uzivljeno i
koncentrirano, prenosi znacenje
predstave na publiku pobudujuéi
njezine osjecaje ili refleksiju.

Polaznik pomaze u tehnickoj
izvedbi predstave (u postavljanju
svjetla, snimanju zvuka i glazbe).

Polaznik tehnicki vodi manje
zahtjevne izvedbe (ton i svjetlo).

Polaznik tumaci odgledane
dramske sadrZaje novom
kreativnom izvedbom.

Polaznik individualno ili u skupini
osmisljava nove kreativne izvedbe
prema odgledanim dramskim
sadrzajima.

Polaznik se sluzi jednostavnim
interpolacijama videozapisa kao
elementima u izvedbi.

Polaznik se sluzi ostalim
umjetnickim vrstama (glazbom,
videom, slikom...) kao dramskim i
kreativnim elementima u izvedbi.
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Polaznik radi na glumackoj
ekspresiji.

Polaznik prosiruje osobne
glumacke moguénosti koristenjem
steCenim znanjem.

Polaznik uprizoruje kratki prozni
tekst sluzedi se dijalozima.

Polaznik usmeno i pismeno
dramatizira tekstove u skupini.

Polaznik zapisuje improvizaciju
skupine u obliku dramskoga teksta.

Analiti¢ko-teorijske i gledateljske kompetencije

Polaznik ovladava kazali§nim
terminima (dramski prizor,
dramska situacija, scenska radnja,
sukob, napetost, lik, mizanscen,
igrokaz, didaskalija, biografija lika,
klaun, cirkus, pokus, nastup,
ogledni sat, produkcija, predstava).

Polaznik prepoznaje, imenuje i
sluzi se kazali$nim terminima
(dramski prizor, dramska situacija,
scenska radnja, sukob kao pokretac
radnje, napetost, mizanscen,
motivacija likova, odnosi medu
likovima, scenoslijed).

Polaznik se sluzi kazali$nim
terminima i upotrebljava ih pri
analizi videnoga (izvedbene
poetike / mit, ritual, teatar u teatru).

Polaznik razlikuje dramski prostor
i dramsko vrijeme.

Polaznik se svjesno sluzi dramskim
prostorom i dramskim vremenom u
izvedbi.

Polaznik eksperimentira s
dramskim prostorima i dramskim
vremenom u izvedbi.

Polaznik gleda i prosuduje tude
izvedbe primjerenoga sadrzaja i
oblika.

Polaznik analizira i vrednuje
izvedbu.

Polaznik analizira i vrednuje
izvedbu zastupajuéi vlastitu
prosudbu.

Polaznik pokazuje osnovno
razumijevanje konstruiranja
dramske price (uvod, zaplet,
vrhunac zapleta, rasplet).

Polaznik razumije konstruiranja
dramske price (napetost, sukob i
zaplet).

Polaznik konstruira i dekonstruira
dramsku pricu.

Polaznik uocava osnovnu ideju
teksta i medusobne odnose likova.

Polaznik analizira dramski tekst,
uocava ideju teksta, temu, odnose
medu likovima i motivaciju likova
za postupke.

Polaznik analizira dramski tekst
(podtekst, kontekst).

Polaznik stjeCe osnovna znanja o
kazali$noj umjetnosti.

Polaznik povezuje novo znanje s
dozivljenim iskustvom i steCenim
znanjima iz ostalih umjetnic¢kih
podrucja.

Polaznik povezuje nova znanja s
dozivljenim iskustvima i ste¢enim
znanjima iz ostalih umjetnickih
podrucdja i sluzi se njima u izvedbi.

Polaznik prepoznaje osnovne
stilske znacajke izvedbe.

Polaznik prepoznaje i imenuje
osnovne strukturne, Zanrovske i
stilske znacajke izvedbe.

Polaznik gledajuéi uocava
strukturne, Zanrovske i stilske
znacajke dramskoga stvaralastva i
eksperimentira s njima u izvedbi.

Polaznik komentira i vrednuje
proces rada.

Polaznik komentira i vrednuje
osobno i skupno postignuée, proces
rada i izvedbu.

Polaznik argumentira, analizira,
komentira, vrednuje osobno i
skupno postignuce sluzeci se
kritikom kao dijaloskim i
argumentacijskim procesom.

Polaznik razlikuje komediju,
tragediju i dramu.

Polaznik se upoznaje s glazbeno-
-scenskim Zanrovima
(tragikomedijom, parodijom,
farsom, monodramom,
mjuziklom).

Polaznik se upoznaje s
primijenjenim i angaZiranim
kazalistem te kazaliStem za
drustvenu promjenu.
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Osobni rast i razvoj

Polaznik u dramskome stvaralastvu razvija pozitivnu sliku o sebi, u ¢emu mu pomazu

postignuca u poticajnome okruzju dramske skupine.

U najmladoj skupini pocinje se s prepoznavanjem osjecaja da bi se stiglo do samoregulacije
osjecaja koja omogucuje uspjesno razvijanje socijalnih odnosa u stvarnome zivotu. Rade¢i u
skupini, polaznik igra uloge, propituje vrijednosti, stvara vlastite sudove, zastupa ih, aktivno
slusajuéi sugovornika prepoznaje njegove osjecaje, razvija empatiju (koja se povecava kako se
poboljsava razumijevanje osjecaja) i snalazi se u drustvenim skupinama. U dramskome radu
prepoznaju se i uspostavljaju eti€¢ke 1 moralne vrijednosti, razvijaju strategije za odupiranje
iskuSenjima te oblikuju stavovi. Polaznik prepoznaje svoje jake i slabe strane i ima priliku
ojacati slabije. Zauzima se za sebe, donosi odluke i preuzima inicijativu. Propituje svoj identitet
koji osvjeStava, samoprosuduje se ukljucujuéi procjenu osobnoga postignuca u okruzju

dramske skupine.

