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Abstrakt (Cesky)

Prvni ¢ast prace predstavuje teoreticky piehled sestaveny z odbornych zdrojti zamétreny
na rozvoj osobnosti prostfednictvim tréninku divadelni improvizace. Autorka improvizaci
nejprve vymezuje na pozadi dramatického uméni, nachazi jeji spole¢né rysy s hrou a
poukazuje na jeji vychovné a terapeutické vyuziti. Dale se vénuje naroktim, které
improvizovana hra klade na osobnost hrace, a zaméfuje se na spolupraci, kreativitu a
spontaneitu. V posledni kapitole literarné-piehledové ¢asti autorka vysvétluje smysl
improvizacnich tréninki a na piikladu prace s kreativitou, spontaneitou a jejich bariérami
popisuje, jak prostiednictvim tréninkd dochazi k rozvoji improviza¢nich dovednosti.

Empirickd ¢ast bakalatské prace je vénovana navrhu vyzkumu, ktery ma za cil ovéfit
poznatky z prvni ¢asti. Autorka navrhuje metodou experimentu sledovat zmény ve vybranych

osobnostnich charakteristikach po absolvovani ro¢niho improvizaéniho vycviku.

Abstract (in English)

This paper’s first portion overviews the extant academic literature in an attempt to
provide insight into the development of personality through the practice of improvisational
theater. First, the author defines improvisation in relation to the broader concept of theater,
identifies commonalities between it and play, and demonstrates its educational and
therapeutic uses. She goes on to address the demands improvisation places on the actor’s
personality, with a focus on collaboration, creativity and spontaneity. Concluding the
overview, the author explains the purpose of improvisation classes and, using the example of
working with creativity, spontaneity and their inhibitors, describes how such classes facilitate
the development of improvisation skills.

In the paper’s second portion, the author proposes a study designed to empirically
assess the theory laid out previously. She suggests the use of an experiment to track the

changes in selected personality traits over the course of a year of improvisation training.
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Uvod

K napséni této bakalaiské prace m¢ inspirovala piredev§im ma nékolikaletd zkuSenost
s divadelni improvizaci, ktera mi do Zivota pfinesla a stale pfinaSi nové podnéty k premysleni.
K pfemysleni hlavné o sob¢, o svych schopnostech a moznostech a o svém vztahu k ostatnim.
Rozhodla jsem se proto hloubéji podivat na to, co vlastné improvizace je a v ¢em je jeji

kouzlo, které nam umoziuje jit pod povrch vSednodennosti.

AC pro mé je improvizace téma vice psychologické nez divadelni, tomuto pohledu
nebylo zatim v ¢eské literatuie vénovano dostatek pozornosti, snad jen s vyjimkou praci Ivana
Vyskocila, ktery propojil své vzdélani herce, autora a psychologa. Vychazejic z jeho tvah,
praci pedagozky Evy Machkové a velmi pfinosné disertacni prace Martina Vasqueze jsem
presla K cizojazy¢né literatute. Dulezitym zdrojem mi bylo dilo Guntera Losela, ktery taktéz
propojil své erudice improvizatora, divadelniho teoretika, psychologa a psychoterapeuta.
V neposledni fadé cerpam z myslenek J. Morena, K. Johnstona a V. Spolinové, ktefi stali u
samotného zrodu improvizaéniho divadla. Je tedy =zfejmé, ze al podstata prace je

psychologicka, téma si Zadd mnohé interdisciplinarni presahy.

Jak jsem v pribéhu reSerSe literatury zjistila, improvizace v sobé skryva mnoho
psychologickych témat. V praci se soustfedim pfevazné na ty, které se vazi k osobnosti a
jejimu rozvoji. Nékteré z nich pouze zminim, nékterym se budu vénovat vice a na nékteré
nezbude prostor vibec. Proto je tfeba zdlraznit, Ze ma prace se nesnazi o komplexni postizeni
celé problematiky, ale o jeji zmapovani a priblizeni vybranych psychologickych aspekti

improvizace a osobnosti.

Vsechny popisy jmenovanych kategorii a cviceni jsou citovany z Improligové
wikipedie (dostupné z www.wiki.improliga.cz), coz je projekt sjednocujici pravidla
improvizacnich her v ¢eskych podminkach. VSechny pieklady z némciny a angli¢tiny jsou mé

vlastni.



Literarné-prehledova cast
1. Improvizace

Pojem improvizace pochdzi z latinského improvisus a zahrnuje vyznamy jako
nepfedvidany, necekany, nenadaly, neplanovany (Prazédk, Novotny & Sedlacek, 1975).
V obecné roviné tedy mizeme mluvit o jednani bez ptedchozi pfipravy. V psychologii ma
k improvizaci nejblize pojem adaptace, kterou Hartl a Hartlova (2010, s. 12) definuji jako
»obecnou vlastnost organizmii prizpiisobovat se podminkam, ve kterych existuji“. Z
psychologického pohledu se jednd piedevSim o pfizptisobeni naSeho chovéni, vnimani,
mySleni ¢i postoju. Jiz z definic ale vyplyva, Ze mezi adaptaci a improvizaci je vyznamovy
rozdil. .,V pripadé adaptace jde o pripravu na pripadnou zménu, v pripadé improvizace o
nepripravenost, tedy vylouceni pripravy. Improvizaci muzeme tedy coby contradictio in
adiecto pojmenovat jako nepripravenou zamérnost ¢i zamérnou nepripravenost” (Vasquez,

2008, s. 22).

Definic improvizace existuje stejné¢ velké mnozstvi, jako je oblasti, ve kterych se
improvizace objevuje. Pro mou psychologickou praci by se samoziejmé nejvice hodilo
zkoumat fenomén improvizace v kontextu bézného Zivota. Jak jsem jiz ale zminila, toto téma
neni v psychologii zatim hloubéji prozkoumano. Proto ve své praci saham po oblasti, ktera je

pro zkoumani improvizace svou povahou uchopitelngjsi, a tou je dramatické umeéni.

1.1 Improvizace v kazdodennim Zivoté

Dle Machkoveé (1993) je improvizace nejpiirozenéjsi lidskou cinnosti. Kazda
necekand, piekvapujici nebo neznama situace nas V zZivoté nuti improvizovat. Podle
Dorgerové a Nickela (2008) improvizujeme predevs§im v téch nezvyklych situacich, pro které
zaroven ,,nemame k dispozici ani zautomatizované ani naplanované zpiisoby chovani* (s. 8).
Podobné se vyjadfuje Machkova (1993, s. 12), ktera tvrdi, ze ,,v Zivoté improvizujeme
kazdodenné ve veétsinée aktivit, které nejsou formalizovany schématem nacvicené dovednosti
nebo obradu®. Piikladem by mohla byt kazdodenni komunikace (Losel, 2013) nebo prace
ucitele (Sawyer, 2012; Scheiffele, 1995). V kontextu kazdodenniho zivota tedy muzeme
improvizaci definovat bud’ jako ,jedndni spatra, vykondavané v momenté — ne nutné bez
rozmyslu, ale v kazdém pripadeé bez zdlouhavého planovani* (Dorger & Nickel, 2008, s. 8),

nebo jako vychodisko ze situace, ve které k feSeni nemame ,ndlezité nastroje” (orig.
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appropriate tools), a musime si proto poradit bez nich, improvizovat (Scheiffele, 1995, s. 48).
Improvizace miiZze mit ale i negativni konotaci, jak upozoriiuje Machkova (1996), naptiklad v

kontextu pracovniho procesu.

Schopnost improvizovat se ukazuje v zivoté jako velmi vyhodna. Nejlépe je to vidét
na praci ucitell, ktera vyzaduje velmi podobné kvality jako improvizace herce. Vyzkumy
ukazuji, ze zkuSen¢j$i ucitelé se lisi od zacinajicich ucitell vyuzivanim strukturovanéjsi
vyuky a pravé schopnosti improvizovat, ktera jim zaroven Setii ¢as, protoze nepotiebuji tak
dlouhou pfiipravu (Sawyer, 2012). Pro psychology a terapeuty se ukazuje schopnost
improvizovat ptimo kli¢ova. Vyzkum Kindlerové a Graye (2010) srovnava dramatickou
improvizaci dvou herci a terapeutické sezeni. Nachazi mezi nimi mnohé podobnosti.
Terapeut i improvizator je odkazan na ,,byti tady a ted™, nevi dopiedu, co se stane, ale ve
spolupraci s druhym vytvaii ptib&h. Jinymi slovy ,,0boje zahrnuje imaginativni a kreativni
spolupraci zucastnénych a vzdjemnou schopnost vypravéce a posluchace na sebe reagovat‘
(s. 1). Jak ze zkoumani Kindlerové a Graye vyplyva, schopnost improvizovat zna¢né pfispiva

K Gspésnému terapeutickému procesu.

1.2 Improvizace v uméni

Improvizace je pritomna ve vSem kreativnim,” piSe Sawyer (1999, s. 37). Nachazime
ji ve vytvarném uméni, kdy malif reaguje na tvary vznikajici na platné, v literarnim svété, kdy
spisovatel interaguje s postavami ve svém piib€hu, ale pfedev§im v performativnim uméni, ve
kterém ma své nejpodstatnéjSi misto. Na rozdil od ostatnich druht uméni jsou u divadelniho a
hudebniho vystupu ptitomni divaci, ktefi sleduji cely kreativni proces tvorby. Herec nemuize
svou nepovedenou etudu zalozit do Supliku jako spisovatel svou povidku. Je vystaven riziku,
ze vSe, co udela, bude vidéno a hodnoceno. Pravé pro tento viditelny kreativni proces
povazuje Sawyer (1999) improvizaci v performativnim umeéni za velmi dileZitou, protoze
muze piinést nové poznatky do vyzkumu kreativity. Pavlovsky (2004, s. 121) definuje
improvizaci v umeéni jako ,, kazdé umeélecké dilo, které neni predem nacviceno (nereprodukuje

nachystany celek) a zaroven probiha v pritomnosti konzumentii (svedkii). *

Jak jsem jiz uvedla, mé prace se vé€nuje improvizaci vyhradné na poli dramatického
umeéni, protoze praveé divadelni terén mi otvird moZnost, jak se na improvizaci divat a hledat
v ni psychologické souvislosti. Budu se proto dale zabyvat pouze improvizaci v kontextu
divadla, ve kterém se miizeme setkat s improvizaci hned na nékolika mistech (Frost a Yarrow,

2007, s. 19-20):



e Improvizace jako piiprava: Improvizovani slouzi jako metoda hereckého tréninku.

e Improvizace jako zkusebni metoda: Improvizovani je zasazeno do zkuSebniho procesu
s cilem vysledek na konci zafixovat, a tedy dospét k inscenaci.

e Improvizace jako technika pfedstaveni a divadelni forma: Improvizace slouzi jako

prostiedek k vytvoreni divadelniho predstaveni.

Nejprve byla improvizace vyuzivdna pouze jako technika v radmci divadelnich
zkousek. Rusky rezisér Stanislavskij ovlivnén pravdépodobné Freudovou psychologii
nevédomi ji vyuzival k dosazeni vétsi autenti¢nosti hercti. Skrze improvizované monology
ucil herce Iépe chapat své postavy a vcitit se do jejich ndlad a pociti (Sawyer, 1999). Prvni
divadlo novovéku vyuzivajici improvizovany dialog na jevisti bylo Morenovo ,,Divadlo
spontaneity*, zalozené roku 1923 ve Vidni. Moreno vystupoval proti tradi¢nimu divadlu a ve
své praci se zabyval vyuzitim dramatickych technik v terapii a zkoumanim spontaneity
(Scheiffele, 1995). Improvizace jako svébytna divadelni forma se ale zcela rozvinula az na
konci padesatych let minulého stoleti. Za jejim vznikem stoji predev$im americkd pedagozka
a here¢ka Viola Spolinova a britsky ucitel a spisovatel Keith Johnstone (Losel, 2013). A¢ ani
jeden z nich neni profesi psycholog, svymi myslenkami a zaméfenim maji k psychologii

velmi blizko. Proto jsou prace uvedenych autorit pro mé velmi piinosné.

Viola Spolinova cerpala ze své prace s détmi z etnicky minoritnich skupin, béhem
které si vSimla, Ze hra miZe détem zprostfedkovat pifimy zazitek uceni vzorcli chovéni a
jednani. Vyuzila tvir¢i potencidl her a zacala jej pouzivat jako nastroj k rozvoji socidlni
adaptability (uvédomeéni si sebe samého a za¢lenéni do spole¢nosti), imaginativniho mysleni,
zvyseni citlivosti ¢i zlepSeni mezilidské komunikace. Na zdklad¢ této zkuSenosti vytvari
dikladnou metodiku tak zvanych Theater games, které zamétuje na specifické psychosocialni
schopnosti a dovednosti a které dodnes nachazeji uplatnéni po celém svété ve vzdélani,
psychologii, ekologii a v neposledni fadé v hereckém a improviza¢nim tréninku (Spolinova
1999, Vasquez 2008).

Keith Johnstone dal improvizacnimu divadlu tvar a strukturu. Proslul svym svéraznym
nazorem, ze klasické $kolni vzdélavani zabiji nase kreativni mySleni a spontaneitu, a proto se
ve své praci s herci zamétoval pravé na tyto aspekty herectvi. Snazil se vii¢i Skolstvi vymezit
tim, Ze hercim zadaval opacné pozadavky, nez by se ocekdavalo (Bud’ nudny! Nesoustied’
se!), ¢imz doséhl jejich pfirozen¢ho projevu. V roce 1977 zaklada Theatersports jakozto

improvizacni formu spojujici divadlo a sport, ve které se utkavaji dva tymy proti sob¢
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v improvizacnich dovednostech a publikum hlasuje o vitézi. Touto neobvyklou kombinaci
chtél Johnstone vnést do divadla vzruseni ze hry, soutézivost a obnovit kontakt s divakem

skrze komunikaci s nim (Johnstone 2014, Johnstone 1999, Vasquez 2008).

