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IMPROVIZACIJOS SAMPRATA IR DEMENYS

1.1. Improvizacijos poetika

Knygoje Improvisation in Drama, Theatre and Performance: History, Practice, Theory
(2016) Antony Frostas ir Ralphas Yarrow improvizacijos sampratg nagrin¢ja teatro istorijos, teatro
mokyklos ir spektaklio formos raidos kontekstuose, bet svarbiausia — nuodugniai iStiria
improvizacijos taikyma uz profesionalaus teatro riby. Improvizacija jy tyrime atsiskleidzia kaip
socialinis, politinis, terapinis ir dvasinis saves pazinimo démuo, ji yra suvokiama kaip prigimtinis
zmogaus veikimo rezimas. Pasak Frosto ir Yarrow, ,,improvizacija néra tik stilius ar aktoriné technika,
tai dinamiskas principas, veikiantis daugybéje sfery, nepriklausomas ir transformatyvus buvimo,
pazinimo ir veikimo bidas* (Frost, Yarrow, 2016, 3). Plafigja prasme improvizacija yra
identifikuojama kaip ,,produktyvus ir performatyvus elgesio rezimas*, o performatyvus aktas — kaip
»zmogaus elgsenos tyrinéjimas®, nes ,,tai, kg mes vadiname improvizaciniu (angl. improvisatory), yra
saves konceptualizavimo ir veiklos Siame pasaulyje pagrindas“. Improvizacijos tyrimas apima
suvokimg, ,kaip mes sgveikaujame su aplinka ir kiek improvizacija praplecia Sios sgveikos
galimybes* (Frost, Yarrow, 2016, xi—xii). Toks apibrézimas ne tik nesumenkina improvizacijos kaip
specifinio teatro instrumento reik§més, prieSingai, iSgrynina fundamentalius improvizacijos désnius
ir prapleCia improvizacijos taikymo teatre galimybes. Improvizacija, tradiciSkai suvokiama kaip
aktoriné technika, remiasi spontanisku elgesiu ir suponuoja veikimg nezinomybés ir nenuspéjamumo
salygomis, virstantj atradimu, Zinojimu. Sis aspektas paver¢ia improvizacija gyvenimo paZinimo
metafora ir leidZia analizuoti ja kaip apskritai zmogaus veikimo principa, turint jtakos asmenybés
raidai bei kurybiskumui.

Gyvenime, kaip bet kokiame improvizaciniame procese, mes negalime nei nuspéti ateities,
nei pakeisti praeities, mums pavaldus esamasis momentas, svarbiausias improvizacijos objektas ,,Cia
ir dabar“. Be abejo, praeities patirtis turi jtakos miisy elgesiui ir sprendimams, nes mes nuspéjame
savo poelgiy atoveiksmius, remdamiesi patirtimi formuojame savo principus ir jsitikinimus, o didesné
ir jvairesné patirtis suponuoja didesn¢ ,.,gyvenimiSkaja iSmintj“. Taciau pernelyg dogmatiskas ir
konservatyvus savo paciy (ir misy aplinkos primesty) normy arba ,.iSvady i$ praeities™ paisymas
riboja misy elgesio jvairove, tam tikra prasme limituoja saves pazinimg, nes nezinomybé tampa
negatyvigja kategorija. Taciau biitent nezinomybéje slypi tobuléjimo potencialas: savo baimés pries§
nezinomybe jveikimas, savo kritiniy nuostaty perZzengimas, ,,Cia ir dabar* momentui atsidavimas, net
jei ir nepadaro misy profesionaliais aktoriais, tai bent pagerina miisy gyvenimo kokybe ir daro mus
laimingesnius. Gebéjimas suvokti miisy gyvenima kaip originalig ir nuostabig improvizacija atliepia
visy pagrindiniy dvasiniy praktiky, skirty tobul¢jimui ir saves pazinimui, tiksla.

Improvizacija yra neiSvengiama misy egzistencijos realybé, pastoviausia pasaulio tvarka.
Kosminis chaosas, gime¢s po Didziojo sprogimo, turi begale vystymosi varianty, taciau kas sekunde
jvyksta tik vienas i$ jy ir tampa faktu, kosmoso istorija. Tokiy atsitiktiniy jvykiy grandiné galiausiai
nulémé unikaliai sutapusias aplinkybes, dél kuriy galéjo atsirasti ir i§sivystyti misy planeta. Sis
sutapimas yra toks nejtikétinas, o jo matematiné galimybé tokia maza, jog nenuostabu, kad Zzmonija
nuolat ieSko jam paaiSkinimo, ir aplink tuos paaiSkinimus gimsta teorijos, religijos, pasauléZziiiros,
kulttros.

1 Ciair toliau i§ angly ir rusy kalbos versta autorés.



Zmogus kaip biologiné rudis yra nuolatinés improvizacijos pasekmé: tradicing Charleso
Darwino natiiraliosios atrankos teorijos kvintesencijos formuluote ,,iSgyvena stipriausias* dazniausiai
nukreipia démesj nuo to, jog visy pirma ,,stipresnio* atsiradimas néra tam tikros biologinés rusies
strategija ar pasiekimas — tai yra laimingas atsitiktinumas. Kitais Zodziais, Zirafa ne samoningai
uzsiaugino ilga kakla, kad prisitaikyty prie aukStos augmenijos ir i§gyventy, zirafai tiesiog pasiseke,
jog dél atsitiktiniy genetiniy mutacijy jos kaklas tapo pakankamai ilgas ir padéjo iSgyventi auksStos
augmenijos sglygomis. Pasak Siuolaikinio Darwino teorijos tyréjo Massimo Piattelli-Palmarini, Sios
mutacijos gali biiti tokios nenuspé&jamos ir stiprios, jog ne tik riiSies evoliuciniy etapy raida, bet netgi
vienos biologinés rasies per¢jimas i kita gali buti vos vienos generacijos, o ne milijono mety
klausimas. Piattelli-Palmarini ir Jerry’io Fodoro teigimu, Zzmogus kaip rusis ir visa tai, kas atskiria jj
nuo kity gyviiny, yra tik nenusp€jamo genetinio Zaismo atsitiktiné pasekmé (Fodor, Piattelli-
Palmarini, 2010).

Taigi improvizacinis poZiliris ] Zmonijg, viena vertus, provokuoja nihilistines iSvadas apie
zmogaus valig ir vertybes, nes viskas yra nenuspéjama, o tai reiSkia — beprasmiska. Kita vertus,
zmogaus atsakomybé uz ,,Cia ir dabar® priimamus sprendimus ir atlickamus veiksmus jgauna
milziniSka egzistencinj svori, nes zmogaus laisvoji valia ir kiirybinga energija turi galimybg
pasireiksti tik esamajame laike, kol jis dar nevirto istorija. Sity dviejy mastymo vektoriy sankirtoje
slypi improvizacijos poetika: zmogus yra kosminés improvizacijos kiidikis, kuriam skirta nuolatos
ieSkoti galimybiy jprasminti savo egzistencija esamajame laike ir nuolankiai susitaikyti su negal¢jimu
pakeisti praeities arba nuspéti ateitj. Sia poetine iSvada siekiama pabrézti improvizacijos kaip
apskritai Zmogaus psichofizinio, socialinio ir dvasinio egzistavimo pamato suvokimo bitinybe, nes
be Sios svarbios prielaidos sumanytas meninis tyrimas nebetenka prasmeés. Improvizacija Siandienos
teatre turi buti suvokta ne tik kaip atlikéjiSka ar metodologiné, bet ir kaip esteting, filosofiné, poetiné
kategorija, kaip teatro forma bei jos turinj lemiantis veiksnys, kaip pacios kiirybos pamatas.

1.2. Improvizacija teatro kontekste

Profesionaliame teatre improvizacija labiausiai siejama su aktoriaus kiiryba ir yra suvokiama
kaip tam tikras vaidybos metodas. Profesionalios vaidybos atsiradimas Europoje, susijes su
commedia del’arte aktoriy praktika, sukiiré prielaidas tapatinti aktorinj meistriSkumg ir
improvizacijos meno valdyma. Iki Sios dienos aktoriné improvizacija, nors ir néra daznas aktoriaus
sceninio egzistavimo biidas, yra biitinas aktoriaus ugdymo ir profesionalumo atributas. Skirtinguose
ugdymo arba kiirybinio proceso etapuose aptinkama improvizacija pasireiskia visy pirma kaip
aktoriaus instrumentas, dél to turi buti nagrin¢jama vaidybos kontekste. Taiau pati vaidyba
Siandienos teatro teorijoje bei praktikoje yra suvokiama nevienodai ir priklausomai nuo teatro
mokyklos ar formos gali turéti daugybe skirtingy apraisky.