Socijalne kompetencije

Radec¢i u timu, polaznik istraZzuje nacine rjeSavanja sukoba, a uvide primjenjuje u stvarnome
zivotu, snalazi se u meduvrSnjackim odnosima, uo€ava probleme i nacine njihova rjeSavanja u

zaSti¢enim okolnostima rada u dramskoj skupini.

U dramskome radu polaznik razvija organizacijske sposobnosti, postavlja i ostvaruje ciljeve
donosec¢i odluke svjestan posljedica. Preuzima odgovornost za sebe i svoj rad, a zatim 1 za rad
u skupini doprinose¢i osobno skupnomu uspjehu. UvjeZbava sagledati situaciju iz razli¢itih
gledista razvijajuci toleranciju, ali i zauzimajuci se pritom za svoje stavove. Aktivno razvija

pozitivnu dinamiku skupine, razvija mrezu podrske i1 sve se viSe angazira u svojoj zajednici.

Komunikacijske kompetencije

U dramskome radu polaznik razvija i obogac¢uje svoj rje¢nik, vjezba interpretativno Citanje i

postupno se sluzi standardnim jezikom i govornim vrednotama.

U komunikaciji se osim jezi¢ne i Citalacke kompetencije povecava i sposobnost jasnoga
komuniciranja u razliitim situacijama sukladno socijalnim ocekivanjima. SluZi se
komunikacijskim strategijama prilagodavaju¢i govor perspektivi sugovornika. Tijekom
polazenja dramskoga studija naraciju bogati informacijama i smisleno je strukturira ¢ineci je

zanimljivom. Komunikaciju obogacuje i odgovaraju¢om tjelesnom ekspresijom.
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Umjetnic¢ko-izvedbene kompetencije!®®

Odrastaju¢i u dramskome studiju, polaznik polazi od spontane igre i stize do slozenih kazaliSnih
izvedbi. Razvijajuéi glas, govor i1 pokret, isprobava razlicite stilove igre 1 zanrove. Okusava se
u glumi, dramskome pisanju, zajedni¢koj reziji, skupnome osmisljavanju predstave,
kostimografskim 1 scenografskim rjeSenjima, biranju i/ili skladanju glazbe za predstavu.
Uvjezbava pojedinacne i skupne izvedbe samostalno izvode¢i poeziju i monologe skupno
sudjelujuci u predstavi. Od spontane igre i igre uloga tijekom godina stize do psiholoske
karakterizacije lika koji igra u predstavi; od stvaralacke igre koja nije namijenjena publici do

izvedbe 1 prenosenja njezina znacenja gledateljima.

U dramskome radu eksperimentira s govorom i pokretom prelazec¢i od psiholoske do stilizirane
igre, osvjestavajuci i poboljsavajuéi ekspresiju glasa i tijela. Od malih dramskih formi dolazi
do autorskih izvedbi skupnim osmiSljavanjem ili prema dramskome predloSku istrazujuci
stilska i1 zanrovska rjeSenja. Stjece iskustvo izvode¢i mimske, plesne, glazbeno-scenske i
scenske izvedbe. Dijete koje se u pocetku kreativno igralo izrasta u kompetentnu kazaliSnu

publiku 1/ili stjeCe temelj da bi se nastavilo profesionalno baviti kazaliStem.

Analiti¢ko-teorijske i gledateljske kompetencije

U prvim godinama rada polaznik ovladava jednostavnim kazalisnim nazivljem koja se tijekom
godina obogacuje. Od jednostavnoga opisivanja Sto je vidio, polaznik stize do analize i
argumentirane prosudbe svojega i tudega rada. U zavr$nim etapama rada u stanju je konstruirati
1 dekonstruirati pricu, analizirati dramski tekst, uociti strukturne, zanrovske 1 stilske znacajke
dramskoga stvaralastva. Vrednuje svoj i1 skupni rad sluze¢i se kritikom kao dijaloskim i

argumentacijskim procesom.

1z prilozene je tablice vidljiv napredak koji moZemo razvrstati prema Bloomovoj taksonomiji
od stjecanja znanja, razumijevanja, preko primjene, analize, vrednovanja do sinteze stecenih

znanja i vjestina primjenjivih i u dramskome stvaralastvu i u Zivotu.

199 U radu su mi od iznimne koristi bili sljede¢i priruénici: Scheibelhofer-Schroll, E et al. 2018. Drama in
Educatin A Catalogue of Competences, Students: Competences, Bundeszentrum fur schulische Kulturarbeit.
Baden. O’Toole, J.; Stinson, M.; Moore, T. 2009. Drama and Curriculum. A Giant at the Door. Springer.
Hornbrook, D. 1991. Education in Drama: Casting the Dramatic Curriculum. The Falmer Press. London — New
York — Philadelphia.
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Specifi¢nost je dramskoga stvaralastva ta da slijed nije uvijek istovjetan navedenomu jer je
stvaralastvu imanentno kreativno preslagivanje u kojemu se istrazuju nove dimenzije. Znanje

se npr. moze ste¢i u prakti¢nome radu, a tek poslije imenovati i osvijestiti kao pojam.