V dnesni dobé miizeme nalézt mnoho podob jevistni improvizace od s6lového vystupu
jednoho herce (naptiklad Jaroslava Duska) az po strukturovanéjsi predstaveni improvizacnich
skupin vramci Ceské improvizaéni ligy. Vzhledem ktomu, Ze ma prace nazird na
improvizaci  z psychologického hlediska a hledd moznosti rozvoje osobnosti skrze
improvizacni trénink, budu ve své praci hovoftit pouze o skupinové improvizaci, protoze k té
se zminény trénink vaze predevsim a jak fika Hermochova (2004, s. 16): ,,Socidlni uceni se

miize realizovat pouze ve skupiné.*

1.2.1 Dramaticka improvizace

Takovou improvizaci, ktera je cilem sama o sobé, nazyvame dramatickou. Je
zakladnim prvkem oteviené dramatické hry a Vasquez o ni piSe (2008, s. 42): ,, Dramatickad
improvizace improvizované, nepripravené, nenazkousené uskutecnuje lidské jednani, které je
vymezovano pravidly dramatické hry, pricemz kontext, priitbéh a vysledek tohoto jedndni je
otevieny a nedourceny.“ K pochopeni pojmu dramatické improvizace vede nejsnazsi cesta
skrze vymezeni rozdill mezi divadelni a dramatickou improvizaci. Machkova (1996) vidi
hlavni rozdil v odliSnosti jejich zaméfeni. Zatimco ,divadelni improvizace je ¢innost
zamefend k vefejné umeélecké produkcei, tedy ven, termin ,,drama“ oznacuje cinnost
zamefenou dovnitf, k aktérim a jejich rozvoji. Pravé ona vefejna produkce u dramatické
improvizace vétsinou chybi nebo minimalné nebyva pravidlem. Mackova (2004, s. 130-131)
také upozorfiuje na odli$né prozitky zucastnénych: ,,Zatimco vV prvnim pripadé [u dramatické
improvizace, pozn. autorky] se budou prozZitky blizit prozitkiim v podobné Zivotni situaci (at
Jiz jsou to proZitky mé viastni nebo pdtram po prozitcich postavy, kterou ztvdrnuji), pak pri
improvizaci jevistni prevladaji prozitky z komunikace jednani nékomu, kdo stoji "vné", kdo se
divd na to, co predvadim, komu je to, co délam, urceno. Uveédomuji Si Jeho pritomnost, snazim

se své jednani ucinit pro néj srozumitelnym, citelnym, zajimavym* (s. 56).

1.2.2 Divadelni improvizace

Pavlovsky (2004, s. 121) tika, Ze divadelni improvizace vznika, kdyzZ se ,, otevienda
dramatickad hra stava i zakladni inscenacni metodou “. Aby se mohla stat inscenaci, vyzaduje

ktomu recipienty, divaky. Pravé ti odlisuji improviza¢ni divadlo od dramatickych
11



improvizaci a fadi ho na pole divadelniho uméni, protoze ,,jen Vv pritomnosti divikii je herec
hercem* (Bernard, 1983, s. 50). Jejich ptitomnost je tedy klicova pro jakoukoliv hereckou
tvorbu. V improviza¢nim divadle hraji divaci ale jesté dulezitéjsi roli nez v klasickém divadle,
protoze jsou nejen tichymi pozorovateli, ale 1 spolutviirci déje. Miizou navrhovat témata, ktera
pro hrace predstavuji zakladni impulz pro hru a ktera zaroven slouzi jako pfimy dikaz o
nepiipravenosti improvizace, jako zaruka hry ,,tady a ted. Aktivita a spoluprace divaka mtize
byt probouzena i jinymi ukoly jako napiiklad hlasovanim o vitézi na konci kazdé hry. Pravé
moznost rozhodovat o obsahu nebo pribéhu improvizace dava divaklim pocit sebetc¢innosti,

ktery je vtahuje do hry a zvysuje jejich zajem a sousttedéni (Losel, 2013).

Ptestoze oba piistupy si kladou mirn¢ odlisné cile a jak upozoriiuje Mackova (2004),
mohou se liSit 1 prozitky zGc¢astnénych, v kapitolach své prace je vétSinou nerozliSuji. A to
pfedev§im z divodu nedostatku literatury, kterd by se zabyvala puasobenim vyhradné
divadelni improvizace na osobnost hrace. Zaroven vychdzim z ptedpokladu, ze dramaticka
improvizace je pfedmétem her divadelni improvizace, a tudiz i nedilnou soucasti tréninku
(Vasquez, 2008). Hovorit o obou pfistupech oddélen¢ by tedy postradalo smysl, protoze se

navzajem dopliuji.

1.3 Vymezeni divadelni improvizace

Vsichni autofi se shoduji na podmince, ze improvizace musi byt vytvofena a
predvedena na misté, bez planovani. Dale kazdy vymezuje improvizaci mirn¢ odlisné.
Scheiffele (1995) piSe, ze musi byt ze strany herce zdmérna, Vasquez (2008) zmitiuje nutnost
stanovit kontext, ve kterém bude improvizace jako nepfipravend vnimana a interpretovana.
Podobné Losel (2013) navrhuje oznacovat za improvizované divadlo pouze takové, u kterého
je improvizace stfedem zdjmu (je hlavni charakteristikou tvorby) a je explicitni (divakiim se
dostane informace, Ze predstaveni je improvizovang). Tato informace piispiva k Cetnym
zménam v jejich vnimani. Jednani na jevisti je hodnoceno méné kriticky, divaci pociti riziko
celého predstaveni a je jim umoznéno lépe se vcitit do hercil, protoze improvizaci vSichni
znaji ze vSedniho Zivota. ,,Co je improvizované, neni posuzovano stejnym méritkem jako to, co
je inscenované,* tika Losel (2013, s. 35). Tento nazor potvrzuje neuropsychologicky vyzkum
Engelové a Kellera (2011), ktery zkoumal rozdilné vnimani skladeb povazovanych za
improvizované a takovych, které byly povazovany za nacvicené. Dosli k nazoru, Ze skladba
vnimana jako improvizovana zapojuje jiné neurondlni struktury neZz skladba nacvi¢ena. Na

odliSném vnimani se dle autorti podili predev§im amygdala, kterd reaguje zejména na
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podnéty, které jsou té€zko predpovéditelné, nové nebo nejednoznacéné. Pokud by se tyto
poznatky daly pienést i na divadelni produkei, coz Losel (2013) pfedpoklada, mizeme fici, ze

informace o improvizovanosti vidéného zptisobuje relevantni rozdil v naSem vnimani.

Jaka mira pfipravenosti jiz popira vznik improvizace? Losel (2013) i Scheiffele (1995)
ptichazeji s mySlenkou pomyslné piimky, na které mizeme nahliZet na improvizaci z hlediska
miry pfipravy jednotlivych element projevu (dialogy, pohyb, figury, pofadi scén, obsah).
Cim vice t&chto elementi je ponechanych bez ptipravy, tim vice se pohybujeme od polu zcela
nacviceného, inscenovaného divadla, ptes rizné druhy castecné improvizace po improvizaci
zbavenou jakékoliv ptipravy a vnéjsi inspirace, vychazejici tak zvané z ,,nuly*, n¢kdy také
nazyvanou jako absolutni nebo plnou. Je ale tfeba fici, Ze absolutni improvizace z bodu nula
je dle Vyskocila (1981) i Vasqueze (2008) nerealna, protoze ,, pak bychom museli vstupovat
do improvizace se subjekty, které nam nejsou znamé, se kterymi by konvence dramatické hry
musela nastat jaksi mimo interpersondlni setkani, nebo bychom tuto konvenci pouze
predpokladali. Ale ani tehdy nelze tento bod povazovat za nulovy, byt aproximacné blizky.

Vzdy se dramaticka hra odehrdava v jistém casoprostorovém kontextu, v kontextu daném

redlnymi okolnostmi. Bod nula Ize tedy uvazovat jen teoreticky “ (Vasquez, 2008, s. 43-44).

Stejné tak je problematické i omezeni nebo dokonce uplné vylouceni ptipravy. Losel
(2013) takovou moznost popira. ,, Planovani a hrani probihajici soubézné predstavuje jen
teoreticky idedl, ve skutecnosti vzdy vznikne meziprostor pro naplanovani jednani, ktery se
samoziejmé miize znacné ménit. Kazdé jednani potrebuje naplanovat — i kdyby to byly jen

zlomky sekund, které jsou potieba pro vznik akcniho potencialu v mozku* (s. 30).

Z téchto divodu dle Losela (2013) neexistuje zadné kritérium, které by urcilo jasnou
hranici mezi improvizaci a ,,neimprovizaci“. Mizeme ale mluvit o mife rozmysleni, domluvy
¢1 nacvieného chovani v pribéhu improvizaénich tréninkd, které svym zplsobem funguji

jako pfiprava.

S ohledem na vSechny aspekty vzniku improvizace vytvaii Losel pét kritérii

improvizované hry (Losel, 2013, s. 46):
1. Neplanovanost: Planovani a jednani probiha v idealnim ptipad€ dohromady.

2. Reaktibilita: Improvizované jednani pfedstavuje odpovéd’ na aktudlni okolni prostiedi a

nenadalé zmény.
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3. Bezprostiednost: Mezi touto zménou prostiedi a odpovédi v chovani existuje uzka asova

souvislost.
4. Herecka kvalita: Improvizace se odlisuje od kazdodenniho jednani svou hereckou kvalitou.

5. Procesualnost: Prvky vynofujici se v pribéhu improvizovani jsou napéjeny nepietrzitym

uméleckym procesem.

1.4 Improvizace jako hra a jeji pravidla

,, Improvizace je priznacnd pro hru, stejné jako hra pro improvizaci,” tikd Vasquez
(2008, s. 24). Proto je na misté pfiblizit sty¢né body obou oblasti. Stejn¢ jako jsem se na
zacatku vyjadfovala o vSudypfitomnosti improvizace, uvadi Mat&jcek (2000, s. 107) o hie:
wLidska hra mad v sobé néco univerzalniho. Nezna hranice geografické ani ndarodni. Neznd ani
hranice vekové. Je jakymsi trvalym priviastkem ¢lovéka.” Dale v definicich hry a improvizace
nalézdme dalsi spole¢né znaky. V obou piipadech mizeme mluvit o dobrovolné, svobodné
¢innosti, jejiz prab¢h i vysledek je neptfipraveny a predem nezndmy a kterd hra¢tim piinasi
potéSeni (Huizinga, 1971). Jakmile by se hra ¢i improvizace stala povinnou, ztratila by jeden
ze svych zakladnich rysi — spontannost (Cailloise, 1998). Stejné jako improvizace ma hra
hodnotu jiz sama o sobég, i kdyz, jak dodava Bakalat (1976), mize mit i1 dalsi cile jako
sebepoznani ¢i rozvoj tvorivosti. Ve hie stejné jako v improvizaci je dovoleno chybovat bez
realnych dusledkt, protoze oboje probiha v roviné fikce, kterd je oddélena od bézného zivota

hranici herniho uzemi (Cailloise, 1998).

Dle Huizingy (1971, s. 17-18) ,, hra nastava ve chvili, kdy ucastnici hry pristoupi na
dana pravidla, svobodné je respektuji a maji potéseni z nedourceného konce této cinnosti*.
Z toho vyplyva posledni a hlavni spoleény bod: jak improvizace, tak vétSina her si zada
pravidla uréujici ramec hry a statusy hract. V improvizaci existuji jakasi univerzalni pravidla,
kterd zajistuji jeji idedlni pribéh. Machkova (1996, s. 12) piSe, ze ,hlavnim pravidlem
improvizace je dohoda mezi hraci, ze spolecné pristoupi na zvolenou fikci, Ze v jejim ramci
budou jednat a Ze tuto fikci budou brat s plnou vaznosti, jako by to byla skutecnost, ale budou
si pri tom uvedomovat rozdil mezi fikci a skutecnosti*. Pravidla dale nachdzime u jednotlivych
improviza¢nich her, jimZ urcuji jak formalni stranku (pocet hracid, délka improvizace), tak
obsahovou (zpév, verSovani, pohyb, pantomima a dal$i). Tim hrac¢im vytvaii objektivni
piekazky a stavi je do nestandardnich situaci vyZadujicich neobvykla a kreativni feSeni, coz

dle Vasqueze (2008) podnécuje jejich autenti¢nost.
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Dodrzovéani pravidel je zdkladnim principem nejen hry samotné, ale i celych
ptedstaveni, napiiklad Zapasi v divadelni improvizaci vychazejicich z improvizac¢nich sportt
Keitha Johnstona. Tento herni koncept ma pevné dané role pfisného a autoritativniho
rozhodciho, statusové nizSitho moderatora a rozvernych hrac¢h. Polarita roli zde napadné
pfipomind role v Berneho transakéni analyze (Berne, 1970). Zatimco rozhod¢i zahajuje,
vybira a ukoncuje improvizacni hry, moderator zprostfedkovava a vysvétluje jejich pravidla
divaktim. V pfipad¢ jejich poruSeni obdrzi tymy trestné body. Improvizacni chyby se nemusi
vazat pouze k pravidlim dané hry, ale k zdsadam herectvi obecné — nepiedvadét se,
nevypadavat z role, byt vnimavy a soustfedény a dalsi (Dorgerova & Nickel, 2008; Johnstone,
1999; Vasquez, 2008). Tyto momenty jsou divacky velmi atraktivni, protoze jak tika Losel

(2004, s. 24): ,,Jsme obdivovani za nase vykony, ale milovani jsme za nase chyby. *

Ackoliv celé ptedstaveni ptisobi vice dojmem soutéze nez hry, boj o vitézstvi probiha
pouze V hledisti. Od pocatku je totiZ jasné, Ze bez prvki spoluhry nebude mozné hru nejen
udrZet, ale ani smysluplné rozvijet. Cilem improvizatori tedy neni druhy tym porazit, ale zaZit
radost ze spole¢né hry a tvorby. ,,Hraci v Zapasech nesouperi mezi sebou, ale boj je veden s
danymi okolnostmi, s neprizni zadani, s obtizemi, kterymi je zatizen kazdy pokus o originalitu,

nestereotypnost a kreativitu “ (Vasquez, 2008, s. 95).