Robertas Gordonas knygoje The purpose of playing (2006) apie vaidyba kalba kaip apie
natiiraly Zmogaus gyvenimo aspekta, tad identifikuoti jj kaip meng kartais yra sunku ir tuo pat metu
biitina, norint susisteminti ir praktiSkai naudoti skirtingus profesionalios vaidybos aspektus. Gordonas
sitilo iSskirti du vaidybos budus: vaidyba kaip veikima (acting as doing) ir vaidyba kaip ,,tarsi
veikimg“ (acting as pretenging to do) arba simbolinj veikimg. Antro tipo vaidyba pasizymi
prisiémimu kokio nors vaidmens, kuris gali biiti, nors ir nebiitinai, pabréZtas kauke ar kostiumu. Toks
simbolinis veikimas biidingas profesionaliai vaidybai, ta¢iau jo pagrindas yra paties zZmogaus
socialinio funkcionavimo rezimas. Socialiné struktiira suponuoja Zmoniy saveika per tam tikrus
vaidmenis, ir $io veikimo rezimo iSmokstama dar vaikystéje zaidZiant skirtingas socialines struktiiras
imituojancius zaidimus. Socialinis ,,zaidimas vaidmenimis* yra spontaniSkas ta prasme, jog yra
visiSkai natiiralus, jam nereikia specialaus iSsilavinimo, taciau §is natiiralumas tampa problema
bandant apibrézti profesionalios vaidybos parametrus. Pasak Gordono, ,,vaidybai kaip menui
reikalingas atlikéjo atsitraukimas nuo spontaniskos imitacinés vaidybinés veiklos tam, kad jo amatas
buty kultivuojamas kaip samoninga reprezentacijos forma® (Gordon, 2006, 1-2). Tokia griezta



atskirtis tarp spontaniSko ir sagmoningo veikimo yra, be abejo, salygota butinybés identifikuoti
profesionalios vaidybos pozymius, taciau ji nepaiso spontaniSkumo kaip profesionalaus aktorinio
instrumento improvizacija paremtuose vaidybos metoduose. Pritardami Gordono teigimui, jog
vaidybin¢ technika priklauso visy pirma nuo vaidybos tiksly ir uzdaviniy, galime daryti prielaida, jog
spontaniSkumas kaip aktorinis instrumentas jgauna efektyvumo tuomet, kai yra salygotas specifiniy
vaidybiniy uzdaviniy, kai improvizacijos taikymas tampa tam tikros teatro formos sprendimu.

Gordonas i3skiria $esias pagrindines vaidybos tradicijas Vakary Europos teatre. Siy Sesiy
tradicijy seka, pasak jo, turi biiti suvokta chronologiskai, nes kiekvienos i$ jy atsiradima salygoja
socialinio konteksto ir teatro estetikos raida XX amziuje. Gordonas jvardija $iuos vaidybos principus
(Gordon, 2006, 6):

1) realistinis pozilris j charakterizavima: vaidyba kaip psichologing tiesa;
2) aktorius kaip scenografijos instrumentas: vaidyba kaip iSradingumas;
3) improvizacija ir zaidimai: teatro kiirimas kaip zaidimas;

4) vaidyba kaip politin¢ praktika: aktorysté kaip permainy repeticija;

5) saves ir kity pazinimas: vaidyba kaip asmeninis susitikimas;

6) vaidyba kaip kultiiriniai mainai: kitoniSkumo vaidyba.

Pirmyjy penkiy vaidybos kategorijy (ir profesionalios vaidybos apskritai) atsiradima
Gordonas sieja su tokiy praktiky kaip Craigo, Mejerholdo, Stanislavskio, Copeu, Artaud ir Brechto
veikla. Sie reZisieriai sukire ir jtvirtino teatro mokyklas, turin¢ias apibrézta estetika, vaidybos metoda
bei filosofijg. Nors improvizacija yra iSskirta ] atskirg kategorijg ir yra siejama su specifinio teatro
atsiradimu, jvairiis jos aspektai gali biiti aptikti kitose vaidybos tradicijose ir yra jtraukti | paminéty
praktiky aktorinio ugdymo ar aktoriaus kiirybos lauka. Poziiiris j improvizacija iSskirtinai kaip i
spektaklio atlikimo manierg riboja jos suvokimo bei taikymo aktoriaus kiirybos procese galimybes,
be to, improvizacija pagristo atlikimo ir ja remiantis vykdomy kiirybiniy paiesky proceso principai
labai skiriasi. Atlikimo prasme improvizacinei vaidybai reikalingas gebéjimas formuoti scening
situacija, personazo charakteristikg ar teksta zitirovo akivaizdoje, valdyti spektaklio kompozicijos
visumg, daznai jtraukiant zitirova kaip istorijos kiirimo partnerj. Kiirybiniame procese, nesvarbu, ar
tai yra aktorinio pratimo, laboratorijos ar repeticijos kontekstas, aktoriaus improvizacija yra nukreipta
1 vaizdiniy ir jy iSraiSky paieSka, ji tampa praktinés dramaturgijos arba temos analizés bei kiino ir
balso raiskos lavinimo instrumentu. Aktoriaus kiirybos iSradingumas, Zaismingumas, sceniné laisvé
ir drgsa yra improvizacijos démenys, vertinami bet kokioje vaidybos tradicijoje. Aktorinj
kirybiSkumg Zymiis praktikai analizavo skirtingais aspektais: Copeu inspiravo vaiky zaidimai,
Stanislavskis skatino pratimy natiralumg ir ,,magiska“ naivuma, Mejerholdas dom¢josi aiksciy ir
balagano teatro aktorystés estetika, Brechtas — zaismu distancija tarp aktoriaus ir personazo. Taciau
visam tam yra biitinas improvizacinis (spontaniSkumu paremtas) aktoriaus pradas.

Taigi mes matome du skirtingus improvizacijos taikymo biidus teatro kontekste: arba ji tampa
pagalbine priemone ugdant aktorinj meistriSkuma, kuriant vaidmenj ar formuojant spektaklio turinj,
arba ji yra paties vaidmens ar spektaklio forma. Frosto ir Yarrow tyrime improvizacijos samprata yra
skirstoma ] ,,grynaja“ (pure), t. y. improvizacija kaip atlikimo biidas, ir ,.taikomaja“ (applied),
naudojamg skirtinguose kiirybinio proceso etapuose kaip aktorinis ir rezislrinis instrumentas ar
kiirybos atspirties taskas. Gryngja improvizacija paremti spektakliai populiar@is tik nedaugelyje teatro
mokykly, o jos apraiSkos Europos ir ypac rusy teatro tradicijos spektakliuose yra pavienés ir daznai
naudojamos kaip personazo linijos pertrukis, spektaklio inkliuzas. Taikomoji improvizacija, net jei
néra jvardijama kaip tokia, skirtingomis formomis yra jpinta beveik j visy teatro mokykly ugdymo ir
kiirybos procesus. Sity dviejy improvizacijos ri§iy atskirtis susiklosté istoriskai ir yra salygota
skirtingos teatro estetikos bei technikos raidos, taciau Siuolaikiniame teatre improvizacijos taikymo
budai tampa kompleksiski ir grieztas S$iy dviejy improvizacijos formy atskyrimas Siame tyrime
daromas tik tam, kad padéty iSsiaiSkinti abiejy risiy suteikiamas kiirybines galimybes ir apibrézty jy



nauda kiirybiniam procesui. Nepriklausomai nuo rii§ies improvizacija vienaip ar kitaip pasireiskia
trijose skirtingose teatro srityse: ugdyme, repeticijose (kiirimo procese) ir atlikime (Johno Martino
klasifikacijoje atitinkamai ,,(iki)repeticija®, ,repeticija“ ir ,,spektaklis*; Martin, 2004), d¢l to tiek
grynosios, tiek taikomosios improvizacijos apraiSkos gali biti tiriamos bent trimis skirtingais
aspektais.

1.3. Improvizacija aktoriy ugdyme

Improvizacija taip glaudziai yra asocijuojama su aktoriaus ugdymu, jog be jos neapsieina
jokia aktorinio meistriSkumo programa. Improvizacijos pratimai ugdo bazinius aktoriaus jgtidzius,
bendrus daugeliui teatro mokykly, tokius kaip démesys, koncentracija, iSradingumas ir lankstumas,
sceninis bendravimas, kompozicijos ir zanro valdymas ir kt. Improvizaciniai pratimai placiai
naudojami netgi ten, kur improvizacija pagristos teatro formos néra populiarios, pavyzdziui, rusy
teatro mokykloje. Siy pratimy efektyvumo nereikia jrodinéti — jis yra iStirtas per de$imtmediais
trunkanc¢ig ugdymo praktika, o patys pratimai jeina } mokykling chrestomatijg. Tam tikra prasme
improvizacija yra konservatyvi metodologija, tradiciSkai taikoma palaipsniui — nuo savarankiskai
improvizacijai skirty pratimy, poriniy pratimy iki sudétingesniy formy grupiniy improvizacijy?.
Mokéjimas improvizuoti yra biitinas aktoriaus gebéjimas, aktorinio meistriSkumo rodiklis, rySiai tarp
vaidybos ir improvizacijos yra labai glaudiis. Pasak Frosto ir Yarrow, ,,improvizacija yra, be abejo,
dalis vaidybos prigimties. O svarbiau yra tai, jog vaidyba yra tik dalis kiirybinio improvizacijos
proceso® (Frost, Yarrow, 2016, xv). Ta gali paaiskinti dviejy i§ esmés skirtingy vaidybos mokykly,
skirtingai inkorporavusiy improvizacijos désnius j aktoriy ugdyma, palyginimas.