Kompetencije stecene u dramskome radu razvijaju sposobnost prilagodbe novim situacijama,
inicijativnost i sposobnost stvaranja novih ideja (kreativnost) koje su kljuéne u suvremenome

drustvu.
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6. ZAKLJUCAK

Dramsko stvaralastvo ¢ini od dramskoga studija sigurno mjesto odrastanja, mjesto povjerenja
i podrske. Posebno je to bitno danas kad smo u zivotnoj situaciji kakvu prije ne bismo mogli
niti zamisliti, osim kao temu neke distopijske pri¢e. U okolnostima zatvaranja, izolacije i
potresa umjetnost je pokazala svoju snagu u ocuvanju umnoga zdravlja, smanjivanju razine

stresa,20

, omogucavanju bijega od stvarnosti kad su okolnosti preteske i skupljanju snage za
nastavak jer u svim okolnostima treba opstati i nastaviti zivjeti. Odgoj uz umjetnost neizostavan
je da bi se odgojio svestrani ¢ovjek. Ono Sto razlikuje ¢ovjeka od ostalih vrsta upravo je mo¢
simboli¢noga misljenja imanentnoga upravo za umjetnost. Unato¢ visokorazvijenoj tehnologiji
koja nevjerojatnom brzinom mijenja svijet, okolnosti u kojima Zivimo pokazuju da je osnovno
Sto nam treba moguénost prilagodbe, stoga u obrazovanju djece i1 mladih treba ukljuciti
razvijanje ,,vjeStine noSenja s promjenama, vjeStine ucenja novih stvari i ofuvanja umne
ravnoteze u nepoznatim situacijama“ (Harari 2018: 227). Da bismo razumjeli probleme i
prezivjeli kao vrsta, potrebna je znanost. Da bi se razvijala znanost, potrebna je Kreativnost.
Kreativnost se razvija u stvaralackoj igri koja je osnova dramskoga stvaralastva. Cilj je rada u

dramskim skupinama ,,cjelokupni razvoj osobe — njezin kognitivni, perceptivni, emocionalni i

imaginativni razvoj“ (Schonmann 2006: 167).

U dramskome radu poseban je fokus na iskustvenome ucenju uz koje djeca 1 mladi razvijaju
samokontrolu, kultiviraju osjecaje, uce primiti 1 dati kriticko misljenje, prihvacaju i razvijaju
norme ponasanja, dijele vrijednosti i uvjerenja i uce ih razumjeti. Budu¢i da je polazenje
dramskoga studija dodatna, izvanskolska aktivnost, rekla bih da je ona 1 dodatna odgojno-
-obrazovna aktivnost koja dopunjava Skolski odgoj 1 obrazovanje. U ovome slu¢aju neformalno
ucenje dopunjava formalno. U dramskome se radu razvijaju jezicne kompetencije,

samoizrazavanje, prilagodljivost, sposobnost socijalne interakcije i umjetnicki potencijali.

Razvoj je svakoga djeteta jedinstven, no u istoj kronoloSkoj dobi postoje i zajednicka pitanja i
zajednicka iskustva. Razvojni su stadiji sli¢ni za vecinu djece, stoga sam u ovome radu ponudila

podjelu na tri dobne skupine®®! i predstavila tri tipiéna modela rada koja primjenjujem:

200 Dokazano je da bavljenje bilo kojom umjetno$¢u smanjuje razinu stresa. Ispitivanje na 39 odraslih pokazalo
je smanjivanje kortizola, hormona stresa, nakon 45 minuta bavljenja umjetnos¢u. Journal of the American Art
Therapy Association, Volume 33, 2016 - Issue 2

201 U podjeli po dobnim skupinama moze biti pojedina¢nih iznimaka. Ako dijete ima viSe kazaliSnoga iskustva
(dulje pohada dramski studio), moze ga se staviti u skupinu stariju od njegove kronoloske dobi.
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e Bez teksta do izvedbe (dob od sedam do deset godina)
e Od teksta do izvedbe (dob od jedanaest do etrnaest godina)

o Skupno osmisljeno kazaliste (dob od petnaest do osamnaest godina).
Takva je dobna podjela uobicajena u radu dramskih studija za djecu u Hrvatsko;.

Rad s djecom prve skupine dobi od sedam do deset godina nazvala sam Bez teksta do izvedbe
zato $to se u toj dobi rad uglavnom odvija u igri, a do teksta treba dorasti. Krace su koncentracija
1 pozornost, stoga je potrebna Cesta promjena aktivnosti. Zadatci su stupnjevani i u rasponu od

te Cetiri godine usloznjavaju se, a vrijeme njihove izvedbe produzuje.

Prevladavajuci je oblik rada za tu dob spontana i pazljivo vodena dramska igra u kojoj sadrzaj
predlaze voditelj ili ga djeca sama biraju 1 oblikuju u stvaralackome procesu. Potic¢e se
izrazavanje 1 masta, razvija smisao za skupni rad, usvajaju pravila organiziranoga i vodenoga
dramskog rada. Bitno je zadrzati dje¢ju igrivost, uciti ih govoriti i aktivno slusati. Trebaju se
naviknuti na timski rad i medusobnu kreativhu suradnju. U dramskome se radu potice
divergentno misljenje kao osnova kreativnosti. Izvedba nije prioritet. Od kazaliSnih oblika
primjenjuju se razli¢ite jednostavnije dramske tehnike 1 improvizacija, a od metoda procesna
drama. Primjenom igara i vjezbi stvara se tekst izvedbe. Zavrsna je faza rada nastup pred
dobronamjernom publikom (obitelj i prijatelji) nakon §to su djeca stekla dovoljno iskustva
nastupajuci jedni pred drugima unutar skupine 1 u sigurnome okruzju proradila temu. Tematski
se proraduju jednostavni socijalni odnosi (obitelj, razred 1 prijatelji) 1 fantasti¢ne teme: motivi
iz bajki, basni, mitova i legendi, a zanimljive su im i pustolovne teme. Sama izvedba nije kraj
procesa rada, nego predlozak za analizu postignutoga 1 motivacija za daljnji rad. U toj se dobi
kao da proigravanje svladavanjem kazalisnih konvencija postupno pretvara u kazali$ni ¢in na
kojemu moze prisustvovati publika. Za djecu dobi od sedam i osam godina obi¢no se
predstavlja niz vjezbi, igara ili improvizacija kolazno povezanih glazbom ili pripovjeda¢em. U
dobi od devet i deset godina pocinju se u igru ukljucivati jednostavniji dramski tekstovi. To

mogu biti igrokazi u kojima je moguce kreativno umetanje igara i vjezbi unutar teksta.