Caillois (1998, s. 32-35) ve své praci popsal Ctyfi vzajemné se prolinajici herni
principy, dle kterych mizeme délit 1 hry samotné na: agonalni (agébn — fecky zapas, hry
soutézive), aleatorické (alea — latinsky kostka, princip ndhody), mimetické (fecky mimesis —
princip napodoby) a vertigonalni (vertigo — fecky zavrat, princip ztraty rovnovahy).
V souvislosti se Zapasy v divadelni improvizaci miizeme mluvit o principu agonalnim, dale o
aleatorickym jakoZto hlavnim principu improvizace obecné a mimetickym, ktery bychom
mohli zobecnit na celou divadelni tvorbu (Vasquez, 2008). Je tedy ziejmé, Ze improvizace ma
s hrou mnohé spole¢né rysy. Budu se proto o ni po vzoru Vyskocila (1992), pro kterého byla

hra centralnim konceptem jeho autorského divadla, jako o hie i vyjadfovat.

~Improvizace neni prebirani vzori, ale tvorivy, kreativni akt, fikd Dorgerova a Nickel
(2008, s. 15). Proto také jeji podoba neni stdld a neustdle se vyviji. Pfesto mizeme
improvizani formy rozdélit na kratké improvizacni hry (shortforms) a dlouhé formaty
(longforms). Kratké hry jsou naplni jiz zminénych Zapast v divadelni improvizaci a trvaji pét
a méné minut. Z toho vyplyvaji jejich naroky na pohotovost, rychlost, hbitost a praci pod
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vykresleni postav a vystaveni celého piibehu. Kladou tedy vétsi ndroky na herecké a fabulacni
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schopnosti. V obou pripadech se ale herci fidi tematickymi naméty ptichazejicimi z publika a
pravidly her (Sawyer, 1999). Ve své praci proto nerozliSuji improvizaci dle vyslednych
formatt. Hlavni je pro m¢ pifitomnost tréninku, ktery herce nepfipravuje na jednu konkrétni

formu improvizace, ale uc¢i ho obecnym improviza¢nim dovednostem.

1.5 Vyuziti improvizace v pedagogice a psychologii

Techniky dramatické improvizace hraji velmi dulezitou roli v pedagogicko-
psychologické oblasti, kterou zastupuje predev§im dramaticka vychova, dramaterapie a
psychodrama. Valenta (2008) stejn¢ jako Machkova (1996) povazuji dramatickou improvizaci
za kliCové téma pro dramatickou vychovu. Machkova piSe, Zze improvizace je ,,jejim jadrem,
podstatou, hlavnim iikolem a konec koncii i ditvodem jeji existence® (1996, s. 13). Je zde
chapana jako vSe, co se neopira o jasn¢ dany dramaticky text (Valenta, 2008). Jeji
nezastupitelnd role Vv dramatické vychové vychédzi z pfesvédCeni, ze improvizace muze
pfinaset pozitiva v oblasti osobnostné-socialniho rozvoje, a ma proto podstatnou hodnotu pro
vychovu (Machkova, 1996).

Stejné¢ tak v dramaterapii je improvizace jednim ze zakladnich prostredkt. V pripadé
vyvojovych promén, které jsou samostatnou dramaterapeutickou Skolou vychazejici z teorii
ontogeneze psychiky, je improvizace dokonce prostiedkem jedinym (Valenta 2011). Valenta
(2011) to odlivodiiuje tim, Ze ze vSech strukturovanych her pravé improvizace nejlépe odrazi
vnitini stav klienta a ma tedy nejblize ke skute¢nému Zivotu. Emunah (1994) v dramaterapii
rozliSuje planovanou, neplanovanou a nepfipravenou improvizaci. Na rozdil od nepfipraveng,
ve které ani terapeut ani klient dopfedu neptedvida roli ¢i situaci, je planovana improvizace
terapeutem fizena. Terapeutovo vedeni ma b&hem improvizace v dramaterapii dileZitou
ulohu, jelikoz terapeutovi napomaha odkryvat osobnostni strukturu klienta a v€as zareagovat
na vynofena traumata. Klientim pak fizeni pomahé nachézet alternativy a modely nového
chovani ¢i udrzet si pii hrani emocionalni odstup (Emunah, 1994). Techniky dramatické
improvizace nenachazime ale pouze v dramaterapii, ale také naptiiklad v Gestalt terapii

(Valenta, 2011).

Psychodrama samotné by se dalo nazvat jako dramatickd improvizace zamétena
k terapeutickym tcelim (Valenta 2011). Moreno, zakladatel psychodramatu, ho definuje jako
,vedu, kterd objevuje ,pravdu‘ dramatickymi metodami® (Moreno & Fox, 1987, s. 13).
Popisuje, ze klient ma ,,hrat volné, jak mu véci vytanou na mysl; to je divod, pro¢ mu ma byt

poskytnuta svoboda projevu, spontaneita® (s. 14). Valenta (2011) piSe, ze na rozdil od
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dramaterapie, kterd pracuje s tématy, které se spontanné objevi béhem improvizaci, v
psychodramatu klient ,,dramatizuje svoje zazitky, prani, postoje a fantazii (s. 15). Ke hie je
vyuzivano jevis§té, publikum a terapeut vroli reziséra. Jak v dramaterapii, tak
V psychodramatu je improvizace nastrojem k terapeutickym ciliim, kterymi jsou katarze,

abreakce a korektivni emo¢ni zkusenost (Valenta, 2011).

V neposledni fad¢ je tieba zminit dialogické jednani s vnitinim partnerem, jednu
z psychosomatickych disciplin Ivana Vyskocila. Jedna se o improvizaci zalozenou na dialogu
sama se sebou. Se sebou jakozto s partnerem/partnerkou/partnery (Vyskocil, 2011).
Dialogické jednani tedy sice probihd formou improvizace, neni vSak tréninkem improvizace.
Jak tika Hancil (1997, s. 9), ,,schopnost improvizované scénicky jednat sice predstavuje
, vedlejsi produkt™ této discipliny, ne vsak cil”“. Cile dialogického jednani nejsou dle
Vyskocila (2011) jednoznaéné vymezené, ale mizeme mluvit o sebeuvédomeni a sebepiijeti
skrze herectvi. Improvizace je zde tedy prosttedkem ke zkoumani naSeho jednani v prostoru

vetejné samoty, ke studiu spontanni dramatické hry (1992).

Jak z pfedchoziho textu vyplyva, improvizace mize byt metodou vychovnou,
terapeutickou i seberozvojovou. Pravé proto si myslim, ze mize byt pro psychologii velmi

pfinosnym ndstrojem.
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2. Osobnost v improvizaci

Pocatky improvizace muZzeme pozorovat jiz v raném véku ditéte. Do dvou let neboli
V senzo-motorickém stadiu se prosttedkem poznavani ditéte stane aktivita na zaklade¢
smyslovych vjemil. Spolu s pochopenim pfi¢inné souvislosti dité¢ zacina objevovat efekt
svého jednani a kolem jednoho roku jiz zac¢ina fesit jednoduché problémy, k jejichz vytesSeni
zkousi pouzit osvédcené zpusoby. Pokud ale nefunguji, dité zatne experimentovat, zkouset
metodu pokus-omyl (Piaget & Inhelderova, 2007). Tyto pocatky bychom jiz mohli nazvat
jednoduchou improvizaci. Lépe je improvizovand hra vidét po druhém roce, v obdobi
symbolické hry, protoze v této chvili déti za¢nou byt schopny na zéklad¢ predstav a znakli na
sebe piebirat cizi role (Valenta, 1995). Stile se ale jednéd spiSe o egocentrickou hru. Az
s rozvojem konkrétnich myslenkovych operaci dité ptechazi k orientaci na druhého (Piaget &
Inhelderova, 2007). Decentrace mu umoziuje spolupracovat s druhymi, coz je pro

improvizaci zakladni dovednost.

Naptiklad ve zndmé hie na rodinu miizeme vidét volnou improvizaci. Déti si rozdaji
role a dale bez piipravy rozehraji dramatickou hru, jejiz pribéh podléha spontannim népadim
a fantazii zuCastnénych. Pro dé€ti je improvizace velmi pfirozenou ¢innosti (Machkova, 1996),
protoze od tfi let ,,dokdzou bohate fabulovat, tzn. nechdvaji volné proudit myslenky a
predstavy, vyslovuji je bez autocenzury zalozené na srovnavani s realitou (Kot'atkova, 2004,
s. 16). Oproti tomu dospéli jiz maji rozvinuté rizné cenzurni mechanismy a zabrany, které jim
improvizaci ztéZuji. Proto se improvizacni vycvik snazi o znovunalezeni toho, co nam bylo
v détstvi vlastni — spontannosti, hravosti a tvofivosti. Stejné tak se vyjadiuje 1 Vyskocil
(1975), ktery pise: ,,To, o¢ nam jde, je dovednost hrat si. Dovednost hrat si verejné, tedy na
jevisti za pritomnosti (nebo snad lépe za ucasti) divakii. ,, Umét improvizovat* se nam tedy
kryje s ,,umét si hrat“, nebo je v dovednosti hrat si zahrnuto. Snazime se tedy zdky dovést

k této dovednosti, dovednost hrat si v nich vypéstovat a rozvijet™ (s. 6).

2.1 Interakce improvizace a osobnosti

Jak jiZ z ndzvu mé prace vyplyva, bude mé zajimat plisobeni improviza¢niho tréninku
na osobnost hrace. Neboli to, jaké osobnostni charakteristiky jsou improviza¢nim tréninkem
»zasazeny* a posilovany. A také, jak k rozvoji dochazi. Diskuze na toto téma ale neni zdaleka
tak jednostranna. Museli bychom totiz pfedpokladat, ze do improvizacniho vycviku vstupuje

jedinec s danymi vlastnostmi ,,na nule* a jeho absolvovanim je ziska. Tak tomu ale neni.
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Nejde o to, ze by hrac¢ potieboval napied zvladnout urcité dovednosti, aby mohl improvizovat.
Ptredpoklddame pouze, ze hra¢ do hry vstupuje alespont s minimalni urovni téch vlastnosti,
které jsou bezpodminecné nutné pro rozehrani improvizované hry. Piikladem by mohlo byt
dité¢ s autismem, které naptiklad tento vklad nemad, jak uvadi Komarek (1998), protoze ma
postizeny hipokampus a jeho prefrontdlni lalok ,neumi improvizovat“. Pozadavek
improvizovat tedy pro néj bude nesrozumitelny. Predpokladdme ale, Ze zdravd populace
zakladni schopnost improvizovat ma a ze v procesu improvizace je tato schopnost, ptipadné
dil¢i dovednosti, ze kterych se sklada, déale posilovana a rozvijena (Machkova, 1996).

Dostavame se tedy do kruhu, kdy jedno vychazi z druhého a jedno ovlivituje druhé.

Stejn¢ se vyjadiuji i nékteti autofi, naptiklad Valenta (1995, s. 170): ,,Dramaticka
improvizace je s to napomahat rozvoji pozitivniho sebevédomi a naopak: pozitivni hladinou
sebevedomi je obohacovana® nebo Scheiffele (1995, s. 4): ,,Spontanné kreativni stav védomi
je nutnym predpokladem stejné jako vysledkem dobrého divadla.“ Mohli bychom se tedy
bavit i o tom, jaci lidé s jakymi charakteristikami k improvizaci tihnou, pravdépodobné proto,
protoze jsou tyto vlastnosti pro improvizaci vyhodné (extraverze, sociabilita) a o dalSich
tématech souvisejicich s 0sobnosti. Z divodu omezeného rozsahu mé prace se ale budu
zabyvat vy$e zminénym jednostrannym pusobenim, tedy ve sméru improvizace — 0sobnost a

nikoliv opa¢né. Musim ale zacit tim, jaké vlastnosti vlastné stoji za zdarnou improvizaci.

2.2 Naroky kladené na osobnost improvizatora

Improvizator se v pribéhu hrani stdva nejen hercem, ale 1 reZisérem, dramaturgem a
vV neposledni fad¢ autorem v jedné osobé (Valenta, 2008; Vyskocil, 1976), coz si zada
specifické osobnostni ptedpoklady. Tyto naroky jsou poté zohlednény v naplni pravidelnych
tréninkil. Podivam se nejprve na to, jaké charakteristiky jsou pro funkéni improvizovanou hru
(neboli takovou, ktera se fidi pravidly) potiebné. V literatufe jich mizeme nalézt celou fadu.
Struéné nastinim vSechny, které povazuji z pohledu psychologie za zajimavé, a nasledn¢ se

podivam podrobnéji na spolupraci, kreativitu a spontaneitu.