Viena i§ jy — su Stanislavskio palikimu siejama psichologinio teatro mokykla, kurioje
improvizacija suvokiama kaip bitinas instrumentas, aktoriui padedantis atrasti savo sceninj
organiSkumg, iSraiSkingumg ir, svarbiausia, jtikinamumga. Stanislavskis pelnytai yra vadinamas
improvizacijos kaip aktorinio ugdymo instrumento atradéju, siekusiu fizinio, emocinio ir intelektinio
aktoriaus integralumo vaidybos procese. Taciau vaidyboje improvizacijos tyrin€jimo objektu
Stanislavskio sistemoje tampa ne aktorius, bet personazas, o improvizacijos turiniu — aktoriaus
pasisavinamos personazo aplinkybés bei psichologiniai bruozai. Improvizacija lieka taikomuoju
instrumentu, faktiskai nebereikalingu, kai aktorinis pieSinys yra atrastas ir nustatytas. Stanislavskio
tiesioginiai ir netiesioginiai sekéjai Jevgenijus Vachtangovas, Michailas Cechovas, Lee Strasbergas,
Peteris Brookas vienaip arba kitaip jtrauké improvizacijg ] savo metodologijas tiek plastiSko ir
emocionaliai lankstaus aktoriaus ugdymo, tiek personazo psichofizikos paieskos procese. Vienas
jdomiausiy ir gryniausiy improvizacijos taikymo buidy jgavo iSraiska Stanislavskio mokinés Marijos
Knebel etiudo metode, naudojanc¢iame aktorinj spontaniSkumag kaip dramaturgijos analizés
instrumentg (Kue6ensb, 1959).

TaCiau nors aktorinis spontaniSkumas yra geidziama rusy teatro mokyklos pratimy
siekiamybé, idomu, jog jis tam tikra prasme prieStarauja galutiniam Stanislavskio sistemos tikslui
sukurti stabilia ir nekintan¢ig vaidmens struktira, apsaugancig aktoriy nuo aktorystés
pazeidziamumo. SpontaniSkumas, priimtinas ir sveikintinas kaip aktoriniy paieSky, vaidmens
atlikimo procese netenka savo tikrosios prasmés. Pasak Lorrie Hull, Lee Strasbergo mokinés ir
metodo apologetés, ,,turi atrodyti, kad vaidinama lyg pirma karta. Tai reiskia, jog aktorius turi sukurti
spontaniSkumo iliuzija. Tai yra teatro DidZioji Iliuzija, ,teisybés pojitis® pagal Stanislavskj“ (Hull,
1985, 131-132). Kita vertus, psichologinés mokyklos improvizaciniai pratimai, siekiantys iSlaisvinti
aktoriaus raiSkos arsenalg tam tikromis aplinkybémis, yra bitini §io ,,teisybés pojii¢io* lavinimui.

2 Pagal §j principa sukonstruota rusy teatro pedagogo Andrejaus TolSino knyga Hunposuzayus 6 06yuenuu akmépa
(,,Jmprovizacija aktoriaus ugdyme*) atspindi bendra rusy teatro tradcijos tendencija remtis improvizacija kaip
pagrindiniu vaidybiniu instrumenty ugdants aktorius ir ruoSiant vaidmenj, taciau improvizacija pagristo atlikimo
metody Sioje tradicijoje truksta, ir spontaniSkumo komponentas atlikime bei zitirovo percepcijoje lieka neesminiu
(Tosmmus, 2005).



Kitoje teatro mokykloje, susijusioje su Copeu praktika, improvizacija tapo ne tiek personazo
tyrimo instrumentu, kiek kompleksiniu metodu, ugdanciu ekspresyvumg, vaizduote ir estetinj
jautruma. Si mokykla daveé pradZia jvairioms fizine ir kolektyvine kiiryba pagristoms teatro formoms.
Copeu aktorinio ekspresyvumo paieskos buvo neatsiejamos nuo paties aktoriaus kiino ekspresijos,
gimstancios i§ tylos, neutralumo, nejudéjimo. Vienas svarbiausiy Copeu instrumenty — kauké —
suponuoja i§ principo prieSingg Stanislavskio mokyklai aktoriaus pozicija, kurioje autentiSkas
aktoriaus egzistavimas néra uzgoziamas personazo, o vaidybos turinys gimsta tarp kaukeés ir
aktoriaus. Copeu tradicija yra susijusi ne tiek su aktoriaus-interpretatoriaus, priklausancio nuo
dramaturginio personazo, kiek aktoriaus-kiiréjo samprata. Copeu estetiné programa i§ esmés
prieStarauja Stanislavskio mokyklai, nes pati jos id¢ja atmeta natiiralizmg. Jo sekéjai Suzanne’a Bing,
Michelis Saint-Denis, Jacques’as Lecoq’as ne tik jtvirtino improvizacijg kaip scening forma, bet ir
tapo savo originaliy improvizacija pagrjsty aktoriniy metodologijy autoriais. Saint-Denis pedagoginis
metodas dar¢ jtaka visoms improvizacija aktoriy ugdyme Siandien naudojan¢ioms mokykloms. Jo
aktoriniy improvizacija pagristy pratyby tikslas nebuvo tiesiog meistriSkas sceninés situacijos
valdymas, jo teigimu, improvizacija ,,stimuliuoja biisimo aktoriaus-interpretatoriaus iniciatyvg ir
iSradingumg per aktoriaus-kiir¢jo patirtj (Saint-Denis, 1982, 81-82). Metodologine prasme
improvizacija tampa savgs kaip kiiréjo pazinimo svarbiu instrumentu, §is momentas yra kertinis teatro
mokykloje.

Apibendrinant Europos teatro mokykla (kartu kitas, kurioms ji daré¢ jtaka) pagal
improvizacijos panaudojima tiek aktoriy ugdymo, tiek teatro formos tradicijy prasme, galima iSskirti
susijusig su Stanislavskio sistema ir Copeu bei Lecoqo teorija ir praktika. Nepaisant akivaizdaus
improvizacijos formy ar jy sasajy su vaidmens kiirimo procesu skirtumo, improvizacija kaip kiirybinis
saves pazinimo instrumentas yra svarbus abiejy tipy mokykloms, kai ugdymo procesu laikomas ne
tik technikos jvaldymas, bet ir kompleksinis savo vidiniy resursy pazinimas ir praplétimas.

ISmokti valdyti improvizacijg kaip universalig atlikimo formg yra ne tik nebttina ugdymo
procese, bet ir nejmanoma, taciau ,galima iSugdyti gebéjimg sukurti aplinkybes, kuriomis
improvizacija gali prasidéti, atpaZinti tai, kas ja suvarzo, ir turéti drgsos susidurti su Sitais blokais;
jmanoma iSmokyti Zaisti, mégautis, paleisti ir dirbti su sufokusuotu, bet nesuvarzytu Sios buisenos
démesiu. Tokia pratyby forma yra reikliausia ir maziausiai priversting, nes padaro aktoriy atsakinga
uz tai, kaip toli gali nueiti Sis procesas ir kas gali i$ jo kilti (Frost, Yarow, 2016, 229). Taigi
improvizacijos taikymas aktoriaus ugdymo procese nebiitinai yra susij¢s su atlikimo technikos ar tam
tikry pratimy jvaldymu. Improvizacija turi buti pateikta kaip produktyvus ir kirybiSkas
funkcionavimas jveikiant baimes, iSankstines nuostatas ir kliSes, kaip specifinis mastymo ir savijautos
budas, kaip laisvos ir atsakingos kiirybos rezimas.

1.4. Improvizacija repeticijy procese

Improvizacijos panaudojimas repeticijy procese yra glaudZiai susijes su repetuojamo
spektaklio forma. Tac¢iau bet koks repeticijy procesas, kaip ir pati improvizacija, yra organizuojamas
paieskos biidu nuo nezinomybes iki Zinojimo, spektaklio id¢jos atradimo nustatytame vektoriuje.
Netgi pats griezCiausias biisimo spektaklio rezistirinis sprendimas neiSvengia improvizacijos bruozy
repetavimo procese, jeigu jam reikalingi aktoriai kaip nustatytos idéjos ar formos agentai.

Tradiciniame spektaklio pastatymo pagal dramaturginj teksta procese repeticija yra
suvokiama kaip aktoriy sceninio egzistavimo paieSka, o tam reikalinga teksto analize¢, sprendimo
formulavimas ir jvaizdziy kurimas bei siekis juos holistiskai jkiinyti su aktoriy pagalba. Pagal
rezisieriaus instrukcijas aktoriai bent kelis kartus kartoja etiudus kaskart naujomis sglygomis ar su
papildomomis detalémis. Taigi improvizacijos ir su Stanislavskio mokykla susijusio aktorinio etiudo
sampratos repeticijy procese yra artimos, taciau improvizacija pasireiskia kaip rezistiriné strategija,
o0 repeticijy procesas yra reglamentuotas bendro spektaklio rezisiirinio sprendimo. Improvizacija kaip
aktoriaus instrumentas tradiciniame repeticijy procese turi taikomgja funkcijg ir pasireiskia



»personazo vidinés prigimties tyrime ir jos pritaikyme aktoriaus vidinei prigimciai® arba bendresnio
pobiudZio ,,personazo tyrimuose uz pjesés turinio riby* (Frost, Yarrow, 2016, 25).

Amerikos teatras (tiksliau, Niujorko teatro mokykla), kurio atsiradimas ir raida yra glaudZiai
susije su Stanislavskio mokykla, perémé ir Siuos taikomosios improvizacijos metodus. Svarbiausiu
istoriniu jvykiu, nulémusiu §j rysj, pasak Frosto ir Yarrow, buvo Maskvos dailés teatro gastrolés
Niujorke 1923 m., turéjusios didel; atgarsj niujorkietiskoje teatro bendruomenéje ir sukeélusios stipry
susidomé¢jima Stanislavskio sistema. Teatro nariai Ricardas Boleslavskis ir Maria Uspenskaja, like
Niujorke déstyti savo mokytojo metodus, davé pradzia naujai teatro kartai, integravusiai
Stanislavskio sistemos principus bei désnius ir sudariusiai Amerikos teatro niujorkietiskos krypties
a%j. Zymiausias Sios krypties pavyzdys yra Lee Strasbergo metodas, daugiausia paremtas
Stanislavskio idéjomis. Metodas yra nukreiptas | emocionaliai turiningo ir intensyvaus vidinio
personazo gyvenimo konstravima ir iSraiSka, ir Siame procese ypac¢ efektyvios aktoriaus
improvizacijos pjes€je neiSrasSytose situacijose.