U drugoj dobnoj skupini od jedanaest do cetrnaest godina opisala sam proces rada na
profesionalnome kazalistu: izbor teksta — probe — izvedba. Razli¢ito je samo biranje teme/teksta
zato Sto se on ne bira u skladu s repertoarnom politikom kazalista, nego u odnosu na sastav,
sposobnosti, interese i izvedbene sposobnosti skupine. Bitno je odabrati tekst vrijedan

postavljanja, tekst koji ih se tic¢e i koji ¢e ih motivirati na rad od nekoliko mjeseci. Predstava
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koja nastaje prema dramskome tekstu namece najvise usporedbi s profesionalnim kazaliStem.
Pojacano se radi na govornome izrazavanju i govornim vrednotama (mimici, gestama, boji
glasa, intonaciji, intenzitetu, tempu, stanki, ritmu govora). Pravogovor je bitan i ako skupina
nije spremna na zahtjevan zadatak rada na tekstu ili tekst nije primjeren dobi ili mogu¢nostima
skupine, rezultat moze biti nezadovoljavajuci, a samim time i demotivirajuéi za skupinu. Proces
rada 1 dalje je vazniji od izvedbe. Buduéi da je ovo dob ¢iji se rad predstavlja publici u obliku
produkcija i predstava, treba biti spreman i na sud publike. I1zvedbu smatram dijelom procesa
rada koji s obzirom na to da autorski tim ostaje na okupu, moze biti nastavljen i nakon prve

izvedbe radi njezina poboljsanja.

Ovo je dob u kojoj pocinje potraga za identitetom i prihva¢anjem samoga sebe. Jak je vr$njacki
pritisak, a bitna je i pripadnost skupini. U biranju teksta dobro je uzeti u obzir tekst koji sadrzava
psiholoske i socijalne probleme njihova odrastanja. Ako su likovi njihovi vrs$njaci ili malo
stariji, olakSavamo identifikaciju i posvajanje teksta. Tekstovi ne moraju biti strogo realisti¢ni,
ali je dobro da na prepoznatljiv na¢in i vjerodostojno tretiraju probleme ovoga ranog
tinejdzerskog doba. Sto se bolje razumiju razvojne faze djece i mladih, to se bolje mogu
ponuditi prikladni sadrzaji. U ovoj se dobi razvija pojedina¢na odgovornost i potreba za
isticanjem te prepoznavanje voda. Dramsko stvaralastvo, koje s igranja uloga u ovoj fazi prelazi
na rad na likovima i njihovu interakciju, pruZza mogucénost istraZivanja Zivotnih situacija i

meduljudskih odnosa.

Pri postavljanju teksta katkad interveniramo u tekst, Sto zbog novih ideja koje se radaju pri
radu, S$to zbog brojnosti skupine. Ako se ne iznevjeri ideja autora, smatram da je to dio
stvaralastva koji se dogada zbog promjene medija: iz knjiZzevnoga u kazaliSni te pripada
autorskoj slobodi.?%2 Tekst se posvaja s pomocu razli¢itih dramskih tehnika?® i u improvizaciji.
Smisljaju se scene koje prethode 1/ili slijede procitanima, likovi se postavljaju u situacije koje
u tekstu ne postoje, Sto olakSava stvaranje konteksta dramske radnje, karakterizaciju likova i
razumijevanje motiviranosti postupaka likova. Mladi su tinejdzeri u fazi u kojoj mogu
razumjeti i pogledati situaciju iz druge perspektive. U ovoj dobi ozbiljniji je rad i na produkciji
predstave, zajednicki se mogu osmisliti kostimi, scenografija 1 plakat za predstavu. Polaznici

kreativno sudjeluju u radu predstavljajuci svoje ideje u oblikovanju predstave. Bitno su

202 Ako su promjene veéega obujma, postenije je napisati sljedece: prema motivima, nego potpisati autora pod
nesto $to nije napisao.

203 Tehnika vrudi stolac, u kojemu lik odgovara na pitanja, iznimno je prakti¢na u radu. Iznimno koristan
priru¢nik u prakti¢nome radu jest Dramawise (1988) J. O’Toola i B. Hasemana.
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samostalniji u radu u odnosu na mladu skupinu i preuzimaju sve vise odgovornosti za
pojedina¢ni rad i skupnu izvedbu. U aktivnostima uprizorenja primjenjuju kazaliSne
konvencije. Usvajaju kazalisno nazivlje i njime se sluZze. Stje¢u kriterije za vrednovanje

osobnoga i skupnoga rada te izvedbe.

Za dob od jedanaest i dvanaest godina izvode se produkcije koje obi¢no igraju jednom kao
predstavljanje cjelogodiSnjega rada. U dobi od trinaest i ¢etrnaest godina mogu se postaviti
produkcije ili predstave koje igraju nekoliko puta, a mogu biti i na redovitome repertoaru

kazaliSta za djecu i mlade.

Tre¢i model Skupno osmisljeno kazaliste opisala sam u radu sa skupinom dobi od petnaest do
osamnaest godina. U toj dobi mogu se najuspjesnije postavljati na scenu i dramski tekstovi jer
polaznici imaju najviSe kazaliSnoga 1 Zivotnoga iskustva. Skupno osmis$ljavanje kazaliSta
najzanimljivije je s ovom dobnom skupinom zato $to se osim sadrzaja istrazuje i forma, a visok
stupanj samostalnosti polaznika moze rezultirati i skupnim reziranjem predstave. Stalnim
polazenjem dramskoga studija polaznici su u toj dobi ve¢ svladali kazaliSne konvencije, stekli
izvedbene vjestine, imaju vise Zivotnoga iskustva i s njima se mogu na scenu postaviti predstave
razli¢itih Zanrova koje po kvaliteti ne moraju mnogo zaostajati za profesionalnim predstavama.

Mladi mogu na scenu donijeti nove i suvremene teme.