Pohotovost. Improvizace klade naroky na rychlé feseni problémi a necekanych
situaci. Hraci jsou vystaveni mnoha podnétim najednou, proto se musi umét rychle
rozhodovat, orientovat, vyhodnocovat podnéty a pohotové reagovat na zménu podminek
(Spolinova, 1999). Valenta (2008, s. 21) tika: ,,Obecné je prednosti improvizace to, Ze tak
Jjako normalni zZivotabéh nuti nds reagovat rychle, a pokud mozno spolehlivé nebo efektivne

atd.”“. Hodgson a Richards (1966, s. 22-23) také zminuji naroky na rychlé mysleni. Pisi:
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»Protoze [improvizace — pozn. autorky] cloveka uvadi do situace, ktera zahrnuje jiné lidi,
vyzaduje mysleni dost rychlé a nékdy i rizné roviny mysleni v téze chvili.“ MlUzeme tedy
mluvit o pozadavku predev§im na ty osobni charakteristiky, které souvisi s rychlosti a

psychomotorikou (pohotovost, hbitost, ¢ilost).

Pozornost. Abychom v situacich mohli rychle reagovat, je zapotiebi zvySené
pozornosti a schopnosti vnimat své okoli. Zaroven dle Pokorného (2004) piedevsim ve
chvilich vnitiniho soustfedéni ptichazi inspirace pro hru. Improvizace tedy na pozornosti dle
mnoha autord piimo stoji (Spolinova, 1999; Vasquez & Nevolova 2013; Way, 1996).
Improviza¢ni hra klade naroky pfedev$im na koncentraci, tedy vy¢lenéni omezeného poctu
psychickych obsahii, kterymi se védomé zabyvame, ale zaroven i na extenzitu pozornosti. Tu
chapou Vasquez a Nevolova (2013, s. 38) spiSe jako ,pripravenost, vnimavost a
panoramaticke videni*, protoze jinak by byl hra¢ rychle zahlcen okolnimi podnéty. Pfesto ale
musi zvladat svou pozornost rozd¢lit. Napiiklad v Zapasech v divadelni improvizaci hraci
sleduji ¢as do konce hry, akci spoluhracti, vyvoj piibéhu a jesté omezeni dand pravidly hry,
ktera Casto cili pravé na rozdéleni pozornosti (napiiklad zakaz pouzivat urcitd slova nebo
pismena). Jako tfeti zadouci vlastnost pozornosti uvadéji Vasquez a Nevolova (2013) vigilitu

charakterizovanou jako schopnost pohotové ménit zacileni pozornosti.

DuSevni pruznost. DuSevni pruZznost, kterou Goldberg (2001, s. 143) popisuje jako
»umeni prepnout z jedné cinnosti nebo myslenky na jinou*, je funkci Celnich lalokd. Komarek
(1998) ji obrazn¢ nazyva chaotickym mozkem, ktery je pro dramatickou hru potieba.
Do protikladu k dusevni pruznosti mtizeme postavit ,,dusevni strnulost®, rigiditu (Goldberg,
2001). Né&kteti autofi tuto schopnost v improvizaci nazyvaji ,,byt otevieny tomu, co piijde* a
nebat se zmén, coz Pokorny (2004) zaroven uvadi jako jeden z ptredpokladl tvofivosti. Cela
improvizace stoji na necekanych zménach a nemoznosti své jednani piipravit, proto je

dusevni pruznost tolik z4sadni.

Socidlni inteligence. Zdarnd improvizace dale vyZzaduje urcitou uroven socidlni
inteligence. Jak piSe Goldberg (2001, s. 122): ,,Schopnost odhadovat dusevni stavy druhych
lidi je pro socialni interakce zdkladni.“ Pro improvizované socidlni interakce o to vice,
protoze na rozdil od inscena¢niho divadla, které se snazi v divakovi vzbuzovat dojem, Ze
vznika ,tady a ted’™, ,,ukolem divadelni improvizace je navozovat v divakovi dojem, Ze vse, co
se pravé ted’ a tady skutecné déje, je vysledkem dlouhé pripravy “ (Vasquez, 2008, s. 98). Aby
takovyto dojem nastal, herci musi byt vii¢i sobé vnimavi, mit schopnost vhledu a vciténi,

trochu nadsazen¢ fec¢eno si musi umét ¢ist myslenky (Machkova, 1996).
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Odolnost viidi stresu. Jak pisSe Vasquez (2008, s. 102): ,,Podstoupit riziko nahodnosti
a tim témer jisté riziko trapnosti prindsi herciim urcitou stresovou zatéz.” Béhem ni dochazi
v mozku K excitaci amygdalarniho systému, ktery reaguje na nejistotu, nepfipravenost,
nepiedvidatelnost a otevienost improvizované hry (Engelova & Keller, 2011). Stres mize byt
zpusoben i mnoha jinymi okolnostmi nez jen prvkem nahody. Napiiklad ¢asovym limitem,
docasnym vyc¢erpanim napadi nebo strachem ze selhani. ,,Proto nékteri labilnéjsi hraci se
zapasu odmitaji zucastnit,”“ piSe Machalikova (2004). Herci se tedy tuto zatéz musi naucit

zvladat (Vasquez, 2008).

Odvaha riskovat. V neposledni fadé¢ si improvizace zada odvahu riskovat, tedy
schopnost pfijmout riziko nejistého vysledku (Johnstone, 2014). Johnstone (1999, s. 63) fika
svym zakam: ,,Jdete do rizika! Kdo rekl, Ze mate byt perfekini?* Uméni rozumné riskovat dle
Sternberga (2001) znamena 1 nebat se svych chyb. Schopnost nachazet se v nejednoznacnych
a nejistych situacich, kterymi improvizace zcela jisté je, experimentovat s nimi a zaroven
snaset jejich nepohodli, ndam zarovenn umoznuje plné rozvinout nasi kreativni inteligenci.

Z vyzkumi se ukazuje, ze kreativni lidé maji tendenci volit vétsi riziko (Sternberg, 2001).

2.2.1 Spoluprace

Jak vychazi z podstaty improvizované hry, dileZitym principem improvizacni hry a
zaroven klicovym osobnostnim predpokladem pro funkéni improvizaci je dovednost
spolupracovat ve skupin¢ (Valenta, 2008). Kondice pro spoluhru je postavena predev§im na
respektovani hernich pravidel, ale i na otevienosti k ndzorim a napadim spoluhraca. Losel
(2013, s. 104) piSe, Ze komunikaci mezi hra¢i mizeme vzdy vidét jako ,,nabidku a odpovéd’
na tuto nabidku®. Dostavame se k zdkladnimu a pro zdafilou improvizaci elementdrnimu
pravidlu. Johnstone (1999, s. 101) ho nazyva ,,neblokovat* a akceptovat nabidky spoluhrace.
Blokovani je dle Johnstona (2014) urcitd forma agrese, kdy jedinec neakceptuje napad
druhého a blokuje tim vyvoj celé situace. ,Jednim z klicovych principii divadelni improvizace

¢

se tak stava souhlas,” tikd Vasquez (2008, s. 188). Pfijmout spoluhracovu nabidku ale
neznamena ji pouze odsouhlasit, znamena to vzit ji vazné, reagovat na ni verbalné i emocn¢ a
dale ji obohatit. Rozvinutim napadu spoluhrace tak herec opét vytvoii nabidku, kterou jeho
spoluhra¢ muze pfijmout. Pouze na zdklad¢ takovéto spoluprace se muze spolecna
improvizace posouvat smérem dopiedu (Ldsel, 2013). Dle Losela (2013, s. 106) toto pravidlo

také pomaha snizovat stres zucastnénych: ,,Hrac se nemusi snazit delat obzvlasté zajimavé
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nabidky, nybrz miize jednoduse vzit to, co mu bylo spoluhracem nabidnuto a opacné veérit

tomu, Ze jeho spoluhrac zajimavym zpusobem prijme a dadle pouzije jeho nabidku.*

Ve stejném duchu pise o spolupraci pii hie i Vyskocil (1976, s. 6) a odvolava se na
Jana Wericha: ,Jan Werich pry rekl, Ze herecké umeni spociva v podstaté v tom, slyset
partnera a odpovédet mu. To vypada velice jednoduse, neni-liz pravda? Hnedle jako legrace.
Ze na tom jako viibec nic neni, nez slySet a odpovédét. A zase slyet a zase odpovédét. Hm,

ono na tom asi opravdu nic neni, kdyz to nekdo umi. Slyset a odpovedet.*

Couch a Keniston (1960) zkoumali tendenci lidi odpovidat na dotazniky s v§eobecné
pozitivnim nebo vSeobecn¢ negativnim piistupem a rozd¢lili lidi na ,,anofikace a ,,nefikace®.
»Anofikaci“ se vyjadiuji rychle a svobodné, nestaraji se tolik o védomou kontrolu svych
impulzl, touzi a vyhledavaji citové vzruSeni. Vn&jsi stimulaci pro jejich citovy Zivot je
novost, pohyb, zména. Obecny postoj takového cloveéka je piijimani. ,,Nefikaci jsou
orientovani ptresné opacné. Impulzy dle nich vyzaduji kontrolu, jelikoz mlzou ohrozit
stabilitu celé osobnosti. Interni i externi stimuly jsou pozorn€é zkoumany a vyhodnocovany,
ale nakonec dojde k jejich odmitnuti. Clovék Fikajici ,,ne* si tedy chce udrzet vnitini

rovnovahu.

Dle Johnstona (2014) jsou nezkuSeni improvizatofi a zaCatecnici obvykle ,,nefikaci“.
Pise (s. 138): ,,Motto ustrasenych improvizatoru zni: Mas-li pochybnosti, rekni ne.“ Tuto
strategii pouZzivame béZné v Zivotech, v divadle ale chceme vidét pravé takové piijaté
nabidky, které bychom v Zivoté zamitli. Z psychologického hlediska miZeme blokovani vidét
jako psychologickou reaktanci, zvlastni druh socialni frustrace. Brehm (1966) ji formuloval
jako reakci na ztratu a omezovani svobody. Hrac, kterému jsou déavany pfili§ direktivni
nabidky, se za¢ina branit, protoZe tyto nabidky vnima jako utok na svoji svobodnou volbu, na

moznost kontrolovat své jednani a rozhodovat o ném.

Spoluprace tedy neni pouze o pfijimani cizich nabidek, ale také o uméni vzdat se téch
svych. Casto se napiiklad stava, ze hra¢ dostane napad, ale neZ ho staéi zrealizovat, nékdo
jiny pfijde s ndpadem novym. V tuto chvili je nutné, aby prvni hrd¢ umél ,,prijmout nabidku
druhého, resp. odstoupit od vlastni vize vyvoje situace (nezacit bojovat na ukor kvality hry)*
(Valenta, 2008, s. 221). Proto je pro zdafilou improvizaci zasadni schopnost pfizpusobit se

nove nastalym podminkam a upozadit své vlastni ja (Johnstone, 2014; Valenta, 2008).
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2.2.2 Kreativita

Pojem v souvislosti s improvizaci sklonovany vSemi autory. ,,V dnesni dobé vice nez
kdy ditve celime potrebé vymyslet kreativni a origindlni myslenky* (Spolinova, 1999, s. 265).
Stejné tak je tomu i v improvizaci, ktera svym zabavnym charakterem klade vysoké naroky
praveé na originalitu a kreativitu. Herci jsou postaveni do neptedvidatelnych situaci, které
vyzaduji nova, neobvykla a kreativni feSeni. Definic kreativity je velké mnozstvi, naptiklad
Spolinova (1999, s. 264) ji charakterizuje takto: ,,Kreativita je postoj, zpiisob, jak se na véci
divat, zpiisob kladeni otdzek, mozna zpiisob Ziti — muzeme ji nalézt na stezkach, kterymi jsme

jeste neprocestovali.*

Centralni pro vSechny definice se ukazuje mySlenka novosti, kterou mizeme v
improvizaci charakterizovat jako dosazeni ptrekvapeni u divakd (Cropley, 1999). Herci by
m¢eli hrat na jedné stran¢ v ramci divackého ocekavani, na druhé by ho ale méli prekracovat
(Losel, 2004). Stejné se vyjadiuje 1 Wilson (2002), ktery piSe, Ze by herci méli ve hfe nalézt
tzv. optimdlni neurcitost, protoze jak snadna ptedvidatelnost, tak pfiliSnd neurcitost déje
snizuje divackou pozornost. Losel (2004, s. 139) hezky charakterizuje tento paradox: ,, Kdyz
divaci ocekadvaji, ze se z klobouku vytahne kralik, mél by z néj vyskocit klokan. Publikum se
raduje, protoze se jejich predpoved potvrdila (néco se vytahne z klobouku), zdroven je
prijemné prekvapeno, Ze mad novou zkuSenost (neni to Zadny kralik!).” Herci tedy hledaji
rovnovahu mezi oekavanym a neocekavanym, kterd nastavéd dle Vasqueze (2008) ve chvili,
kdy se hraji ,,staré pribéhy novymi, prekvapujicimi prostredky (s. 141), protoze jak fika
Pokorny (2004, s. 7): ,,Nové myslenky mohou vyriistat jen na zZivné piidé myslenek starych.*

Pozadavek byt kreativni a originalni je zakotven i v pfemysleni herct. Losel (2004, s.
180) ale upozorfiuje na mozna rizika touhy po originalnosti: ,, Hraci, kteri se Skolili v
kreativite, chtéji samoziejmé ukazat, ze umi vybocit z konvencniho ramce ocekavani, proto
produkuji tolik ,,skvélych* ndpadii. Divaci jsou pak v udivu, ale vnitiné je nedoprovazeji.
Jsou dusevné pretizeni.” Stejné tak Johnstone (2014) mluvi o negativnich disledcich snahy
byt originalni. Touzime dle néj po tom byt originalni, protoZze chceme byt povazovani za
chytré. Tim ale zablokujeme sSvou piedstavivost, protoze dostaneme strach, ze se nam to
nepovede. ,,Lidé, kteri usiluji o originalitu, prijdou vidycky se stejnymi, nudnymi, starymi

odpovedmi,* tika Johnstone (2014, s. 128).