Improvizacija kaip personaZo tyrimas yra naudojama ne tik su Stanislavskio palikimu
susijusioje teatro mokykloje, bet ir apskritai bet kokiame dramaturgijos pastatymo procese. Nepaisant
stiliaus, zanro ar aktorinés technikos skirtumy, improvizacija ir dramaturgija yra glaudziai susijusios
tarpusavyje, nes dramaturgija nustato aktorinés improvizacijos rémus, o aktoriy praktiniy bandymy
rezultatai atskleidZia teksto prasmines galimybes. Sis dialektiskas procesas yra, ko gero, dazniausias
repeticijy modelis, taciau, pasak Clive’o Barkerio, jame slypi pavojus, jog po keliy bandymy aktoriy
tariamas pjeseés tekstas taps nebejdomus, 1éksStas ir nuspéjamas. Tokiais atvejais improvizacija yra
zodiné ir pasireiSkia dvejopai: arba tekstas repetuojamas ,,savais zodziais“, arba vietoje teksto
vartojama neegzistuojanti kalba (skirtingose mokyklose vadinama grammelot, gibberish ar pan.),
siekiant atskleisti po tekstu slypincig prasme, veiksma, intencijg ir t. t. Taciau butina pabrézti, jog
improvizacijos efektyvumo esmé yra ne ,,atrasti tekste tai, kas gali biiti lengvai atrasta skaitymu ir
analize, bet iSlaisvinti aktoriaus psichofizinj aparatg (jskaitant vaizduotés gebéjimus)“ (Gordon, 2006,
209).

Vienas svarbiausiy repeticijy proceso aspekty yra tas, jog §i laisva kiirybiniy paiesky erdve
yra apsaugota nuo ziirovo faktoriaus. Tokiomis sglygomis aktoriy improvizacija tampa vidine
kiirybinio proceso ,virtuve®“, kurios rezultatai praeina tam tikra atrankg prie§ virsdami galutine
spektaklio forma. Taciau pirmas aktorinio pieSinio pateikimas zitirovui visuomet jnesa naujg vaidybos
démenj, nes pirmasis zitirovy susitikimas su aktoriais suZadina daugybe naujy pojtciy, suvokimy ir
prasmiy. Generalinémis repeticijomis ar perbéga su zitirovais siekiama patikrinti repeticijy metu
hipotetiSkai numatomy prasmiy ir jvaizdziy daroma efekta, spektaklio meninés vertés legitimuma.
Taciau Siuolaikinei teatro gamybai biidingomis laisvai samdomy rezisieriy praktikos salygomis
improvizacijos procesas po premjeros néra tesiamas. Premjeros metu vaidinamas spektaklis yra
pateikiamas kaip galutinis kiirybiniy paiesky produktas, ir improvizacija jame pasireiskia tik tam tikro
atlikéjy Zzmogisko veiksnio lygmeniu, bet ne kaip spektaklio formos atributas.

Visai kita funkcija improvizacija jgauna repeticijy metu, kai yra ieSkoma pacia improvizacija
paremtos spektaklio formos. Formos atvirumas, interaktyvumas suponuoja tokj aktoriaus egzistavimo
biida, kai jis yra priverstas priiminéti daugelj sprendimy vaidybos metu, jtraukti j savo vaidyba tiek
numatytas, tiek nenumatytas Zzitirovo reakcijas. Repetavimas ir aktoriy paruoSimas egzistavimui
improvizacinéje formoje yra neatsiejami. Labai daznai tokio tipo teatre tampa svarbi improvizacija
ansamblyje — viena sudétingiausiy improvizacijos formy vaidybos technikos prasme. Ne tiek svarbu,
ar repetuojamai medziagai reikalinga tekstiné ar fiziné improvizacija, kur kas svarbiau repeticijy
procese nustatyti blisimos improvizacijos rémus, o tam reikalinga tiksli analizé, suvokimas,
susijungimas ] ansamblj, gebéjimas priimti sprendimus savarankiSkai. Kolektyvine kiiryba paremtas
repeticijy procesas neturi vieno zmogaus dominuojancios vizijos, improvizacija tokiame procese yra



ne tiek priartéjimo prie uzsibréztos formos instrumentas, kiek salyga, visus ansamblio narius daranti
lygiaverciais spektaklio formos kiiréjais.

PaieSkos objektu repeticijy metu gali tapti ne tik spektaklio forma, bet ir dramaturgine
medziaga. Kviestinio dramaturgo ir uzsakomosios pjesés raSymo praktika jtvirtino labai jdomias ir
produktyvias kiirybines formas, kai pagal konkrecig idéjg ar temg (daZniausiai rezisieriaus nustatytg)
tyrimg vykdanciy aktoriy tekstas yra konspektuojamas, modifikuojamas ir uztvirtinamas kaip btisimo
spektaklio dramaturginis tekstas. Vienas pirmyjy ,,improvizuotos dramos (improvised drama)
praktiky brity dramaturgas ir rezisierius Mike’as Leigh, ieSkodamas tiksliy ir iSraiSkingy personazy,
pasitelkdavo aktoriy individualias paieSkas nustatytuose personazo rémuose ir konstravo pjesés
jvykius pagal realiai improvizacijos metu jvykstancias situacijas. Personazo tyrimas daZniausiai
biidavo organizuotas kaip savarankiskas uzdaras procesas ir paruoSiamuoju etapu bendros aktorinés
improvizacijos vyko vieno Leigh sitilomo siuzeto ar temos ribose. Véliau metodika buvo kiek
modifikuota: produktyvesniu ir jdomesniu darbo principu tapo improvizacija kaip spontaniSkas
bandymas sujungti visiSkai nesusijusius personazus, be iSankstinio siuzeto. Taciau Leigh
»~improvizuota drama®, nors ir pasitelkia improvizacija kaip pagrindinj kiirybos instrumenta, vis délto
galutiniame rezultate nesiskiria nuo tradicinés dramos, nes spektaklis joje pateikiamas kaip iSbaigta
forma, nenumatant aktoriy improvizacijos atlikimo metu, ir yra i§ prigimties nattiralistiné. Vis délto
Leigh praktikos teatre ir kine déka improvizacija jgavo dar vieng svarbig funkcijg — ji tapo ,,Saltiniu
ir priemone draminéje kiiryboje* (Frost and Yarrow, 2016, 31).

1.5. Improvizacija kaip atlikimo forma

Visai kitaip negu Europos ar Niujorko teatro kryptys vystési amerikieéiy teatro Cikagos
mokykla. Si tradicija yra unikali, nes sukiiré grynaja improvizacija paremtas teatro formas,
neturin€ias analogy Europos teatro mokykloje, be to, tokio tipo teatro formy pradininkais buvo visai
arba beveik su teatru nesusij¢ Zmonés. Tai lémé grynosios improvizacijos populiarumg ne tik
tarptautin¢je profesionalaus teatro scenoje, bet ir jvairiose edukacinése, socialinése ir terapinése
srityse.

Neva L. Boyd, sociologé ir edukologé, taip pat buvo viena pirmyjy zaidimo kaip
komunikacijos bei socialiniy jgudziy lavinimo instrumento tyréjy. Boyd progresyvus pozitris ]
ugdymag ir iSsamios Zaidimo teorijos zinios atsispindéjo jos mokinés ir sekéjos Viola’os Spolin, kuri
buvo vadinama ,,improvizacijos motina®, praktikoje. Nenugincijama zaidimy edukaciné bei terapiné
verté, jy kurybisSkuma bei savgs pazinimg skatinantis poveikis tapo Spolin ,.teatro zaidimy*“ (angl.
Theatre Games) sistemos atspirties tasku. Si sistema i3 pradziy buvo taikoma Spolin vaiky teatro
grupése, ir tai lémé jos zaidybinj bei edukacinj pobudj. Spolin metodologijoje paprastomis
taisyklémis reglamentuotas Zaidimas yra instrumentas, skatinantis dalyvius savarankiSkiems
atradimams. Improvizacija yra svarbiausias §ito proceso démuo, nes zaidimo struktiira skatina nuolat
priimti spontaniSkus sprendimus. Be to, tokia strukttra, kitaip negu konvencinio teatro procesas,
iSlaisvina aktorius nuo pedagogo ar rezisieriaus nurodymy, nes pazinimas ir meninis atradimas yra
improvizacijos pasekme ir néra primetamas i§ iSorés. Spolin manymu, Zaidimai suteikia aktoriams
galimybe lavinti ne tik tradicinius intelektinius ar fizinius jgiidzius, bet ir intuicijg — improvizacinio
rezimo kiirybinj pamata.