Ovo je dob u kojoj tinejdZeri pokuSavaju biti odrasli, u kojoj trebaju preuzeti odgovornost za
svoje postupke 1 razviti samodisciplinu ako Zele realizirati vrijedan projekt. Biti tinejdzer znaci
oscilirati, mijenjati raspoloZenja do ekstrema. Katkad se znaju povu¢i u strahu od neuspjeha,
osjecaju pritisak 1 da svi oko njih, pa i oni sami, imaju (pre)velika oCekivanja od njih. Trebaju
nauciti da svijet nije crno-bijel i da se s njim moraju znati nositi svatko za sebe, kako najbolje
znaju. Ovo je dob kad je umni kapacitet pri vrhuncu, ali i dob kad su zbog tjelesnih promjena

najzbunjeniji, stoga im je u odrastanju dramsko stvaralastvo vise nego dobrodosla podrska.

Skupno osmisljavanje kazaliSta ima kapacitet i moZze utjecati na zivote sudionika u smislu
promisljanja i propitivanja stavova, samoekspresije i razvijanja osobnih potencijala, posebno
komunikacijskih, socijalnih i umjetni¢kih. Dramska je skupina mjesto dijeljenja i razgovora o
svojim osjeCajima 1 mjesto razvijanja strategije komunikacije sukladno socijalnim
o¢ekivanjima. Razvija se mreza podrske i prijateljstva pa dramska skupina postaje sigurno
mjesto odrastanja.
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Tematski se proraduju osobna iskustva i stavovi polaznika, meduvrsnjacki problemi, problemi
suvremenoga drustva te sadrzaji i price iz stvarnoga i zamiSljenoga zivota. Teme se mogu
uprizoriti na temelju tekstnih predlozaka (npr. novinski ¢lanci), dramske literature ili skupnim

osmisljavanjem.

Osim u postavljanju predstave polaznici sudjeluju 1 u osmisljavanju, izradi kostima i
scenografije, nabavi rekvizita, osmi$ljavanju plakata i u zajednickome odabiru glazbe (ili u
skladanju glazbe). Ova je dob bliska dobi u kojoj je mogu¢ pocetak profesionalnoga bavljenja
kazalistem. Razlika je izmedu amaterskih i profesionalnih glumaca u manje detaljnome
pristupu radu i koli¢ini slobodnoga vremena koje mladi mogu uloziti u stvaranje predstave uza
sve druge obveze koje imaju. Nedostatak izvedbenih vjestina, ako je tema/tekst dobro izabrana
i ako stoje iza onoga Sto rade, nadoknaduje se motivacijom, angazirano$éu i skupnom
energijom tako da se znaenje predstave moze U potpunosti prenijeti na publiku. Pri
ponovljenim izvedbama dolazi do vecih oscilacija nego $to bi doslo u radu s profesionalnim
ansamblom, no kreativhom provedbom proba izvedbe mogu ostati na zavidnoj razini. Poneke
predstave u kojima igraju mladi odrzale su se 1 nekoliko godina na repertoaru djecjih kazalista
i imale znatan broj izvedbi.?®* Naravno, dodatna su motivacija za izvodenje gostovanja i

sudjelovanje na kazaliSnim festivalima za mlade u koje su uklju¢ene radionice.

U tijeku rada u dramskome studiju stje¢u se kompetencije osobnoga rasta i razvoja koje se
mogu prenositi 1 primjenjivati u bilo kojemu drugom podruc¢ju Zivota i rada te specificne
kompetencije dramskoga stvaralastva. Samim time polaznici stjeu temelj za profesionalno
bavljenje umjetnosc¢u, zanimanja u kojima su bitne prezentacijske sposobnosti i/ili postaju

motivirana i kompetentna kazali$na publika.

Kompetencije osobnoga rasta i razvoja mogu se podijeliti na one usmjerene prema sebi i
usmjerene prema drugima. U stjecanju kompetencija usmjerenih prema sebi polaznik razvija
pozitivnu sliku o sebi. Igrajuci uloge, propituje vrijednosti i stavove, stvara vlastito misljenje
koje zastupa i uspostavlja eticke i moralne vrijednosti. Stjece kontrolu nad svojim osjecajima
da bi se uspjesno druStveno prilagodio. Razumijevanjem svojih i1 tudih osjecaja razvija
empatiju, toleranciju i snalazi se u drustvenim skupinama. Ima priliku u zasti¢enim okolnostima
ojacati svoje slabije strane, zauzeti se za sebe, vjezbati donoSenje odluka i preuzimanje

inicijative. Propituje svoj identitet koji osvjestava postujuci svoj i tudi prostor slobode i razvija

204 Predstava Zabranjena vrata dramske pedagoginje i redateljice G. Laji¢-Horvat imala je vi§e od 100 izvedbi.

Catblues, u mojoj reziji, igrao je vise od 60 puta. Obje predstave bile su na redovitome repertoaru ZeKaeMa.
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samopostovanje. Samoprosuduje se ukljucujuci u procjenu osobna postignucéa u poticajnome

okruzju dramske skupine.

U sklopu kompetencija usmjerenih prema drugima polaznik razvija socijalne i komunikacijske
kompetencije. Socijalne kompetencije polaznik stjeCe rade¢i u timu, uocavajuéi probleme i
traze¢i nacCine njihova rjeSavanja. Postavlja 1 realizira ciljeve, razvija organizacijske
sposobnosti. Donosi odluke ispitujuéi njihove posljedice u sigurnome okruzju. U radu preuzima
odgovornost i inicijativu osobno doprinoseé¢i skupnomu uspjehu. Istrazujuci naine rjeSavanja
sukoba u dramskim situacijama, stjece vjestine koje primjenjuje u stvarnome Zivotu, snalazi se
umeduvr$njackim odnosima i lakse ukljucuje u razlicite skupine, sklapa prijateljstva i ostvaruje
mrezu podrske. Vjezba sagledavati situaciju iz razli¢itih glediSta razvijaju¢i toleranciju.
Aktivno razvija pozitivnu dinamiku skupine, a odrastajuéi prenosi svoj angazman na Siru

zajednicu.