Improvizace je postavena i na dalSich charakteristikdch souvisejicich s kreativitou,
jakymi jsou napftiklad obrazotvornost, fantazie, pfedstavivost nebo divergentni mysleni, které
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oproti mysleni konvergentnimu neni zaméteno na ,,spravnost®, ale pfipousti rizné moznosti
feSeni (Machkova, 1966). Cropley (1999, s. 511) pise, ze divergentni mysleni ,,se zaméruje na
produkci velkého mnoZstvi origindlnich a necekanych ndpadii, coz je pro improvizaci
ptizna¢né. Napiiklad ve hie ,,Tisic zptisobu jak* musi hra¢i vymyslet co nejvice originalnich

zpusobd, jak vykonat ur¢itou ¢innost.

Pokud se podivame na rozsahlé charakteristiky tvofivé osobnosti, zjistime, ze mnoho
rysu prispivajicich k tvofivé osobnosti jsem jiz zminovala v kapitole o osobnostnich narocich
improvizace. Z toho muZzeme vyvodit, Ze kreativni osobnost se v mnohém kryje s osobnosti
dobrého improvizatora (i kdyz ne plné ve viem, napiiklad tvofivi lidé dle Zaka (2004) neradi
spolupracuji). Pro priklad uvadim vybrané rysy charakterizujici tvotfivou osobnost dle Daceye

a Lennonové (2000, s. 87-102):

» Tolerance vici dvojznacnosti — sklon shledavat neznamé, cizi a dvojznacné jako
zajimavé

»  Funk¢ni svoboda — schopnost oprostit se od realné funkce predmétu

» Stimula¢ni svoboda — schopnost osvobodit se od pravidel ukolu

= Flexibilita — otevienost zménam a schopnost vidét v§echny slozky problému

= QOchota riskovat — vstupovat do riskantnich situaci, ale s mirou

= Preference zmatku — schopnost pfijmout zmatek a slozitost bez pocitovani tizkosti

= Vytrvalost — schopnost pfekonavat prekazky pii dosahovani cilt

= QOdvaha — odvaha byt vyjimkou a odliSovat se od ostatnich

Déle uvadi naptiklad otevienost vii¢i zkuSenosti, hravost €1 originalitu. Na vSechny
zminéné charakteristiky klade pozadavek také improvizacni hra. Napiiklad ve hte ,,S
rekvizitou musi herci vyuZivat jeden pfedmét co nejvice moznymi zpusoby (funkéni
svoboda). Hra ,,Toaster® je zaloZzena na nahod¢, a tedy i chaosu (preference zmatku),
Vv kategorii ,,Mikrofon* musi hra¢ v necekanych chvilich s6lové zazpivat vnitini monolog své
postavy na improvizovanou melodii hudebnika (odvaha), v kategorii ,,Zména“ musi hraci
neustale prichazet na moznosti, jak zménit posledni vyi¢ené ¢i zahrané (flexibilita) a tak dale.
Tolerance vuci dvojznacnosti je svou podstatou jadro chuti improvizovat. Jak je tedy vidét,

improvizace klade vysoké naroky na tvofivou osobnost.
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2.2.3 Spontaneita

A¢ na prvni pohled vypadd pojem spontaneity stejné dulezity a pro psychology
zajimavy jako napfiklad pojem kreativity, psychologie mu zatim nevénovala velkou
pozornost. Spontaneita je chapana jako ,.schopnost aktivné jednat na zaklade vnitrnich
pohnutek™ (Hartl & Hartlova, 2010, s. 546). Opakem spontanniho chovani by bylo chovani
predpovéditelné, rigidni, mechanické, navyklé (Scheiffele, 1995). Spolinova (1999) se o
spontaneité vyjadiuje jako o ,,momentu svobodného sebevyjadieni” (s. 370), ktery se
projevuje objevovanim a experimentovanim nebo také jako o ,,brdné k nasi intuici (s. 370).
Povazuje spontaneitu za piedpoklad pro nas rozvoj. Valenta (1995) pise, ze zékladem onoho
spontanniho a neblokovaného jednani, které probiha spiSe podvédomé, je prozitek. O prozitku
piSe 1 Fromm (1993, s. 136): ,, Vétsina z nds miize pozorovat alespon okamZiky své vlastni
spontannosti, které jsou soucasné i momentem opravdového Stésti.” Spontaneita je Zivotu
vlastni stejné¢ jako improvizace, protoze zivotni improvizovani se vlastné sklada ze

spontannich reakci na necekané situace (Hodgson & Richards, 1966).
Tti hlavni komponenty spontanniho chovani jsou dle Scheiffeleho (1995):

* Bezprostiednost: Spontanni chovani vznika pfimo v momentu, automaticky nebo
reflektivng, kazdopadné bez premysleni &i planovani. Clovék asto piekvapi sam sebe,
o ¢emz piSe 1 Vyskocil (1976, s. 6), ktery se opét odvolava na Wericha: ,, Improvizace
je, kdyz ucho Zasne, co ta huba mluvi.

= Adekvatnost: Spontanni chovani musi byt adekvéatni situaci a efektivni. Vylucuje se
tim chovani, které nastalo ndhodou ¢i omylem.

= Originalita: Spontanni chovani se netidi Zadnymi pravidly a opakovanim spontaneitu

ztraci.

Prvnim znamym autorem zabyvajicim se spontaneitou byl Moreno. Spontaneita pro
kreativity, se kterou dohromady tvofi primarni zdroj lidského vyvoje. Pfesto, ze tyto dva
koncepty propojuje, jsou podle néj na sobé nezavislé, protoze ¢lovék miiZze byt spontanni, ale
malo kreativni ¢i naopak. Moreno vé&fil, Ze spontaneita ma lé¢ivé uCinky a dokaze vylécit
vétSinu  tehdejSich  psychickych problémtl, proto byla hlavnim pfedmétem jeho
psychodramatu. Také vymyslel moznosti, jak by spontaneita mohla byt méfena a trénovana

(Scheiffele, 1995). Scheiffele shrnuje myslenky Morena a spontaneitu vymezuje jako
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,,schopnost prichdzet s novymi odpovedmi (responses) a byt schopen se vypordadat s novymi

situacemi, ve kterych nemiizeme spoléhat na predem nacvicené reakce* (1995, s. 57).

Stejné tak v improvizaci nemuizeme spoléhat na nacvicené reakce a musime se
vypoiadat s novymi situacemi. Kdyz se tedy vratime zpét k Loselové definici improvizace,
najdeme zde mnohé podobnosti. Moreno (cit. dle Scheiffele, 1995, s. 58) piSe, ze ,, hlavnim
znakem talentu pro spontaneitu je schopnost rychle prijit s myslenkou a rychle ji vyuzit
vakci“. Vypada to, jako by byla spontancita podminkou improvizace, piedpokladem
schopnosti improvizovat. Stejné se vyjadiuje i Scheiffele (1995, s. 58) a pretvaii Morentv
vyrok: ,, Hlavnim znakem talentu pro spontaneitu je schopnost improvizovat. Avsak nam jde
o funk¢ni improvizaci, protoze ta nefunkéni se bez spontaneity obejde. Proto vznika jeho
vysledna definice: ,, Spontaneita je schopnost dobre improvizovat* (1995, s. 60). Z toho je
ziejmé, ze dobrd improvizace vyzaduje vysokou miru spontaneity a zarovenl vysoka mira
spontaneity v sobé zahrnuje schopnost improvizovat. Jsme tedy opét u kruhu, o kterém jsem

mluvila jiz na zacatku.

I ostatni autofi (Losel, 2013; Spolinova, 1999; Vysko¢il, 1975) se shoduji na tom, ze
Limprovizace je o spontaneité (Johnstone, 1999, s. 319). Je ale tfeba se ji znovu naucit,
protoze ac se s pfirozenou spontaneitou rodime, v pritbéhu socializace ji ztracime (Moreno &

Fox, 1987; Scheiffele, 1995; Vysko¢il, 1975).

2.2.3.1 Bariéry kreativity a spontaneity

V této kapitole se rozhodné nesnazim o kompletni vycet, spiSe o pfiblizeni nékolika
vybranych piekazek (Pokorny, 2004; Zak, 2004; Vasquez, 2008), které nam brani plné vyuzit
na$ potencial pro kreativitu a spontaneitu a se kterymi nésledné pracuje 1 improvizacni
trénink. Bariéry spontaneity a kreativity nerozliSuji, protoZe se ukazuji byt velmi podobné.
Zaméfuji se predevSim na prekazky emocniho charakteru, protoze ty jsou improvizacnim

tréninkem nejlépe ovlivnitelné.

Stereotypy. Clovék si béhem Zivota utvaii uréité vzorce mysleni a chovani, které mu
Setfi energii. Pti kontaktu s problémem si vyvolame z podvédomi tyto ulozené programy, a
tedy reagujeme stereotypné a konvencné¢. Pokud chce byt ¢lovek uspésny, musi opustit svou
konformni zonu, své zastaralé stereotypy a omezujici postoje (Pokorny, 2004). ,, Byt kreativni
vyzaduje zapas s obecnymi a spolecenskymi klisé, viastnimi i socialnimi predsudky a

stereotypy,* fika Vasquez (2008).

26



Zavislost na odméné. Ac je dle Maslowa potieba uznani jednou ze zékladnich potieb
¢lovéka, v improvizaci musi byt do jisté miry popiena. Herci, ktefi chtéji byt publikem stéle
uznavani, jsou cCasto fixovani na pozitivni zpétné vazby od publika, kterymi jsou smich,
potlesk nebo vyktiky. Svoje snazeni pak zamétuji predevSim na vyvolani téchto projevi
napiiklad pouzivanim lacinych vtipii nebo klis¢. ,,7yto projevy divackého nadseni mohou byt

stejné jako odménou, tak také pasti kreativity a spontaneity,“ tika Vasquez (2008, s. 165).

Strach z chybovani, selhani a riskovani. Tato trojice je kralovskou trojici strachd na
poli improvizace, ale i nejobvyklej$i emocionalni bariérou tvofivosti (Bakalai & Erazim,
1986). Za chyby jsme byli vzdy trestani a od riskovani odrazovani, neni tedy divu, ze viici
chyb¢ obvykle reagujeme vyhybavym chovanim, protoze ji povazujeme za vlastni selhani.
Pravé strach z mozného selhani ale funguje jako bariéra naSi spontaneity a kreativity.
Johnstone (1999) naptiklad uvadi, Ze herci se snazi myslet doptedu, své jednani mirné
pfipravit, a tim snizit riziko neuspéchu. Tim si ale uzaviraji moznost nechat se sami sebou

ptekvapit a jit za hranice svého pohodIného mysleni.

Autocenzura a sebekontrola. K vyse uvedenym strachiim se pii improvizaci ptidava
jesté strach z hodnoceni vedouci ke strachu ze ztrapnéni, jehoz riziko je u improvizace
pomérné vysoké. Ve snaze ztrapnéni predejit se u nas projevi silna seberegulace, sebekontrola
a autocenzura, tedy hlavni ptekdzky spontaneity a kreativity. Autocenzura je do znacné miry
ovlivnéna nasi vychovou, vzdélanim a kulturou. Na zaklad¢ naSich pfedstav o tom, co je
spravné, slusné nebo zabavné, kontrolujeme, co fikame, jak se chovame a jak celkové
pusobime na ostatni. Zaroven cenzurujeme vSe, co povazujeme za ostudné, socidlné
nepfijatelné a co neodpovida obrazu, kterym se chceme prezentovat (Vasquez, 2008).
Johnstone (2014) zminuje mezi nejvetsi strachy improvizatora strach, Ze by nas ostatni mohli
povazovat za obscénni, blaznivé a neorigindlni. PfiliSna snaha kontrolovat, co si o nas druzi
mysli, ale brani volnému asociovani a spontannimu projevu (Machkova, 1996). ,,Potlacujeme
V sobé spontanni impulzy, cenzurujeme svou predstavivost, ucime se sami sebe prezentovat
Jjako ,,obycejné* lidi a nicime sviyj talent — pak se nam nikdo nesméje,” shrnuje Johnstone
(2014, s. 120).

Uzkost z neznamého. Neboli jak o ni pisou Bakalai a Erazim (1986): neschopnost
tolerovat mnohoznacnost ¢i nutkavd touha po tadu. Dle nich prameni strach z chybovani
pravé z nejistoty. Uzkost vznika podle Komarka (1997) jako reakce na nestrukturované
situace, ve kterych nejsme schopni anticipovat vysledek. Takovéto situace jsou pro

improvizaci ptimo typické, proto se hraci Casto setkavaji se svymi projevy uzkosti (Johnstone,
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1999). Vasquez (2008, s. 101) treftné pise: ,,Hraci jsou do jisté miry obétovani nahode, ackoliv
tuto obét’ podstupuji dobrovolné.”“ Pravé nahoda je svou aleatorickou povahou sice divacky
atraktivni, ale klade na hraCe naroky piekonat tzkost, ktera plyne z nemoznosti se na ni
pripravit. Je zajimavé, ze napéti z nepredvidatelného vyvoje je potlacovano i1 v realném zivoté

(ritualy, astrologie, pojisténi atd.) (Vasquez, 2008).