Spolin ,.teatro zaidimy* sistema tapo visaverciu profesionaliy aktoriy paruoSimo metodu, nes
pasiiilé i§ principo naujus vaidybos ir spektaklio kiirimo biidus. Ji jtvirtino teatro forma, kuri nebiitinai
yra grindZiama iSankstine dramaturgine medziaga arba siekiu sukurti nekintantj dramaturginj teksta.
Be to, zaidybinis interaktyvumas j aktoriaus kiirybos sferg jtrauké sgveika su zitirovu, kaip su sceninio
veiksmo partneriu. Spolin ir jos stinaus Paulo Sillso teatro praktika davé pradzig visai profesionaliai
amerikiec¢iy improvizacijos teatro krypciai ir jtvirtino bruoZus, aptinkamus skirtingy Sios krypties
praktiky metoduose:



- Improvizacija, pagal Spolin, visy pirma yra laisvas kiirybinis rezimas, skatinantis vaizduote
ir siekiantis iSvaduoti aktoriy nuo nuolatinio atsigrezimo ] rezisieriy ar mokytoja, nuo
savikritikos bei kity kiirybiSkuma ribojanciy veiksniy.

- Spolin iSrado ir aktyviai praktikavo teatro modelj, pagrista zitirovy pasiiilyta medziaga, kuri
spontanis$kai realizuojama Zzitrovo akivaizdoje. Grynoji improvizacija, arba CikagietiSka
terminologija — ,.gimtasis impro*“ (angl. native impro), prieSingai negu taikomoji
improvizacija ir jos apraiSkos Europos ar Niujorko mokyklose, yra interaktyvios prigimties,
nes tiesiogiai priklauso nuo zitirovo dalyvavimo sceniniame vyksme.

- Zaidybiné Spolin metodo prigimtis salygojo improvizacijos teatro polinkj j komiskuma.
TacCiau pabréztina, jog humoras Siame teatre naudojamas kaip ,,raktas zitirovui* ir dazniausiai
yra kriti§ko, satyrinio pobiidzio.

- Spolin improvizacijos teatro interaktyvi specifika uztikrina jam prieigg prie skirtingy
socialiniy temy spektro bei daro jj paveikiu socialiniu, politiniu ir terapiniu instrumentu.

Spolin jtaka rySkiausiai atsispind€jo teatro ,,Second City* praktikoje, kuriam vadovavo jos
stinus Paulas Sillsas. Sis teatras jtvirtino improvizuotomis scenomis bei kolektyvine kiiryba paremty
spektakliy kiirimo metodus. Vienas ryskiausiy ,,Second City* teatro aktoriy ir rezisieriy Delis
Close’as sieké sujungti ugdomuosius improvizacinius pratimus su dramaturginiais istorijos kiirimo
principais. Cikagietidkai improvizacijos mokyklai biidingi bruozai, tokie kaip Zitirovy pasitilymai,
grupiniai zaidimai bei verbaline improvizacija, atsispind¢jo Close’o sukurtoje ilgos formos
improvizacijos struktiiroje ,,Haroldas“. Jos aiSki schema gali tapti grynosios improvizacijos
spektaklio atspirties tasku. ,,Harolda“ sudaro 3 raundai, pirmas turi 3—7 atskiras scenas. Kiekvienoje
scenoje formuojami veiké&jai, uzsimezga jy santykiai, intriga, ir Sioje vietoje scena nutriiksta. Vieno
raundo scenos tarpusavyje gali skirtis trukme, veikéjy skai¢iumi, siuzetai gali vykti skirtingu laiku ir
skirtingose erdvése. Antrajj raunda sudaro maziau sceny, jos pinasi tarpusavyje ir su scenomis i$
pirmojo raundo. Tre¢iajame raunde lieka viena ar dvi scenos, apimancios scenas i§ pirmyjy raundy.

Atliekant spektaklj pagal tokig schema, veiksmas vystosi retrospektyviai. Aktoriai ir zifirovai
prisimena, kas vyko, ir mato, kas vyksta Siuo metu. Galutinis rezultatas néra zinomas nei aktoriams,
nei ziirovams. Bet koks iSankstinis planavimas yra nejmanomas, nes spektaklio tema suZinoma tik
aktoriams atsidiirus scenoje, greiCiausiai jg siiillys publika. De¢l Sios priezasties vaidindamas
improvizacijos spektaklyje aktorius turi valdyti daugybe démesio objekty: kurti istorija, ja suvaidinti,
prisiminti tai, kas vyko ankstesnése scenose, persiorientuoti keiCiantis situacijai, jdémiai stebéti
kolegas. Tokio spektaklio zitirovai mato kiirybinj procesg ir iSbaigta spektaklj vienu metu. Tai —
vienkartinis, nepakartojamas veiksmas, bet pagrindinis elementas, biidingas visiems ,,Haroldo* tipo
spektakliams, yra veiksmo formulavimas aplink Sablonus (angl. patterns) — tai tam tikry
pasikartojan¢iy elementy seka, tampanti aktoriy veikimo pretekstu. Bet koks naujas scenoje
atsirandantis pasiiilymas yra fenomenalus iki tol, kol jis néra pakartojamas ir netampa $ablonu. Sis
Sablonas yra improvizuojancio aktoriaus instrumentas: tam tikru momentu sulauzgs Sablono principa,
jis organizuoja jvyki ir, kaip dazniausiai atsitikdavo Close’o praktikoje, iSgauna komiSka efekta
(analogiSka Charlie’io Chaplino ,dviejy su puse karto* principui). Svarbiausias ,,Haroldo* aspektas,
i8skiriantis jj 1§ kity improvizacijos formy, yra tas, kad jo struktiira leidZia didelei grupei Zmoniy
improvizuoti kartu vienu metu, o tai yra viena sudétingiausiy improvizacijos formy?®.

PrieSingai negu Spolin praktikos atveju, Close’a labai domino fiziologiniai nervy sistemos
poky¢iai, vykstantys improvizuojancio aktoriaus organizme. Domédamasis kognityviniais mokslais
bei eksperimentuodamas su jvairiais pratimais, dvasinémis praktikomis ir netgi narkotiky vartojimu,
jis ieskojo budy, kaip jtraukti Siuos rezultatus j teatro praktika. Svarbiausia jo jzvalga buvo ta, kad
improvizuojancio aktoriaus smegenys veikia kitaip negu kasdieniniame gyvenime, aktyvesné tampa

3 Placiau apie ,,Haroldo* formg Zr.: https://www.youtube.com/watch?v=dQzzL. mR9308 [zitiréta 2018 01 06].


https://www.youtube.com/watch?v=dQzzLmR93o8

Jju desinioji, pasgmoning, pusé, atsakanti uz vaizduote ir kiirybiskuma. Nors Close’o asmenybé dél jo
polinkio ] narkotikus bei nejtikinamy bandymy paaiSkinti improvizacijos reZzimo ir pakitusios
samongs biisenos analogijg daugelio improvizacijos tyréjy vertinama kontroversiskai, jis tapo vienu
svarbiausiy improvizacijos tyréjy bei pedagoguy, persvarstes improvizacija kaip svarby aktoriaus
savirealizacijos bei asmenybés kiirybiskumo lavinimo instrumenta.

Brity teatro pedagogo, rezisieriaus bei aktoriaus Keitho Johnstone’o praktikoje iSsivysté kita
grynosios improvizacijos teorija, vadinama ,,Jmpro*. Sios kompleksinés aktoriy ugdymo sistemos
aSis — istorijos pasakojimo (angl. storytelling) meno lavinimas. Improvizacija Siame procese
pasireiskia ne tiek kaip egzistuojanciy naratyvy atlikimas ir modifikavimas dél meninés iSraiSkos
(tokia yra viena i§ improvizacijos funkcijy Martino teorijoje), kiek kaip naratyvo kiirimo instrumentas
zitrovo akivaizdoje. Pabréztina, kad individuali aktoriaus kiiryba istorijos kiirimo procese visuomet
yra dialektiSkai susieta su visu aktoriy ansambliu, nes remiasi pasiiilymy ir atmetimy bei staigiy
pertriikiy principais. Johnstone’o pedagoginis metodas, kaip ir Spolin atveju, remiasi kompleksine
grupiniy pratimy sistema, kurie pabréztinai yra vadinami zaidimais. Pasak Johnstone’o, zaidimas yra
aktoriy kaip ansamblio tikry nory ir siekimy tyrimas, ir jo rezultatai gali biiti tikslus tik tuomet, jeigu
kiekvienas 1§ zaidzianCiyjy bina iki galo atviras ir nuoSirdus (Johnstone, 1999, 34-36).
»Impro* sistema ansambliniais zaidimais skatina kiirybiSkesnius ir efektyvesnius aktoriy santykius,
lavina jy savarankiskumg ir nepriklausomybe nuo iSorinio vertinimo arba jtakos, suteikia efektyvius
jrankius kurti sudétingus sceninius naratyvus kolektyvinés improvizacijos biidu. Visi $ie zaidimai,
kaip ir ,,Impro* paremty spektakliy atlikimas, atitinka Siuos Johnstone’o iSkeltus principus:

- improvizatoriai apsaugo save nuo iSgalvoty pavojy tarsi nuo realiy;

- démesio i$skaidymas leidZia aktyvuoti kiirybing asmenybés dalj;

- dramos veiksmas yra apie dominavima ir pasidavima;

- istorijos jgyja struktiirg, kai grjztama prie ankstesniy jvykiy;

- Zilirovai nori matyti peréjimus, pokycius, kaip aktoriai keicia vienas kito elges;;

- improvizatoriams reikia ,,leidimo* tyrinéti ekstremalias biisenas;

- galvodami ,,j prieki“ mes praleidziame viska, kas dedasi Cia ir dabar (scenoje ir gyvenime)
(Johnstone, 1999, 130).