Komunikacijske kompetencije stjece polaze¢i od obogacivanja rje¢nika, interpretativnoga
¢itanja i razvijanja sposobnosti jasnoga komuniciranja u razli¢itim situacijama do izgradivanja
komunikacijskih strategija u kojima vjesto prilagodava govor perspektivama sugovornika.
Tijekom polaZenja dramskoga studija polaznik vjeZba komunicirati vjeSto 1 strukturirano te
smisleno prenosec¢i informacije na zanimljiv na¢in. Komunikaciju obogacuje i tjelesnom

ekspresijom.

Specifi¢ne kompetencije dramskoga stvaralas§tva mogu se podijeliti u umjetnicko-izvedbene
kompetencije, analiticko-teorijske i gledateljske kompetencije. Umjetnicko-izvedbene
kompetencije razvijaju se u rasponu od spontane igre za najmladu dob (sedam i osam godina)
do slozenih kazaliSnih izvedbi za najstariju dob (od petnaest do osamnaest godina). U
dramskome se stvaralastvu radi na glasu, govoru i pokretu s pomoc¢u dramskih igara i vjezbi
koje se s vremenom usloZznjavaju ovisno o dobi polaznika. U radu se tijekom godina
isprobavaju razli€iti stilove igre (od psiholoskoga realizma i naturalizma do stilizirane igre) i
zanrovi (skupno osmis$ljavanje kazaliSta, dramska predstava, mjuzikl, performans itd.). Od
jednostavnijih formi (improviziranih prizora, dramskih scena, monologa i recitacija) uz
dramsku igru i vjezbe stize se do slozenih oblika (dramskih predstava, mimsko-plesnih i
glazbeno-scenskih oblika). OkuSavaju se u glumi, dramskome pisanju, kolektivnoj reziji,
skupnome osmisljavanju predstave, kostimografskim i scenografskim rjeSenjima, biranju i/ili

skladanju glazbe za predstavu. Od igre uloga u spontanoj igri tijekom godina u procesu rada
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polaznik stize do psiholoske karakterizacije lika koji igra u predstavi, od stvaralacke igre koja

nije namijenjena vanjskoj publici do izvedbe i prenoSenja njezina znacenja.

Da bi polaznik stekao analiticko-teorijske i gledateljske kompetencije, u radu s mladim
skupinama usvaja se jednostavno kazalisno nazivlje koje se tijekom godina obogacuje. Od
pocetnih opisivanja videnoga i vrednovanja osobnih postignu¢a s pomoc¢u dramskih igara ili
dijagrama stavova, stize se do analize i argumentirane prosudbe svojega i tudega rada.

Polaznici vjezbaju konstruktivno i argumentirano vrednovati svoj i skupni rad.

Kompetencije koje je polaznik stekao u dramskome radu razvijaju njegovu sposobnost
prilagodbe razli¢itim situacijama, njegovu kreativnost i inicijativnost, osobine koje smatramo
klju¢nima u suvremenome drustvu. Naravno, ne upisuju se svi polaznici u dobi od sedam
godina u dramski studio niti ostaju do osamnaeste godine. Naknadno upisani ubrzano prolaze

procesima uz pomo¢ voditelja, no u tome je procesu klju¢na vrsnjacka suradnja.

Da bi se realizirale sve gore navedene kompetencije, programski sadrzaji u dramskome studiju
organiziraju se po sljede¢im nacelima: primjerenost, postupnost, sistemati¢nost i kontinuitet
(Rosandi¢ 2005). Da bi se rad mogao planski realizirati i1 svi ciljevi posti¢i, voditelj mora
posjedovati strucnost i kompetencije. Kompetencije koje D. Rosandi¢ (2005) navodi kao
potrebne za ucitelja knjiZevnosti vrijede u potpunosti za dramskoga pedagoga, odnosno
voditelja dramskih skupina:

e visoka razina stru¢noga znanja, posebnih sposobnosti i vjestina

e spremnost za stalno stru¢no usavrSavanje

e izgradena profesionalna etika

e snalaZenje u novim, problemskim situacijama (profesionalna inteligencija)

e izvornost metodickih i pedagoskih ideja

e samostalnost u donosenju profesionalnih odluka

e sudjelovanje u strukovnim udrugama

e pracenje strucne literature 1 njezina primjena u vlastitoj praksi

e pedagoski eros

e ljubav prema ucenicima (Rosandi¢ 2005: 687).

Stru¢no znanje mora biti iz podrucja kazaliSne umjetnosti, no potrebno je i poznavanje
knjizevnosti i barem elementarno poznavanje ostalih umjetnosti. | za dramske pedagoge

jednako je bitna ¢vrsta i funkcionalna povezanost stru¢noga i pedagosko-metodickoga znanja.
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U svome radu predstavila sam klju¢ne osobe i skole (britansku i americku) koje su utjecale na
dramski odgoj u Hrvatskoj, posebno na podrucje dramskoga stvaralastva. U radu je
predstavljena i kratka povijest hrvatske dramske pedagogije. Naznake dramskoga izraza
vidljive su ve¢ u isusovackim $kolama u sedamnaestome stoljecu, ¢vr$¢i korijeni dramskoga
odgoja sezu iz doba prosvjetiteljstva, a nastavljaju se izmedu dva rata (vrijedi zapamtiti prve
uditelje koji su dramski izraz uveli u §kole: Z. Spoljara, A. Defranéeskija i M. Demarina), no
neprekidni dramskopedagoski rad pocinje krajem Drugoga svjetskog rata i traje do danasnjih

dana.