Skolni a vychovny systém. U mnoha autorti (Johnstone, 2014; Spolinova, 1999;
Sternberg, 2001; Vyskocil, 1975) nachazime nazor, ze kreativitu a spontaneitu v nas utlumil
predevsim Skolni a vychovny systém. Vyskocil (1975) poukazuje na negativni dusledky
systémli zaméfenych na vykon a vysledky. Ucime se nepfichazet s novymi a kreativnimi
myslenkami, ale jit s davem, napodobovat vysledky, aniz bychom si osvojili proces.
Spolinova (1999) pise o negativnim pasobeni kategorizace ,,dobry-Spatny*, kterd vede k nasi
snaze chovat se tak, jak to schvaluje autorita, coz nevede k samostatnému feSeni problémd.
Sternberg (2001) se domniva, Ze Skola podporuje intelektualni konformitu, dava diraz na
spravnost, nikoliv na kreativitu, u¢i nas obavat se chyb, protoze nas za né trestd, a tim také

odrazuje od riskovani.
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3. Rozvoj osobnosti prostiednictvim improviza¢niho tréninku

Way (1967, s. 133) uvadi: ,,Improvizace vyuziva vsech psychickych funkci a odviji se
od plného uplatneni viastnich zdroju jedince.” K odhaleni, rozvinuti a plnému uplatnéni
téchto zdroji slouzi improvizacni trénink. Dalo by se namitat, Ze improvizaci jsem pieci
vymezila jako jednéni s minimem piipravy. Je tedy tfeba se na ni pfipravovat? Autoii i praxe
se jednoznacné shoduji. Paradoxné¢ ano. Ma-li byt improvizace efektivni, je tieba si osvojit
nejen jeji pravidla a strategie, které vedou k funkcni a plynulé hie, ale také je tieba se vénovat
zdokonalovani potfebnych hereckych 1 osobnostnich kvalit casto nazyvanych jako
improvizaéni dovednosti. Lawrence (2001, s. 35) potvrzuje: ,, Ackoliv zkuSeni herci
improvizuji tak, Ze to vypadd snadné a prirozené, je to prdvé mmnoho hodin tréninku a
repertoar pravidel, kterd vytvareji improvizdtorovu schopnost soustredit se na proces tvorby,

3

aniz by byl blokovan tlakem nepripraveného vykonu. ‘

3.1 Psychosomaticka kondice

Vasquez (2008, s. 170) piSe: , Kompetence ke hie, podobné jako ve sportovmich
disciplindch, je podminéna urcitou psychosomatickou kondici.* Tato kondice, vytvafend na
pravidelnych trénincich, nastavuje dle Vasqueze (2008) psychosomatické dispozice
k zvladani zatéze a interiorizuje herni pravidla. Mizeme ji chapat ve smyslu Vyskocila
(2000), ktery se na Katedfe autorské tvorby a pedagogiky DAMU vénuje studiu a vyuce
psychosomatickych disciplin. Psychosomatickou kondici, kterd dle né&j vznikd postupné
béhem dvou, tfi az Ctyt let studia, definuje nasledovné (2000, s. 4): ,,To je jista zralost,
pripravenost, pohotovost a nekdy i potieba, chut, puzeni verejné vystupovat, jednat, chovat
se, prozivat primo, bezprostiedné, spontanné, kreativné a produktivné, svobodné a

odpovedne.

3.2 Trénink improviza¢nich dovednosti

Improvizacni trénink miZeme definovat jako pravidelnou a intenzivni piipravu
soustiedénou jak na herecké dovednosti (zpév, pohyb, pantomima), tak na prohloubeni
osobnostnich ptredpokladli pro improvizaci, o kterych bude déale fe¢. Herci se schazeji
vétSinou jednou tydné na dvé az tii hodiny pod vedenim zkuSeného lektora. Zatimco zkousky
klasického divadla probihaji v ur€eném casovém useku pfed premiérou a jsou konkrétné

zacileny na danou inscenaci, improvizacni pruprava probihd pravideln¢é a jeji charakter je
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vzdy pouze obecny (osvojované improvizacni techniky vétSinou nesouviseji se samotnym
pfedstavenim). N¢kteti hra¢i dokonce ambice vystupovat pred divaky ani nemaji
(Machalikova, 2004). ,,Tréninkova priprava je sama o sobé natolik smysluplna, Ze zkusenost

zdpasu se nekterym jevi jako nezadouci,” pisSe Machalikova (2004, s. 31).

Dovednost je ,ucenim ziskana dispozice ke spravmému, rychléemu a uspornému
vykonavani urcité cinnosti vhodnou metodou* (Hartl & Hartlova, 2010, s. 103). Improvizacni
dovednosti bychom tedy mohli definovat jako takové, které ndm umoziuji spontdnné,
kreativng, spravné (podle urcitych pravidel) a efektivné jednat v improvizovanych situacich.
Pravé proto, ze jsou osvojitelné ucenim, cvi¢enim, vycvikem nebo zkuSenosti, jsou

pfedmétem improvizacnich tréninkd.

Trénink je zaloZen na systému her a cviceni (Machkova, 1996). Zac¢ina vzdy cvicenimi
na rozehrati, koncentraci, naladéni se na skupinu a prostfedi. Trénink koncentrace povazuji
mnozi autofi za nejdulezitéjsi soucast tréninku (Spolinova, 1999; Way, 1996). Spolinova
(1999) naptiklad piSe, ze pokud nejsme dostateéné koncentrovani na problém samotny, rusi
nas pozornost ostatnich a nemtizeme byt tedy ani spontanni. Proto je tieba koncentrovanost
trénovat. Dalo by se fici, Ze cilem tréninku z hlediska energie a soustfedéni je navozeni stavu
flow neboli ,,vysoce koncentrovaného stavu védomi* (s. 9), béhem které¢ho jsme do ¢innosti
naprosto ponofeni, nemame strach ze selhani a ¢innost nam pfinasi radost (Csikszentmihalyi,
1997). Dale ptichazi hlavni ¢ast tréninku vénujici se konkrétni dovednosti nebo problému. Na

zavér by méla byt evaluace neboli reflexe, ktera, pokud je spravné vedena, napomaha dle

Spolinoveé (1999) ke snizeni strachu z hodnoceni at’ uz vlastniho, nebo od ostatnich.

Improvizacni dovednosti znacné vychdzeji z narokd, které improvizovana situace na
herce klade a o kterych jsem jiz psala. Autofi se na nich pomérné€ shoduji. Sttedem pozornosti
ptipravy hracu tedy stoji: asociaéni bohatost jedince, rychlost a pohotovost interakci, souhra a
spoluhra hracu, narativni tvorba, dovednost efektivné komunikovat a naslouchat, hravost a
spontaneita, budovani sebevédomi, citlivéjsi vnimani sebe i1 druhych, zlepSeni soustfedéni,
zbystifeni smysli ¢i odbourani zdbran (Machkova, 1996; Valenta, 1995; Vasquez, 2008;
Vyskocil, 1975).

Jak je vidét, oblasti tréninku je nespocetné mnozstvi. Na kazdou z nich by vydala cela
dalsi bakaléiska préce, ktera by jen ptiblizovala konkrétni metody a postupy, rozvijejici dané
dovednosti. Protoze ale tolik prostoru nemam, budou mé zajimat mnou vybrané

charakteristiky — schopnost spoluprace, spontancita a kreativita, které jsem jiz ptiblizila
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v kapitole 2.1. Rozvoj schopnosti spolupracovat ale neni tieba rozebirat vice, nez jsem jiz
udé¢lala. Probiha neustdlym zvédomovanim zminéného pravidla pfijimat a rozvijet nabidky
spoluhrace, popfipadé¢ cvicenimi cilenymi pfesné na tuto dovednost (naptiklad v
oblibeném cviceni ,,Ano, a“ musi hraci kazdou repliku improvizovaného dialogu zacit t€émito
slovy, a tedy bezpodmine¢né odsouhlasit a rozvinout fecené). Zato spontaneita a kreativita

jsou tématy vice komplexnimi, proto se ted’ podivam na zptisob, jakym s nimi trénink pracuje.

3.2.1 Metody prace s rozvojem Kreativity a spontaneity

Asociace. ,,Klicem ke vSem kreativnim principum je asociace,” piSe Buzan (2002) a
dodavd, Ze jakmile se naucime pouzivat nase asociativni mySleni, otevie se ndm
nevycerpatelnd studnice kreativity. Proto také improvizaéni trénink zafazuje mnoho technik
pro generovani napadi zalozenych na volném toku védomych asociaci a myslenek tak, jak je
zname jiz od Junga a jeho asocia¢niho experimentu. Asocia¢ni hry v improviza¢nim tréninku
herce uci rychle vytvaret spojitosti mezi pojmy, uvolnit svj myslenkovy potencial a umét
necenzurované pfijmout sviij prvni napad. Jak pise Zak (2004), nejvétsim nebezpedim pro
plynulé asociace jsou oblasti tabuizované, nemoralni, ¢i jinak nepfiijatelné. V asociacnich
hrach jsou ale i takovéto oblasti akceptovatelné. Dle Johnstona (2014) jsme nauceni odmitat
své prvni napady, které nepovazujeme za ,,dost dobré®, a odpovidat tak, jak si myslime, Ze se
od nas ocekava. Proto je tikolem tréninku tuto cenzuru odstranit, naucit se, Ze kazdy napad
mize byt dobry. Z hlediska originality nas zajimaji vzdalenosti asociaci. Dle Vasqueze a
Nevolové (2013) nejde o to snazit se asociovat co nejrychleji, protoZze takové napady jsou ty
nejstereotypnéjsi, ale jde o hledani o néco vice vzdalenych, pfesto ale stile spolu
souvisejicich asociaci. Na tréninku samoziejmé nejde o trénovani konkrétnich ,,spravnych*

spojeni, ale o zptisob asociativniho mysleni, které hraci v improvizované hife mizou vyuzit.

NarusSeni stereotypii. Nase stereotypni mysleni se da narusit kromé asociovani také
zostfenim pravidel her a pfidanim cenzury. Hraci se tim dostavaji do nestandardnich
podminek vyzadujicich inovativni a nevyzkousend feseni. , Cim vice je hraciim brdnéno
objektivnimi prekazkami, tim autentictéji a spontannéji hraji,” piSe Vasquez (2008, s. 55).
Prostor pro kreativitu a spontaneitu vznikne, ztiZime-li pravidla tak, Ze hrace zacnou
omezovat vice nez jeho vlastni autocenzura (Vasquez, 2008). Dle Johnstona (1999) narusuji
nase pohodIné mysleni predevs§im ta cvieni, ve kterych zabranime moZnosti myslet dopfedu
— naptiklad cvi€eni ,,Pfibéh po sloveé®, ve kterém dva hraci po slové vypravi pribéh a nikdy

tedy nevi, na jaké slovo budou muset navazat.
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Prace s chybou. Improvizace s sebou neustale nese riziko neuspéchu. Jak jsem jiz
uvadéla, strach z vlastnich chyb siln¢ brani spontaneité a kreativité. Proto se trénink snazi u
hraca nastavit spravny postoj k nezdarim. Jeho cilem je povazovat naSe chyby a nedostatky
za prirozenou soucast jak improvizace, tak naseho zivota, nestydét se za n¢, ba dokonce umét
z nich udélat svou prednost (Johnstone, 1999; Vasquez, 2008). Chyba je v improvizaci
dokonce zadana, protoze muze dle Sternberga (2001) stimulovat kreativitu. Stejné se
vyjadiuje i Goldberg (2004, s. 134): ,,Jestlize interpretujeme chybu ne jako selhani, ale jako
orientacni pomoc, potvrdi se i zde jeji hodnota: jaky je to ulehcujici pocit, kdyz smime v
pribéhu hry chybovat. Chyby nejsou v tomto pripade potlacovany, ale vyuzivany jako
zkusenost. Johnstone (1999) také vyzdvihuje chybu jako ptilezitost k ueni a rustu. PiSe:
»Vysvetluji, Ze doopravdy se ucit znamend chybovat (s. 75). Radi netikat studentovi, kterému
néco nejde, Ze je v tom Spatny, ale ze mu bude trvat dvakrat déle, nez se to nauci. Tim docili
toho, Ze studenti nebudou brat své neuspéchy jako svou trvalou charakteristiku, ale jako néco,
co se da zménit, vycvicit. Autor také uvadi, ze Casto predstavuje cviceni jako velmi naro¢na,
protoze to hra¢lim dovoli chybovat se cti. Je tedy jasné, Ze dobry trénink pottebuje zkusené¢ho

trenéra a dobrou atmosféru mezi spoluhraci, kterd chybovani umoziuje.

3.3 Rozvoj osobnosti

Improvizace mize rozvijet 0sobnost kazdého jedince, protoze kazdy ma pro rozvoj
stejny potencial. (Way, 1996). Jak k nému ale dochazi? Machkova (1996, s. 11) popisuje, ze
»hry a cviceni rozvijeji osobnost a socidalni dovednosti tim, Ze izoluji urcitou vybranou
psychickou funkci, schopnost, dovednost ¢i jeji mensi skupinu a vse ostatni vylouci nebo
zatlaci do pozadi“. Tato vlastnost ale neni dle Waye (1996) rozvijena linearné od bodu A do

bodu B, ale kvalitativné s ptihlédnutim k individualni arovni jedince.

Déle mizeme mluvit o vlivu u€eni. Vasquez (2008) ve vztahu k improvizaci hovofi o
Bandurové observa¢nim uceni a 0 shapingu, jednom z procesi Skinnerova operantniho
podminovani. Valenta (1995) piSe o uceni skrze hrani v roli. Zmifluje jeho nazornost nebo
globalnost. Spolinova (1999) pise o zkuSenostnim uceni a rozvoji skrze experimentovani,
které je nam vlastni jiz od détstvi. Idealni podminky pro experimentovani spatiuje pravé ve
hie, ktera nabizi osobni svobodu, prostor pro spontaneitu a zaujeti. BEhem tohoto zaujeti
dochazi samovolné k rozvoji dovednosti potiebnych pro hru samotnou. Jinak feceno hraci
reaguji na zvySené pozadavky hry napiiklad zvySenou pohotovosti, a tim se stavaji
pohotovéjSimi.