PrieSingai negu Spolin ir Close’o metoduose, didelé dalis ,,Impro* sistemos yra susijusi su
personazo (angl. character) paieska. Daugelyje Johnstone’o pratimy personazui naudojamas kito
Zmogaus imitavimas ir ekstremaliy aplinkybiy vaidinimas, taip pat labai jdomiai taikomas Rudolfo
Labano judesio kokybés metodas ir Stanislavskio sistemos sgvoka ,siekiamybé®. Johnstone’o
interpretacijoje ne tiek pateikiama personazo elgesio motyvacija, kiek apibréziamas jo statusas
santykyje su kitais, vyrauja konfliktuojanciy statusy zaismas. Statusas ,,néra personazas, bet tai, ka
jis vaidina. Tai veikiau santykiy funkcija, nuolatinis apsauginis mechanizmas, o ne fiksuotas
personazo bruozas“ (Gordon, 2006, 200). Improvizacijoje manipuliacijos su statusais tampa zaidimu,
improvizacijos pagrindu, iSlaisvinan¢iu daugybe aktoriaus vidiniy kiirybiniy resursy ir atliepianciu
,Impro* pagrindinj tiksla.

,Impro® sistema taip pat remiasi Johnstone’o iSrasta originalia improvizacijos teatro forma
Lteatro sportas® (angl. theatresports). Si imtyniy rungtyniy inspiruota forma paveréia teatro reginj
jtemptomis ir dramatiSkomis aktoriy varZybomis, kurias vertina specialioji komisija ir Zilirovai. Kaip
ir daugelyje grynosios improvizacijos teatro formy, sceninis veiksmas ,,teatro sporte* priklauso nuo
ziurovy sitlomy temy ir aplinkybiy, taiau, kaip bet kokiose rungtynése, atlikimas yra tuoj pat
vertinamas ir zitirovai turi galimybe iSrinkti, jy nuomone, stipriausig varzova. Be abejo, rungtynés
yra tik zaidybinio pobiidZio, taciau jos uztikrina aktoriy azartg ir atsidavima bei zitirovy jsitraukima.

Spolin, Johnstone’o ir Close’o metodai leidzia taikyti improvizacijg platesniame negu
profesionalioji vaidyba kontekste, taip pat jtraukti j3 j jvairius tarpdisciplininius tyrimus. Amerikieciy
teatro teoretikas Claytonas D. Drinko knygoje Theatrical Improvisation, Consciousness, and



Cognition atskleidzia Spolin, Close’o ir Johnstone’o darbo metodus ir jy santykj su kognityviniais
mokslais. Vienas jdomiausiy knygos aspekty yra bandymas iSanalizuoti improvizavimo metu
smegenyse vykstancius procesus, pritaikyti kognityviniy moksly principus teatro praktikai ir istirti
improvizacijos poveikj aktoriy psichikai bei asmenybés raiskai. Kognityviniy moksly tyrimo
duomenimis, samonés veikla yra ne linijinis procesas, bet sudétinga daugelio vienu metu vykstanciy
procesy sistema, kurios vienas tipas, pasak psichologo Danielio Kahnemano, yra atsakingas uz
veikimg ir problemy sprendimg nemastant (I sistema), o antrasis yra sgmoningas savo paties elgesio
suvokimas ir kontrolé (I sistema) (Kahneman, 2011). Drinko surinkti grynosios improvizacijos teatro
formas praktikuojanciy aktoriy liudijimai rodo, jog improvizacijos metu aktoriy uzvaldanti biisena
yra susijusi biitent su pirmuoju sgmonés tipu. Improvizuojancio aktoriaus susitelkimas ne j save, bet
] iSorin] objektg aktyvuoja tas jo smegeny dalis, kurios yra atsakingos uz intuicijg ir kiiryba, o tai
savaime slopina kitas smegeny zonas, atsakingas uZz elgesio cenziirg. Kartu pabréZtina, kad smegenys
néra vienintelis §io proceso centras, nes, Drinko teigimu, sgmon¢ yra tai, kas vyksta ir smegenyse, ir
kiine, ir tarp kiiny. Visas psichofizinis aktoriaus aparatas patiria pokyCius improvizacijos metu, ir
atvirks¢iai — poveikis Sio aparato skirtingoms dalims gali stimuliuoti improvizacing savijautg ir
kiirybigkuma”.

Pagrindiniai improvizacijos elementai, budingi grynosios improvizacijos mokyklai ir darantys
improvizacija jdomiu kognityviniy moksly objektu, yra koncentracija, buvimas ,,Cia ir dabar® ir
»tekeéjimas® (angl. flow). ,,Tekéjimo* sgvoka Drinko apibiidina aktoriaus biisena, kai jis, veikdamas
scenoje, yra auk$¢iausiame savo kiirybiskumo taske. Sis terminas yra pla¢iai aptariamas Mihaly
Csikszentmihalyi psichologijos studijose, kuriose jis tekéjimo biiseng apibrézia kaip ,,beveik
automating, be pastangy, bet labai sufokusuotg” ir leidziancig zmogui atskleisti savo kiirybinj
potencialg (Csikszentmihalyi, 1996, 110). Pasak Drinko, auksciausias aktorinis meistriSkumas
improvizacijos metu suponuoja tokj veikimag scenoje, kuris nepasikliauja tik loginiu mastymu ir
valios pastangomis, bet vyksta lyg savaime, iSlaisvindamas aktoriaus vidinius resursus, pasgmong,
kiirybos galig. Toks improvizacijos atlikimo rezimas apima kelis Drinko apibréztus principus
(Drinko, 2013, 24-26).
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pasikliauti ne tik ja, bet ir biiti pasiruoSe¢s naujai, nepazjstamai sceninei situacijai. Tai sukelia
stresine blisena, ir biitent ji skatina auksciausig koncentracija, visy vidiniy resursy sutelkima
ties uzduotimi. Turint omenyje, kad improvizacijoje labai svarbus kuo trumpesnis sprendimy
priéemimo laikas, aktorius gali atsiduoti ,,tekéjimo* sukeltai intuicijai.

2. Konkreciy tiksly iskélimas ir jy siekimas scenoje kiekvieng sekunde. Improvizacija pasizymi
ne tik bendrais visiems dalyviams rémais, bet ir spontaniska aktoriy sgveikos grandine. Be
bendry ziniy apie zaidimo taisykles, aktoriai privalo labai jdémiai stebéti situacijg ,,Cia ir
dabar. Jeigu aktorius yra susitelkes tik ties savo tolesniy Zingsniy planavimu, jo démesys yra
nukreiptas nuo §ig sekunde¢ vykstancios situacijos, nuo jai reikalingy veiksmy.

3. Momentinis atsakas j partneriy veiksmus. Tokia staigaus reagavimo bitinybé daznai
scenoje neturi buti vertinamas ir neturi priklausyti nuo ,teisingai“ arba
,Hheteisingai® kategorijy, padeda aktoriams pasitikéti savo priimamais sprendimais. Be to,
pagal improvizacijos désnius, kiekvienas partnerio pasililymas turi biiti priimtas kaip
nepriekaistingas ir vertas plétojimo. Tai garantuoja visy improvizuojan¢io ansamblio nariy
pasitikéjima ir leidzia kiekvienam atsiskleisti scenoje.

4 Teatro praktikoje naudojami pratimai, siekiatys per aktoiaus fizikg paveikti jo prota (arba, kognityviniy moksly
terminais, per nekognityvinj tyrinéjima paveikti kognityvinj mastyma) biidingi ne tik improvizacijos sriciai, bet,
pasak McConabhie ir Hart, yra universali teatro tendencija, susijusi su pacios vaidybos specifika ir kompleksiskais
kiino ir proto veiklos rysiais. (McConahie, Hart, 2006, 149-150).



Visus §iuos principus sieja bendras reikalavimas nesivadovauti vien tik loginiu mastymu, kuris
svyruoja tarp praeities reflektavimo ir ateities planavimo, ir susitelkti ] ,,Cia ir dabar“. Sis
reikalavimas atsispindi tiek cikagietiSkoje, tiek europietiskoje skirtingy formy improvizacijos
tradicijoje.

Nors anksCiau minétos teatro zaidimy sistemos, ,Haroldo*“ struktiros ar ,teatro
sporto* galimybés yra ribotos teatro formos prasme ir turi tendencijg tapti vien pramoginiu reginiu,
jos atskleidzia grynosios improvizacijos principus ir apibrézia improvizacijos kaip atlikimo btdo
konkrecius ir veiksmingus metodus. SpontaniSkumas, iSradingumas ir siekiamybe¢ iSsilaisvinti 1§
aktoriniy kliSiy biuidingi bet kokiems improvizacijos pratimams arba improvizacijg naudojanc¢ioms
repeticijy strategijoms, taciau grynosios improvizacijos forma yra unikali tuo, jog vyksta zitirovo
akivaizdoje, t. y. kiirybiniy paieSky procesas ir galutinio sceninio produkto atlikimas vyksta vienu
metu. Taigi grynoji improvizacija, arba improvizacija kaip atlikimo forma, leidzia persvarstyti
tradicinius spektaklio parametrus ir sitilo naujas prieigas prie profesionalios vaidybos sgvoky.