Buduéi da nas dijelom veze zajednicka proSlost, u pocetcima razvoja dramske pedagogije
najjaci su bili njemacki utjecaji, no devedesetih godina dvadesetoga stoljeca raste utjecaj
britanske Skole. Osnivanjem strukovne udruge dramskih pedagoga HCDO-a 1996. godine,
literatura, radionice i medunarodni kontakti postali su znatno dostupniji. Zbog nedostataka
formalnoga obrazovanja postoji niz pojedina¢nih praksi koje nisu usustavljene, a metode rada
i iskustva prenose se uz malobrojnu literaturu uglavnom putem radionica. Godine 2016.
pokrenut je Poslijediplomski specijalisticki studij dramske pedagogije na UCciteljskome
fakultetu u Zagrebu koji obuhvaca teorijska 1 prakticna znanja potrebna suvremenomu
dramskom pedagogu. Tako se otvorila mogucnost standardizacije potrebnih znanja te

afirmacije zvanja.

Budu¢i da u nas ne postoji usustavljena metoda rada u dramskome studiju, ovaj je rad doprinos
usustavljivanju dramskopedagoske prakse. Svoj doprinos prepoznajem:
a) u oblikovanju triju modela rada u dramskome studiju za djecu i mlade
b) u oblikovanju metodickih nacela dramskopedagoskoga rada u dramskome
studiju za tri opisana modela
C) u popisu i opisu kompetencija koje djeca i mladi stjeCu tijekom pohadanja
dramskoga studija
d) u oblikovanju op¢ih dramskopedagoskih nacela primjenjivih u radu dramskoga

studija za djecu i mlade.

Moja metoda rada nastavlja se na metodicke prakse Z. Ladike i . Devi¢ koje sam imala priliku
upoznati u U¢iliStu ZeKaeMa, na literaturu i mnogobrojne radionice, na alternativno kazaliSte
kojim sam se bavila tijekom studentskih dana, a dijelom i na metodiku hrvatske knjizevnosti
kojom sam se sluzila u strukturiranju prakti¢noga rada. Polaze¢i od opisa vlastite prakse,

oblikovala sam metodicka nacela rada u dramskome studiju u podrucju dramskoga stvaralastva
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za koje se nadam da ¢e biti kvalitetan i motivirajué¢i temelj za daljnja istrazivanja

dramskopedagoske prakse i teorijsku refleksiju.

Dugi niz od trideset sedam godina prakti¢noga dramskopedagoskog rada i stotine djece i mladih
polaznika dramskih studija, ¢ije Zivotne rezultate imam priliku pratiti, potvrdili su moju
uvjerenost u korisnost dramskoga stvaralastva u razvoju mladih. Nadam se da ¢e moj rad
doprinijeti usustavljivanju metoda rada i potvrdi dramskoga stvaralastva kao vrlo vrijednoga

¢imbenika u razvijanju potencijala djece i mladih.
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8. PRILOZI

1. prilog: Upitnik za vrednovanje rada za dob od jedanaest do ¢etrnaest godina

A) RAD U SKUPINI

1. Kako si suradivao s ¢lanovima skupine?
2. Jesi li aktivno sudjelovao u radu?

3. Jesi li bio motiviran za rad?

4. Jesi i odgovorno izvrSavao zadatke?

5. Vodis 1i brigu o svojemu kostimu/rekvizitu?

B) GLAS

1. Naglasavas li pravilno rijeci?
2. Govoris li razumljivo?

3. Jesi li dovoljno glasan?

4. Govoris li prebrzo?

C) TIJELO
1. Jesi li ekspresivan u izrazu lica?

2. Sluzi§ 1i se primjerenim govorom tijela?

D) KARAKTERIZACIJA LIKA

1. Jesi li ostao u liku tijekom cijele izvedbe?
2. Jesi li bio uvjerljiv u izvedbi?

3. Jesu li ti sve radnje bile motivirane?

4. Jesi li slusao partnere na sceni?
5

. Jesi li suradivao s partnerima na sceni??%

205 Upitnik osmisljen prema: Prnce, N.; Jackson, J. 2005. Exploring Theatre.
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2. prilog: Upitnik za vrednovanje rada za dob od petnaest do osamnaest godina

1. Ocijeni od 1 do 5 rad u dramskome studiju. ObrazloZi svoju ocjenu.
a) Cime si najzadovoljniji?
b) Cime si najnezadovoljniji?

¢) Sto predlazes da se rad poboljsa?

2. Ocijeni od 1 do 5 svoj osobni uc¢inak u radu. ObrazloZi svoju ocjenu.
a) Sto smatra najve¢im uspjehom u svojemu radu i osobnome razvoju?
b) Sto smatra§ svojim najveéim problemom u dramskome radu?

¢) Koji su ciljevi i zelje u tvojemu radu u dramskome studiju u ovome trenutku?

3. Ocijeni od 1 do 5 dramskoga pedagoga s kojim si radio. ObrazloZi svoju ocjenu.
a) Sto kod nje/njega najvise cijenis?

b) Sto ti se u njezinu/njegovu radu nije svidjelo?

4. Kako ocjenjuje$ ukupni rad skupine u protekloj godini?

a) Tko je iz skupine po tvojemu misljenju bio najbol;i?

b) Tko je iz skupine po tvojemu misljenju ostvario najveci osobni napredak?
c¢) Imas 1i kakav prigovor o ¢lanovima skupine?

d) Sto o¢ekujes u sljedeéoj godini?

e) Zelis li $to dodati ili pitati??%®

206Listi¢ osobne ocjene rada sastavio je Vladimir Krusi¢ u U¢ilistu ZeKaeMa.
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3. prilog: Upitnik za vrednovanje izvedbe

Koja je bila tema predstave? Je li tema bila jasna publici?
Jesu li likovi bili uvjerljivi?

Jesu li dijalozi bili uvjerljivi?

Ll

Jesu li izvodaci bili jasni i uvjerljivi? Jesu li bili u liku cijelo vrijeme? Jesu li likovi koji
su zajedno u sceni bili u uspjesnoj interakciji?

Je li njihovo kretanje motivirano?