32



Na zavér bych pro piehlednost rada uvedla vycet oblasti (osobnostné-socialnich), které

dle riznych autord improvizace rozviji:

= tvofivost = pohotovost a Cilost

» spontaneita = predstavivost a fantazie

= schopnost spoluprace = sebeuvédomeéni a sebepoznani

= flexibilita = expresivita

= obrazotvornost » socialni citéni

* smyslové vnimani = schopnost komunikace, naslouchani
= soustfedéni a pozornost =  pamét

» divergentni a asociativni mysleni = seberegulace (emoce)

» sebevédomi = zvladani zatéze

(Hodgson & Richards, 1966; Johnstone, 1999; Jones, 2007; Machalikova, 2004; Machkova,
1996; Spolinova, 1999; Valenta, 1995; Valenta, 2011; Vyskocil, 1975; Way, 1996).

Pro piiklad uvadim jednu z mnoha citaci (Valenta, 2011, s. 41): , [Improvizace]
umoznuje expresi aktualniho stavu a citéni, rozviji spontaneitu, je zcela svobodnd
V experimentovani s riiznymi rolemi, podporuje vnitini vhled do modelovych situaci a jejich
dynamiky, buduje schopnost okamzité reakce a zapojeni do spoluprace v societé a
V neposledni radeé — improvizace ma ke skutecnému zivotu blize nez jakykoliv strukturovany
tvar.“ Pravé pro svoji aplikovatelnost v zivoté¢ muze byt improvizace pro psychologii velmi

aktualnim tématem.

Nékteré z téchto nazorti jsou jiz potvrzeny psychologickymi vyzkumy. Napiiklad
vyzkum Lewissové a Lowatta (2013) zkoumal pusobeni kratkého tréninku verbalni
improvizace na divergentni mySleni. Ke zlepSeni doSlo ve Skalach fluence, originality a
flexibility. Autofi dochazi kndzoru, ze improvizace pomaha zbavit se rigidniho a
schematického mysleni. Dale Schmidt, Goforthova a Drewova (1975) uskute¢nili vyzkum na
rozvoj kreativity u déti prostiednictvim improvizacnich cvieni a dosli taktéZz k pozitivnimu
vysledku. Weis s Arnesenem (2014) ve svém kvalitativnim vyzkumu dochazi k nazoru, ze

pravidla improvizace rozvijeji emocni inteligenci.

Musime vSak dodat, Ze rozvoj osobnosti neni automatickd zalezitost, musi k nému byt
vhodné podminky. Témi jsou nekritickd atmosféra beze strachu z neuspéchu, bez soutéZivosti

a srovnavani s ostatnimi (Way, 1996). Pouze takové prostfedi umoznuje nasi spontaneitu a
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my mame prostor pro experimentovani a rozvoj (Spolinova, 1999). Proto je dilezité, aby byla
hra¢iim na trénincich davana citlivd zpétna vazba. Spolinova (1999) zdlraziuje predevsim
pravidlo nehodnotit a nekategorizovat studenty na dobré/Spatné a také neinterpretovat a
nezobeciiovat, popisovat pouze vidéné. V neposledni fadé¢ nesmime zapomenout, Ze
osobnostni rozvoj je Cisté individualni zalezitosti. Jak piSe Vyskocil (1975, s. 6):
»~Predpokladame urcitou schopnost hrat si u kazdého zaka. Ovsem za jak dlouho, za jaky cas
se podari tu kterou schopnost rozvinout v dovednost a jak obsazna, zajimava ta dovednost

bude, to je véci osobnich dispozic, osobitosti toho kterého Zaka.*
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Empiricka Cast
4. Navrh empirického vyzkumného Setieni

Jak z minulé c¢asti vyplynulo, téma rozvoje osobnosti skrze improvizaci neni zatim
dostateCn¢ empiricky prozkoumano. V¢EtSina nalezenych vyzkumi neméla ambice své
vysledky kvantifikovat, a pracovala tak jen s kvalitativnim rozborem subjektivnich dojmu
ucastnikd improvizaénich tréninkl. Zaroven se vétSinou zabyvala pouze studiem Kreativity,
k ¢emuz vyuzivala kratkodobych workshopti. Mym cilem bude navrhnout nikoliv kvalitativni,
ale kvantitativni vyzkum a ke zkoumani pouzit standardizované psychologické testy tak, jak
tomu bylo napiiklad u vyzkumu Lewissové a Lowatta (2013). Zaroven bych rada zkoumala
vliv dlouhodobého plisobeni improvizac¢niho tréninku, nejen jednorazovych workshopti, a na

osobnost se podivala komplexnéji nez jen na jeden vybrany rys.

4.1 Vyzkumné otazky

Hlavni vyzkumna otdzka mého empirického designu se vlastné shoduje s otazkou
m¢ literarné-prehledové Casti. Zajima mé, zdali dochazi prostfednictvim tréninku divadelni
improvizace k rozvoji osobnosti. Jak z mé teoretické casti ale vyplynulo, takovéto zkoumani
by bylo velmi naro¢né, pokud bych chtéla zachytit vSechny osobnostni charakteristiky, které
improvizace rozviji. Proto jsem pro vyzkumné ucely téma zuzila na nékolik vybranych
aspekt. K prvnimu mé inspiroval Johnstone (1999, s. 30), ktery pise, Ze ,,improvizace miize
zmirnit univerzalni strach z toho byt pozorovan“. Zajima mne tedy, zdali po dlouhodobém
improvizaénim tréninku dojde ke zmirnéni situa¢ni anxiety a trémy. Jak jsem jiz uvadéla, tyto
vlastnosti totiz tizce souvisi s kreativitou a spontaneitou, o jejichZ rozvoj se trénink snazi.
Proto ptedpokladam, ze dojde k signifikantnimu poklesu situac¢ni anxiety a trémy, jakoZzto
hlavnich bariér kreativity a spontaneity. Pfi vybéru zbylych charakteristik jsem vychazela z
Miksikovy teorie bazédlni struktury a dynamiky osobnosti, kterd se mi po hlubSim
prozkoumani zdala pro midj vyzkum pifimo idedlni. Pfedpokldddm, ze improvizace bude
pusobit pfedev§im na komponentu kognitivni a adjustacni variabilnosti, které vice ptiblizim v
nasledujici kapitole. Tyto komponenty se nasledné promitnou do ptevazujicich osobnostnich
profild. Mym ptedpokladem proto je, Ze dlouhodobé vénovani se improvizaci zpiisobi posun
Vv nasledujicich osobnostnich profilech od irregulovaného k adjustativnimu, od rigidniho
k hybnému, od invariabilniho k pfedvidavému a od depresivniho k improvizujicimu. Jedna se

tedy o pfiblizeni k osobnostnim typiim s kladnou kognitivni a adjustacni variabilnosti.
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4.2 Zvolené vyzkumné metody

Pro zkouméni mnou vybranych charakteristik se nabizela samoziejmé cela fada testu.
Po jejich prozkouméni ve vztahu k improvizaénimu tréninku se mi nakonec zdaly

nejvhodnéjsi nasledujici dva dotazniky: KSAT a SPARO.

4.2.1 KSAT

Skala klasického strachu, socialnd-situaéni anxiety a trémy (dile KSAT) je
sebeposuzovaci dotaznik, ktery zjistuje vyskyt a stupenn negativniho citového reagovani na
vybrané objekty a situace, které muzou zpusobovat strach a tzkost. Pojmy strach a anxieta
jsou v tomto dotazniku chapany pifedmétné, tedy vzdy ve vztahu k objektu ¢i situaci, oproti
uzkosti, ktera je nepredmétna (Kondas, 1973). Kondas (1973), autor dotazniku, uptednostiuje
pouzivani terminu anxieta, ktery povazuje za souhrnny pojem pro strach, fobie, obavy,

piipadné i uzkost.

KSAT sestava z 31 otazek, z nichz 12 se tyka objektti klasickych fobii, 10 socialnich
situaci a 9 situaci trémy. Pro ucely mého vyzkumu mne zajimd pouze Skala socialné-
interpersondlnich situaci a Skala trémy, protoze tato témata jsou v improviza¢nim tréninku
hojné zastoupena. Oproti tomu vysledky Skaly klasickych stracht (fobii) nebudu dale
analyzovat, protoZze predpokladdm, Ze improvizacni trénink nebude mit na fobie Zadny vliv.
Probandiim bude zaddna varianta A, tedy varianta pro dospélou populaci. Jeji vyplnéni trva
deset, maximalné 15 minut. Probandi jsou instruovani pfedstavit si sami sebe v jednotlivych
uvedenych situacich vyvolavajicich strach nebo obavy a subjektivné ohodnotit miru
nepiijemnosti dané situace Cislem od 1 do 5 s tim, Ze 1 je strach nejmensi a 5 strach nejvétsi

(Kondas, 2004).

4.2.2 SPARO

Miksikiiv dotaznik SPARO zjistuje ,,bazélni systém autoregulace a integrovanosti
osobnosti““. Timto pojmem ma Miksik (2004, s. 9) na mysli ,,integrovanou slitinu vrozenych a
osvojenych strategii, jimiz se subjekt v procesu své realné Zivotni praxe dynamicky vyrovnava
S ruznorodymi variantami situacnich komplexu. Jedna se tedy o jakousi pohotovost
K ur¢itému zpusobu interakci s prostiedim (Miksik, 2004). Pravé pohotovost k interakcim
S prostfedim je zaroven zakladni pozadavek pro jednani v improvizované situaci, proto

dotaznik SPARO povazuji za velmi vhodny pro mé zkoumani.
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Integrovanost osobnosti urcuji dle Miksika (2004) nasledujici c¢tyfi obsahové

komponenty:

» Kognitivni variabilnost — rychlost a promeénlivost postihovani vnéjsich podnéti
* Emocionalni variabilnost — dynamika prozivani interakci s prostiedim
» Regula¢ni variabilnost — kvalita autoregulace a cilesmérnosti

* Adjustacni variabilnost — vyrovnavani se s novymi skute¢nostmi, pfizptisobeni

Do kazdé komponenty se dale promitaji dva aspekty obecné variability vnitinich a
vngjSich aktivit osobnosti: psychické (vnitini) spontaneity a vzrusivosti a motorické (vné&jsi)
hybnosti a reaktivity. ,,T0, Vjakych relacich u cloveka uvedené komponenty vystupuji a
integrdlné se sjednocuji, rozhoduje o kvalitativnich rysech bazalni urovné a dynamiky

psychické integrovanosti jeho osobnosti* (Miksik, 2004, s. 10).

Kognitivni variabilnost muzeme jinak nazvat jako zalibu ve zméné nebo zvidavost,
adjustacni variabilnost jako schopnost vpravit se do novych podminek, tedy ptizplsobivost.
Ob¢é komponenty se jevi jako nepostradatelné pro zdarnou improvizaci, ktera je
nepiedvidatelnych zmén vyzadujicich pfizpiisobeni plna. Proto ptedpokladam, Ze se jejich
skore tréninkem improvizace zvys$i. SPARO ale nepracuje pouze se zminénymi
komponentami, nybrz je propojuje se sedmi dimenzemi (normalita, optimalni hladina
stimulace, tendence riskovat, 0U¢innd integrovanost, vztahova dimenze, korektivnost,
sebeprosazovani). Mezi Skalami téchto dimenzi miZeme najit taktéz mnohé vlastnosti, které
jsou od hrach improvizace vyzadovany (odvaha riskovat a spoléhat na nidhodu, flexibilita,
sebedivéra, impulzivnost a dalsi...). Na zakladé propojeni komponent, obsahovych faktort a
dimenzi vytvaii Miksik (2004) typologii Sestnacti osobnostnich profilt. Z téchto komplexnich
profilii jsem vybrala ty, které jsou charakterizovany pravé kladnou kognitivni a adjustacni
variabilnosti, a mizeme se o nich tedy domnivat, Ze tréninkem bude posilena ,,mira tihnuti

K témto profilim. Struéné uvadim jejich charakteristiku (Miksik, 2004, s. 19-21):

adjustativni typ — je pfiznany tendenci k dynamické interakci a schopnosti
vyrovnavat se se stresogennimi Zivotnimi kontexty

* hybny typ — je nevazany, vysoce kontaktivni a spontanni

= piredvidavy typ — postihuje a proziva aktualni i potencidlné mozné zmény

* improvizujici typ — je pfiznacny tendenci k bezprostfedni aktivit¢ s nabojem

poznavaci dynamiky, jinak také situacné tvofivy typ
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4.4 Vyzkumny soubor

Kriteridlnim vybérem bude vybrano 102 lidi (51 muzd, 51 Zen) ve véku 18-26 let.
Tento pocCet neni ndhodny, ale vychazi jak z maximalniho poctu probandi v jedné
experimentalni skuping, coz je 17, tak z ptedpokladu, Ze s poftem probandd se nahodnym
rozdélenim zvySuje pravdépodobnost ekvivalence skupin z hlediska rozlozeni pohlavi a
dal$ich charakteristik, které by Vv pifipadé nerovnomérnosti mohly zkreslovat vysledky.
Ackoliv se jedna jen o navrh vyzkumného designu, snazim se zaroven o realny odhad
maximalniho poctu probandi ucastnicich se takovéhoto vyzkumu, proto vyzkumny soubor

neni vetsi.