Aktoriaus ne kaip atlikeéjo, bet kaip kiiréjo statusas, placiai nagrin¢jamas teatro teorijoje bei
praktikoje, scenoje atsiskleidzia jo kiirybine nepriklausomybe ir laisvai priimamais sprendimais.
Tankioje reZisuotoje tradicinio spektaklio struktiroje beveik nelieka erdvés netikétoms aktoriaus
iSraiSkoms, jis nedaro tiesioginés jtakos bendrai spektaklio kompozicijai. TaCiau grynosios
improvizacijos formose tokia aktoriaus pozicija yra nejmanoma. Nors improvizacija pagrjstas
atlikimas tampa dideliu i8Sukiu, nes laiko, per kurj aktorius turi jvertinti situacijg ir priimti
sprendimus, yra labai nedaug, Sis jtemptas rezimas atskleidZia jdomig streso ir kiirybiSkumo
dialektika, susijusig su laiko suvokimu. Remiantis kognityviniais mokslais, laikas yra lanksti
kategorija ir priklausomai nuo bendros organizmo biisenos jis jauciamas nevienodai. I85ukj
patirian¢iam zmogui realybé prasiplecia, todel smegenys gali maksimaliai efektyviai funkcionuoti.
Paradoksalu, bet stresiné improvizacijos situacija padeda aktoriui susikoncentruoti ir pasiekti ramy ir
gily samoningumg. Sékmingos improvizacijos metu biitent 1§ Sios aiSkumo erdvés auga aktoriaus
kiirybinés galios, atsparios Zitirovui, savikritikai ar baimei suklysti.

Zitirovo buvimo grynosios improvizacijos spektakliuose yra paisoma labiau negu bet kokioje
kitoje teatro formoje. Ziiirovo svarba prilygsta scenos partneriams: jis tampa vienu metu ir liudytoju,
ir bendraautoriumi, ir teiséju (pvz., ,.teatro sporto* atveju). Zitirovas skatinamas ,,veikti kartu®, dél to
grynosios improvizacijos ir interaktyvumo savokos yra glaudziai susijusios. Be abejo, Siuolaikiniame
teatre interaktyvumas gali turéti daugybe sudétingy formy, taciau aktoriy ir zifirovy nuoSirdumas ir
kitoks negu tradiciniame teatre santykis ] tai, kg reiSkia buti stebimam, grynosios improvizacijos
teatro mokyklai suteikia jJdomy socialinj aspekta.

Bendradarbiavimu su zitrovu spektaklio naratyvo kiirime remiasi ir tokios tradicinés
spektaklio kategorijos, kaip dramaturgija, persvarstymas. Siuolaikinio teatro praktika jtvirtino
jvairius ir sudétingus naratyvo konstravimo principus, tac¢iau aktorine improvizacija paremty
spektakliy struktiira yra, ko gero, atviriausia. Improvizacijos spektakliy turinys, prieSingai negu
tradiciniame teatre, retai biina susijes su egzistuojancia literatiirine medziaga. Dramaturgijos kiirimas
dazniausiai atsispiria nuo spontanisky pasitilymy, ir tai kei¢ia vaidmens atlikimo perspektyva.
Aktorinés linijos bei viso sceninio veiksmo nenuspéjamumas sudaro didele improvizacijos meninés
vertés dalj, o dramaturgija aktoriaus rankose tampa minkstu moliu, priklausomu nuo jo kiirybiSkumo
ir profesionalumo.

Be to, improvizacija, kaip spektaklio atlikimo budas, iSkelia netradicinius aktorinio
ansamblio klausimus, nes jai reikalinga sklandi ir efektyvi visy spektaklio dalyviy sgveika be
rezisieriaus nurodymy. Kiekvienas zitrovo akivaizdoje priimamas ansamblio sprendimas ¢ia pat
tampa spektaklio dalimi, dé¢l to aktoriai turi remtis ne iSankstinémis instrukcijomis, bet iSvystyti
»grupinj prota* (angl. group mind) — $i3 sgvoka vartoja Stevenas Johnsonas knygoje Emergence: The
Connected Lives of Ants, Brains, Cities ad Software. Cia iSkeliamas emergencijos konceptas —
fenomenas, kai grupé arba tinklas yra protingesnis negu paprasta jo elementy suma. Emergencijos
unikaluma lemia jos kaip sistemos pakankamumas ir efektyvumas, nes visi §ios sistemos elementai



atlieka joje atitinkamg vaidmenj ir niekas neprisiima iniciatoriaus arba vadovo pozicijos. Jdomu, jog
Erikos Fischer-Lichte performatyvumo estetikos tyrime, persvarstanciame tradicing teatro
terminologija, vietoje ,,improvizacijos* yra vartojama ta pati ,,emergencijos sgvoka, o tradicinis
zodis ,,ansamblis* iSnyksta, nes pati improvizacija, arba emergencija, suponuoja keliy atlikéjy
(ansamblio) saveika, pagrista spontaniSkumu, pasitikéjimu ir bendra kiiryba (®ummep-Jluxre, 2015).
Tai artima teatro teoretiko, aktoriaus ir reZzisieriaus Jurijaus Alschitzo Siuolaikinio ansamblio
koncepcijai: ansamblis Siandien turéty buti suprantamas ne tik kaip grupé zmoniy, veikianc¢iy pagal
nustatytus reglamentus arba jkiinijan¢iy kokj nors meninj koncepta, bet labiau kaip trapi ansamblio
dalyviy energijy visuma, iSsilaisvinanti per tiesioging sgveika kurybinio proceso metu.
Siuolaikiniame teatre ,,ansamblis“ kaip savoka priklauso nebe organizacinei arba ideologinei, bet
estetinei kategorijai (Alschitz, 2007). Jdomiausiy rezultaty ansamblis pasiekia biitent tada, kai tampa
nepriklausomas nuo pedagogo, reZisieriaus arba bet kokio kito lyderio diktato ir iSreiskia savo paties
mening valig ir pajéguma veikti kaip spontaniS$kas ir kurybiSkas organizmas, kurio viena i§
unikaliausiy iSraiSky yra pagal stebétojui nematomus désnius vykstanti improvizacija.

Galiausiai, grynosios improvizacijos mokykla suteiké teatrui naujg socialine reikSme.
Spektaklis tampa ne tik meniniu, bet ir interaktyviu socialiniu aktu, j kurj gali biiti inkorporuoti jvairtis
edukaciniai bei su asmenybés raida susije tikslai. Pasak Frosto ir Yarrow, ,,(1) atlikéjas dabar gali biiti
pagalbininkas socialiniame ir / ar pedagoginiame kontekste; (ii) Zaidimai yra identifikuojami kaip
svarblis ingredientai Siuose i§ esmés interaktyviuose procesuose; bet visa tai kartu reiskia, jog
pagrindiniai improvizacijos praktikos elementai yra suvokiami kaip produktyviis aktoriui raidos
prasme tiek visuomenéje, tiek teatre* (Frost, Yarow, 2016, 44-45).

1.6. Siuolaikinés teatro formos ir improvizacijos funkcijos poky¢iai

Tiek taikomosios, tiek grynosios improvizacijos raida yra dialektiSkai susijusi su paties teatro
raidos dinamika: viena vertus, improvizacija kaip vaidybos raktas siiilo naujas prieigas prie spektaklio
formos kiirimo bei atlikimo, kita vertus, Siuolaikinio teatro formy raida, linkusi ] tarpdalykiSkuma,
interaktyvumga ir performatyvuma, operuoja improvizacija platesniame negu tradiciniame vaidybos
kontekste ir salygoja improvizacijos kaip teatro instrumento funkcijos pokyti. Improvizacijos raidos
procese Frostas ir Yarrow isskiria tris pagrindinius kontekstus, kuriy seka gali biiti suvokiama
chronologiSkai ir kurie yra sglygoti skirtingo santykio tarp improvizacijos ir aktoriaus asmenybes: 1)
improvizacija, tradiciSkai suvokiama kaip aktoriy ugdymo instrumentas, pasitelkus aktoriaus kiing
yra siekiama atrasti ir reprezentuoti personaza arba ,kitg realybe®; 2) moderniyjy laiky asmenybés
stabilumo ir pastovumo kvestionavimas atsispindi radikalesnése improvizacijos formose,
atsisakanc¢iose personazo koncepcijos ir natiiralistinés vaidybos; 3) parateatriniame kontekste
improvizacija virsta paties atlikéjo asmenybés pazinimo / tyrimo instrumentu, o aktoriy ir zitirovy
santykiy realybé tampa svarbesné uz naratyvo reprezentacija (Frost, Yarrow, 2016, 4-5). Pastarasis
kontekstas apima tiek taikomosios improvizacijos formas skirtinguose psichoterapiniuose,
edukaciniuose bei politiniuose kontekstuose, tiek zilirovo dalyvavimu bei interaktyvumu pagristas
performatyvaus meno formas. Taigi Zvelgdami j improvizacijos raidg istoriSkai mes matome, jog
improvizacija, 1§ pradziy biidama ugdomuoju ir pagalbiniu kiirybinio proceso komponentu,
palaipsniui tampa savarankiska teatro forma ir galiausiai iSkyla kaip ,.dekonstruktyvus ir
rekonstruktyvus® (Hanso-Thieso Lehmano performatyvumo suvokimu — transformatyvus) teatro
reginio démuo. Pasak Frosto ir Yarrow, §i improvizacijos raidos trajektorija reiskia, jog
improvizacijos nagrin¢jimas Siandien turi biiti pagristas ne tiek ,,improvizacija teatre®, kiek
»~improvizacija kaip teatro ir performatyvaus proceso dinamika“.