Je si scenografija predstave funkcionalna?

Jesu li kostimi odgovarajuci?

Je li glazba u predstavi funkcionalna?

© o N o O

Koja ti je bila najdraza scena? Zasto?

10. Zadrzava li predstava pozornost publike?

11. Je li kraj jasan, dojmljiv?

12. Kakva je bila reakcija publike na predstavu?

13. Kakva je bila tvoja reakcija na predstavu?

14. Je li te predstava potaknula na razmisljanje?

15. Je li te potaknula da promijenite pogled na nesto?

16. Koje si osjecaje dozivio tijekom predstave i nakon nje?

17. Bi li preporucio ovu predstavu drugoj osobi? Obrazlozi svoj odgovor.
18. Sto je vrijednost ove predstave?

19. Ocijeni stupanj autorstva/originalnosti izvedbe.?’

207 Upitnik osmisljen uz pomo¢ Prince, N.; Jackson, J. 2005. Exploring Theatre i D. Hornbrook Education in
Drama: Casting Dramatic Curriculum. 1991.
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9. ZIVOTOPIS AUTORICE S OBJAVLJENIM RADOVIMA

Ines Skufli¢-Horvat rodena je 13. srpnja 1959. u Puli gdje je zavrdila osnovnu $kolu i
gimnaziju. Na zagrebackome Filozofskom fakultetu diplomirala je 1983. godine na Odsjeku za
jugoslavenske jezike i knjiZzevnost, a na istome je Fakultetu magistrirala 1994. godine s temom
Scensko stvaralastvo ucenika osnovnoskolske dobi. Godine 2010. upisuje Poslijediplomski
doktorski studij kroatistike. Stru¢no se usavrsavala u zemlji (2006. — 2009. izobrazba iz scenske
psihoterapije — psihodrame) i inozemstvu (1997. Drama in Education Summer School, UCE,
Birmingham). Od 1983. godine radila je kao uciteljica hrvatskoga jezika u osnovnoj $koli, a od
1990. do 2016. godine dramska je pedagoginja u Zagrebackome kazalistu mladih. Od 2016.
godine do danas voditeljica je Dramskoga studija Teatra Tirena. Tijekom dugogodi$njega
vodenja dramskih skupina za djecu rezirala je niz predstava u kojima igraju djeca i mladi, a
aktivno je sa svojim skupinama sudjelovala na brojnim festivalima te smotrama amatera i
recitatora u Hrvatskoj i inozemstvu poput Maslacka (Sisak), ASSITEJ-a (Bjelovar, Rijeka),
JUVENTA-e (BiH), Sibenskoga festivala djeteta, Festivala mladih (Francuska),
Medunarodnoga festivala autorske poetike (BiH), Jugendteatertage u Heidenreichsteinu
(Austrija), Mittelteatro dei ragazzi per i ragazzi (Italija), Atzalyno scena u Kretingi (Litva), 8.
Svjetskog djecjeg festivala u Havani (Kuba), 1. svjetskog festivala mladih (Austrija) i 8. FITAG
festivala (Spanjolska). Umjetni¢ka je voditeljica 11. Europskih djegjih dramskih susreta i
Sesnaest kazalignih kampova u Pazinu i Zagrebu. Clanica je Prosudbenoga povijerenstva
Svjetskoga djecjeg festivala u Lingenu 2010. i 2018. godine, a ¢lanica je i Umjetnickog savjeta
za djecu i mlade svjetske amaterske kazalisne organizacije IATA/AITA (od 2008. do 2019.
godine). Vodila je niz radionica na domac¢im i medunarodnim konferencijama (3. Medunarodna
konferencija Communnication bridge. 2012. Ljubljana.; 6. Medunarodna konferencija The art
of teaching. 2017. Ljubljana; 8. Medunarodna konferencija The power of communnication.
2019. Ljubljana.). Na 2. znanstveno-umjetnickome simpoziju o dramskome odgoju: Poticanje
kvalitete u dramskome stvaralastvu odrzala je plenarno izlaganje naslovljeno Igrom do izvedbe,

a kako do prosudbe.

Od 2011. do 2016. godine kao vanjska suradnica na Uciteljskome fakultetu SveuciliSta u
Zagrebu predaje kolegije Scenska kultura i Dramski odgoj, od 2016. godine do danas predaje
kolegije Dramsko stvaralastvo i1 Dramske metode u nastavi na Poslijediplomskome

specijalistiCkom studiju dramske pedagogije na istome Fakultetu.
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Popis objavljenih radova
a) Strucni 1 znanstveni radovi:

e Skuflié-Horvat, 1.; Sviben, M.; Horvat, N. 2020. Theatre Against Violence, Action in
the Classrooms. The Routledge Companion to Applied Performance (Ur. Prentki, T.;
Breed, A.)

e Grui¢, L; Skuflié-Horvat, |. 2016. Tabu teme u knjizevnosti i kazalistu za djecu i mlade.
Zbornik radova s 1. Medunarodnoga znanstvenog i umjetnickog simpozija o pedagogiji
u umjetnosti (Ur. Jerkovi¢, B.; Skojo, T.). Sveugiliste J. J. Strossmayera — Umjetnicka
akademija u Osijeku.

o Skufli¢-Horvat, 1. 2008. Dramska nadarenost i njezino provjeravanje. Hrvatski 6/1. 87-
116.

o Skufli¢-Horvat, I. 2004. Scensko stvaralastvo ucenika osnovnoskolske dobi. Hrvatski

11 (1-2). 83-98.

b) Zbirke igrokaza:

o Skufli¢-Horvat, 1. (Ur.). 2014. Kaos prije premijere. Teatar Tirena.
o Skufli¢-Horvat, 1. (Ur.). 2005. Panika u Strahogradu. Dramski studio Tirena.
o Skufli¢-Horvat, 1. (Ur.). 2002. Mastoplov. Dramski studio Tirena.
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