Akivaizdu, jog naujos improvizacijos sampratos iSkelia naujus reikalavimus vaidybai bei
aktoriaus kiirybos procesui, todél | tai reikéty atsizvelgti rengiant aktorius. Profesionalioje teatro
mokykloje improvizacija iSlieka svarbiu aktoriy ugdymo instrumentu, taciau apsiribojimas jos
taikomgja funkcija personazo kiirimo procese (pvz., Stanislavskio sistema paremtoje mokykloje)
neatitinka aktorinio egzistavimo biidy jvairovés Siuolaikiniame teatre, ignoruojami svarbiis vaidmens



suvokimo pokyciai, susij¢ su ne literatiiros tekstu paremtais spektaklio kiirimo metodais. Tradicinis
dramos teatro poZziiris } vaidyba kaip | personazo jkiinijima, ,,gyvenimo suteikimg fiktyviems
konstruktams* pasitelkus aktoriaus kiing, 1émé jvairiy judesio technikos pratyby vaidybos mokykloje
paplitima: ,,aktoriy kiinai turéjo tapti mediumais ir reflektuoti fiktyvius kiinus* (Evans, 2008, 263),
laisvai, spontaniskai ir ekspresyviai funkcionuoti kaip personazas. Didele dalj tokiy pratyby sudaro
fizine improvizacija paremti pratimai, padedantys aktoriams pazinti savo kiinus ir jy iSraiSkos ribas
bei iSugdyti paslanky psichofizinj aparata, Evanso tyrime vadinamg ,,neutraliu® arba ,,natiiraliu®
kiinu. Sie tikslai turi biti pasiekti pries darba su bet kokiais fiktyviais jvaizdZiais / personazais. Ruthos
Zaporah teigimu, aktoriai turi iSmokti ,,jkiinyti patys save prie§ jkiinydami ka nors kita™ (Zaporah,
1995, 9). Taciau aktoriaus kiinas kaip performatyvus objektas, pasitelkgs improvizacijos forma,
nebiitinai virsta personazu, jis gali tapti savarankiska kiirybine strategija, ypac Sokio ir fizinio teatro
zanruose (pazymétina, kad kiinas ir kiiniSkumas yra daZzna Sokio spektakliy tema). Tokiu atveju
improvizacija suvokiama dvejopai: viena vertus, ji nukreipta i vidiniy impulsy komplekso iSoring
1Sraiska (performatyvigja prasme — ,,save kuriantis kiinas*), kita vertus, ji atveria prieigg prie vidiniy
psichiniy, pasgmoniniy, intuityviy (bendrai — kiirybiniy) resursy (kaip Csikszentmihalyi’io
apibréztoje ,tekéjimo* biisenoje). Poromis ar grupémis improvizuojantys aktoriai yra jtraukti j
spontaninius dialogus, ir tuomet improvizacija tampa tiek bendros kiirybos instrumentu, tiek Sio
bendradarbiavimo principy bei taisykliy iSradimu ir taikymu vienu metu. Si improvizacijos dialektika
gali biiti aptikta darbo su neutralia kauke metoduose, butoh pratimuose, Alexanderio ir Labano
technikoje, Siuolaikinio Sokio kiirybingje terpéje. Dramos teatrui pritaikyta improvizacija leidZia
aktoriui (trans)formuoti savo psichologinj, socialinj, filosofinj, estetinj bei etinj identiteta, suteikti
formg savo autentiSkiems kirybiniams impulsams ir idéjoms, dar nepaveiktoms tam tikry estetiniy
konvencijy, ir svarbiausia — kurti savarankiskai, nepriklausomai nuo pedagogo / rezisieriaus meninio
diktato. Siuolaikinio teatro praktika, pasitelkianti jvairius performatyvaus meno, $okio, fizinio ir
dramos teatro metodus, jtvirtina improvizacija ne tik kaip vaidybing atlikimo ar vaidmens kiirimo
technikg, bet ir kaip produktyvig aktoriaus kiirybos strategija, pazinimo, iSsilaisvinimo bei
atsinaujinimo instrumentg. Vis délto tradicinei vaidybos mokyklai daznai triiksta ir tokio pozitrio j
improvizacija, ir praktiniy metody tokiy igidziy lavinimui.

Frostas ir Yarrow iSkelia dar vieng svarby improvizacijos funkcijos pokyti, susijusi ne su
aktoriaus kiryba, bet su interaktyvumu pagrijstomis teatro formomis. Spektaklis kaip aktoriy ir
ziurovy susitikimo erdve ir laikas (pasak Fischer-Lichte, aktoriy ir zilirovy kiiniSkas buvimas ir
bendry veiksmy atlikimas konkrecioje vietoje ir tam tikru laiku; ®umep-Jluxre, 2015, 56) jvietinto,
dalyvavimo ir imersinio teatro formose evoliucionuoja iki visiSkos atskirties tarp aktoriy ir zitirovo
panaikinimo ir priskiria abiem bendra savoka —,,dalyvis“. Sis pokytis, jtraukes j teatro sfera Zitirovus,
leidzia suvokti improvizacija kaip aktyvy ir spontaniska zitirovo elgesj spektaklio apibréztoje
fiktyvioje erdvéje, kaip neidvengiamg interaktyvumo Zenkla. Ziiirovas (dalyvis) imersiniy strategijy
atzvilgiu yra ,spektaklio kiirimo medZiaga: meninis mediumas® (White, 2013, 9); interaktyvi
spektaklio konstrukcija suteikia jam tiesioging (prieSingai, negu tradiciniame teatre) prieigg prie
prasmiy kirimo. Sio proceso improvizacijos elementas — ,,netikrumo ir nezinomumo koeficientas*
(Frost, Yarrow, 2016, 108). Nors improvizacija néra savarankiskas imersinio teatro tyrimo objektas
(Josephine Machon imersinio teatro atsiradimg sieja su instaliacijy menu bei fiziniu ir vizualiuoju
teatru, improvizacija apskritai néra minima jos darbuose), Frostas ir Yarow nustato bendrus imersinio
teatro ir improvizacijos tikslus: ,intymuma, interaktyvuma, Zaidima, dalyvavimg ir tiesioginés
patirties praplétimg* (ibid., 108). Pabréztina, jog interakcija vyksta ne tik tarp zitirovo ir aktoriy, bet
taip pat tarp Zitirovo ir erdves, zitirovo ir spektaklio konstrukcijos, kuri kuriama taip, kad ,,turéty
spragas, kurias uzpildyty zitirovy veikimas; spragas, kurioms reikalingas Zitirovo atsakas tam, kad
susikurty prasmé* (White, 2013, 30). Ivairios S$iuolaikinés teatro formos, vienaip ar Kkitaip
jtraukianCios aktyvy zitrovo dalyvavima (pavyzdziui, laisvo marSruto spektakliai) savo
konstrukcijoje, numato laisvg prasmiy Zaisma, tiesiogiai priklausomg nuo Zzitirovo pozicijos ir
spontanisky pasirinkimy. Improvizacija tokiu atveju yra suvokiama kaip spektaklio prasminis



atvirumas ir tampa savarankiSku meniniu spektaklio démeniu, nesusijusiu su aktorinio atlikimo
konvencijomis ar sceninio veiksmo spontaniSkumu.

Nors improvizacijos suvokimas perzengia tradicinj vaidybos konteksta, teatro profesionalams
vis dar triiksta konkrec¢iy praktiniy metody, leidzian¢iy nuosekliai taikyti improvizacijos principus
spektaklio kiirimo metu. Kity kiirybinio proceso dalyviy — reZisieriaus, dramaturgo, scenografo,
kompozitoriaus — rySiai su improvizacija yra labiau riboti ir maziau istirti. Spektaklio kiirybinio
proceso metu (paruoSiamajame etape, repeticijose, spektaklio atlikime, tolesnése parengto spektaklio
modifikacijose) rezisierius yra visy imanomy improvizacijos formy iniciatorius ir aktoriy
improvizacinio proceso moderatorius, bet jis neturi savo autentiSkos, su aktoriais nesusijusios
improvizacijos formos. Taciau jeigu pazvelgsime j improvizacija kaip j tam tikrg kiirybinio mastymo
rezimg, galésime nustatyti tiek aktoriaus, tiek rezisieriaus ir kity kiirybinés komandos dalyviy
individualias improvizacijos zonas, organiskai jpintas i bendrg spektaklio kiirimo procesa.

Dauguma mokykly, jtraukian¢iy improvizacijg j teatro profesionaly ugdyma, be specifiniy
vaidybiniy jgidziy, siekia iSugdyti kirybinj mastyma, menin¢ nepriklausomybe bei estetinj
plastiSkuma. Improvizacija kaip teksto / temos / formos tyrimas ir jvaizdziy kiirimas tampa vienodai
reik§minga rengiant tiek aktorius, tiek rezisierius / dramaturgus / scenografus, taip pat tokiame
kiirybiniame procese kaip spektaklio pastatymas, kuriam bitinas skirtingy teatro profesionaly
bendradarbiavimas. Improvizacija kaip kurybinis rezimas yra neatsicjama nuo laisvés,
eksperimentavimo ir meninio tyrimo, todél ypa¢ naudotina zaidybinio teatro formose. [vairialype
iSraiska improvizacija, kaip spektaklio kiirimo strategija, jgavo Michailo Butkeviciaus zaidybinio
teatro modelyje. Svarbu, jog zaidimo ir improvizacijos sinonimiSkumas yra biidingas daugeliui
zaidimo teorijy, taCiau ButkeviCiaus interpretacijoje iSkyla Zaidimo, improvizacijos ir kiirybos
vienové, suteikianti improvizacijos bei Zaidimo désniams galimybe tapti nuosekliu ir efektyviu
spektaklio kitrimo metodu.
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