Probandi budou osloveni prostfednictvim plakatu, ve kterém bude stat otazka ,,Zajima
vas divadlo?“. Krom¢ veékového omezeni budou podminkou pro ucast nulové zkusenosti
S hranim divadla, kterymi jsou mySleny nulové zkuSenosti s jakymkoliv divadelnim ¢i
improviza¢nim kurzem, vycvikem ¢i krouzkem. Zminénd otdzka ma také své opodstatnéni.
Vzhledem k ¢asové naro¢nosti celého vyzkumu je tieba, aby byli lidé motivovani a projevili
alespoil minimalni zajem o divadlo. Otdzkou ,,Zajimé vas divadlo?* eliminuji takové jedince,
ktefi by byli jiz od zacatku velmi mélo zainteresovani a pravdépodobné by vyzkum ani
nedokoncili. Zaroven se nesnazim tvrdit, Ze improvizace rozviji osobnost kazdého i proti jeho
vuli. Je sice pravdépodobné, Zze se prihlasi lidé s vyssi zvidavosti, ale pocatecni chut’ néco

nového se naucit je zde bezpodmine¢né nutna.

4.5 Vyzkumny design

Na zacatku celého experimentu budou vSichni probandi instruovani k vyplnéni
osobnostnich dotaznikti KSAT a SPARO. Probandiim bude feceno, Ze vyzkum bude zkoumat
vztah prozivani a divadelniho uméni. Prozivani je dostate¢né abstraktnim a Sirokym tématem
na to, aby probandi odhadli, jaké aspekty osobnosti jsou doopravdy méfeny. Zaroven je tézké
odhadnout, jakym smérem ma divadlo prozivani ovlivnit, a proto si myslim, Ze nedojde ke
zvySenému sebepozorovani €i stylizovani jak v prabéhu testovani, tak ani v pribéhu vycviku.
Na druhou stranu testové otazky nebudou pusobit podeziele, protoze se mnohé z nich na
prozivani opravdu ptaji a nebude tedy nikdo oklaman. Jako motivace bude probandim sliben

individualni pohovor nad osobnimi vysledky po skonceni vyzkumu.

Nasledné budou probandi ndhodné rozlosovani do dvou skupin. Prvni skupinou bude

experimentalni skupina absolvujici improvizacni trénink. ProtoZe ale 51 lidi je pro trénink
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pfilis mnoho a nemuselo by proto dojit k rozvoji kvili nedostate¢nému individualnimu
pfistupu, budou probandi rozdéleni opét nahodné¢ do tii skupin. Tim vzniknou tfi
experimentalni skupiny po 17 lidech, coz je zkuSenosti i literaturou ovéfeny maximalni
unosny pocet lidi v jedné skuping. U takto dlouhodobého projektu zaroven pocitim s mirnou
experimentalni mortalitou tak, aby minimalni pocet ucastnikl byl v kazdé skupiné na konci

vyzkumu nejméné 14.

Kazda z experimentalnich skupin bude tydné v riizné dny, ale ve stejny Cas dochazet
na improvizacni trénink trvajici 2 hodiny po dobu jednoho skolniho roku. Jeden Skolni rok,
tedy 10 mésicl, jsem stanovila jako maximalni délku, kdy lidé jsou schopni pravidelné
dochdzet ve stanoveném case na stanovené misto. Zaroven si myslim, ze zmény v pomérné
stalych rysech osobnosti, jako je flexibilita ¢i uzkostnost, nemazou za kratsi dobu, nez je 10
mesicl, nastat v takové mife, aby byly testy zachytitelné. VSechny tréninky povede stejny
lektor improvizace se zkuSenostmi s vedenim improvizacniho tymu del§imi nez 5 let. Napln
tréninkd bude odpovidat tématim, které jsem zmiilovala v literarné-ptehledové casti. Pro
piiklad uvadim obsah blokt: 1) Naladéni se na skupinu, 2) Princip ,,ano, a...“, 3) Spoluprace,
4) Asociace, 5) Reakce, 6) Komunikace, 7) Storytelling, 8) Statusy, 9) Humor, 10) Ptiprava
na predstaveni. V poloviné celého vycviku a na konci, tedy po péti a deseti mésicich, bude

mit kazda experimentalni skupina jedno improviza¢ni vystoupeni pro piiblizné¢ 50-80 divaki.

Druha, srovnavaci skupina bude rovnéz nahodné rozdélena na tfi skupiny po 17 lidech
a bude také kazda zvlast’ jednou tydné dochazet do stejné mistnosti po dobu 10 mésicti. Misto
tréninku se ale bude Ucastnit pfednaSek z d€jin divadla. Predpokladam, ze pasivni piijimani
informaci nepovede K rozvoji uvedenych vlastnosti ani ke snizeni izkostnosti ¢i trémy. Na
druhou stranu ale téma bude stale odpovidat ivodni otazce ,,Zajimé vas divadlo®, a proto by
nemélo dojit ke zklamani ucastnikil a jejich odstoupeni od vyzkumu. Cyklus ptfednaSek
povede taktéz pouze jeden zkuSeny ucitel a kazda ptrednaska bude trvat 50 minut
s desetiminutovou diskuzi na konci. V obou skupinach bude vyzadovana ucast minimalné 80

procent.

Po skonceni jak tréninku improvizace, tak cyklu prednasek dostanou ui€astnici vSech
skupin opét oba dotazniky. Zaroven budou pozadani, aby pisemné vyjadiili svlij nazor na
kvalitu a pfinosnost obou aktivit, aby ohodnotili sympatie vyucujiciho a napsali, zdali
absolvovali v poslednim roce psychoterapii ¢i kurz zaméfeny na sebepoznani a seberozvoj.
Tim muzeme zjistit, zdali K uréitym zménam nedoslo vlivem jinych proménnych, nez byl

improvizaéni trénink (napftiklad zvySeni trémy kvuli negativnimu vztahu k uciteli ¢i kolektivu
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nebo snizeni trémy absolvovanim kognitivné-behavioralni terapie). Mesic po konci
experimentu bude néasledovat pro obé skupiny debriefing, kde se vysvétli pravy cil vyzkumu a

zajemci si budou moci domluvit individualni pohovor nad svymi vysledky v obou testech.

Uvédomuji si naro¢nost celého designu, a proto navrhuji takovyto vyzkum realizovat
naptiklad jako mezioborovy volitelny predmét na vysokych Skoldch rGzného zaméieni, ne
vSak divadelniho, aby byla splnéna podminka nulovych zkuSenosti. Kreditovym ohodnocenim

by se zaroven vyiesil problém s motivovanosti ucastniki.

4.6 Analyza dat

Jak jsem jiz zminila, budu pocitat pouze s vysledky téch probandu, kteti se ucastnili
vice nez 80 procent vSech tréninkii ¢i pfednaSek. Oba testy vyhodnotim dle manuélu a
dostanu tim nasledujici vysledky pro experimentdlni 1 kontrolni skupinu pfed i po

experimentu:

= skore situacné-interpersonalnich situaci (KSAT)
= skore trémy (KSAT)
* miry tithnuti k mnou vybranym osobnostnim typlim — adjustativni, hybny, ptedvidavy,

improvizujici (SPARO)

Vyse uvedené hodnoty pied a po vycviku podrobim nejprve parovému T-testu, kterym
ovéiim, zdali mél trénink pozitivni efekt na sledované proménné. Dale pouZziji dvouvybérovy
T-test, kterym zjistim, zdali tento efekt se u experimentalni a kontrolni skupiny lisi.
Pfitomnost kontrolni skupiny mi umoZzni potencidlni zmény pfi¢ist na vrub improviza¢nimu
tréninku, protoze pokud trénink rozviji dané vlastnosti vice nez pfednasky, rozviji je tedy i

sdm o sobé. Mozné limity téchto zaveérad uvadim dale.

4.7 Diskuze

Jsem si védoma toho, Ze meéfeni rozvoje osobnostnich charakteristik miize byt
problematické. K rozvoji totiz mize dojit i jinymi zplsoby neZ tréninkem samotnym.
Napftiklad socidlni uzkost muze byt sniZena samotnym pobytem mezi lidmi, se kterymi
proband travi 10 mésicti pravidelné spole¢ny Cas a se kterymi za¢ne navazovat blizsi vztahy.
Takovémuto zkreslenému zavéru by ale méla zabranit pfitomnost kontrolni skupiny, ktera se

bude taktéz nachazet ve stalém kolektivu. Roli mize hrat také osobnost ucitele. Idealni by

proto bylo, aby vedl vsechny skupiny jeden clovek, ¢imz bychom zkonstantnéli vliv jeho
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osobnosti. Rozvoj muze byt dale zpusoben pfirozenym zranim, ke kterému by v tomto véku
doslo i bez jakéhokoliv tréninku. Mizeme také mluvit o problemati¢nosti aktivity kontrolni
skupiny. Piednasky o herectvi by teoreticky mohly taktéz rozvijet mnou vybrané vlastnosti
naptiklad na zakladé vnitiniho modelovani a piedstav. Proto v ramci pfednasek nebudou
poustény zadné filmové ukazky vztahujici se k divadlu, které by vnitini modelovani mohly
zpusobit. U mluveného slova predpokladam, ze pokud by k rozvoji vlastnosti doslo, bude
oproti experimentalni skupin¢ zanedbatelny. Také se muzeme bavit o tom, nakolik jsou
charakteristiky méfené MikSikovym SPAREM viibec ovlivnitelné, protoze Miksik (2004)
dava svou teorii do vztahu s temperamentem, ktery jak vime, je z vétsi ¢asti vrozeny. Téma

do diskuze by byla i otazka, zdali by nebylo pfinosné&jsi orientovat se ve SPARU spiSe na

posun V jednotlivych §kélach nez na osobnostni profily.

V dalsi fad¢ je tfeba zminit, Ze rozvoj vlastnosti zdvisi na jejich pocatecni urovni.
Naptiklad u pfili§ vysokého pfizpisobeni nebudeme ocekévat, ze dojde k rozvoji ve sméru
jesté vétsiho prizplisobeni za hranu normality, ale mozna i naopak. Pojem ,,rozvoj* je tedy
zavadgjici a je otazka, zdali ho lze operacionalizovat pouze jako zvySeni hodnot uréité
vlastnosti. Proto by ve vyzkumu bylo vhodné zohlednit i pocatecni tGrovné méfenych
vlastnosti, aby nedoslo ke zkresleni dat témi probandy, ktefi dané charakteristiky maji na

velmi vysoké urovni jiz od za¢atku, a proto u nich nemtze dojit k markantnimu posunu.

Z hlediska c¢asové narocnosti mého vyzkumu miZzeme mluvit o dal§i nechténé
proménné, kterou je experimentdlni mortalita. Pokud vyzkum nedokon¢i vSechny zkoumané
osoby, coz je velmi pravdépodobné, mizeme uvaZovat o tom, Ze ty osoby, které vyzkum
dokoncily nebo nemély vice nez dvacet procent absenci, maji jiné charakteristiky. Vyzkumna
skupina ze zacatku 1 konce experimentu pak nemusi byt ekvivalentni. Stejné tak je tfeba, aby
kontrolni a experimentalni skupina vykazovala na zacatku stejné charakteristiky. Aby
k ekvivalenci doSlo nahodnym rozdélenim, bylo by pravdépodobné potieba vétsiho
vyzkumného vzorku. Pfipadné by bylo vhodné pouZzit naptiklad parovani pro vyrovnani
pohlavi, protoze jak pise Miksik (2004) i Kondas (1973), vysledky v jejich testech se u Zen i

muzi mirné odlisuji.

Dalsi nechténé proménné souvisi s odhadnutim pravého cile vyzkumu. U probandii
mize nastat tak zvané sebenapliiujici se proroctvi, kdy probandi se budou vice védomé
zamé&fovat na cil rozvinout u sebe méfené charakteristiky, coz ve vysledku povede k jejich
realnému rozvoji napiiklad diky zvySené citlivosti ke zménam nebo vyssi motivaci. Z ditvodu

velké casové 1 energetické investice mlzou také ucastnici hodnotit cely vycvik jako
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ptinosngjsi, nez ve skutecnosti byl, aby u nich nenastala kognitivni disonance a nastvani z
promarnéného Casu. Tim u sebe mohou pozorovat vétsi zmény v métenych charakteristikach,

nez jaké ve skutecnosti nastaly.

V neposledni fadé¢ miizeme mluvit o desirabilité, tedy nevédomé snaze zaptisobit
lep$im dojmem. Ta se muze projevit jak v souvislosti s prvnim, tak s druhym testovanim.
Obzvlaste aktudlni je toto téma u sebehodnoticich dotaznikli, v mém piipadé tedy u dotazniku
KSAT. V ptipad¢, ze by probandi odhadli cil vyzkumu, mize u nich dojit ke snaze odpovidat
v zavéreCnych dotaznicich ,,spravné“ a prokdzat své maximalni ,,zlepSeni“ v métenych

charakteristikach.
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Zaveér

Ve své praci jsem se pokusila nastinit podminky a metody rozvoje osobnosti
prostiednictvim tréninku divadelni improvizace. Poskytla jsem piehled vSech dilezitych
aspektll osobnosti, na které improvizace klade naroky, a zaméfila jsem se na spolupraci,
kreativitu a spontaneitu, u kterych jsem dale popsala, jak kjejich rozvoji bé&hem
improvizaéniho tréninku dochazi. V druhé ¢asti prace jsem navrhla vyzkumny design, ktery
ma za cil empiricky ovéfit plsobeni improviza¢niho tréninku na rozvoj vybranych

osobnostnich charakteristik.

Improvizace svoji aplikovatelnosti do kazdodenniho Zivota (prace s chybou, pfijimani
nabidek ostatnich, rychlé reagovani, vystupovani pied lidmi) je a bude pro psychologii stale
aktualni, na coz jsem se V praci snazila poukazat. Bylo by zcela jisté zajimavé podivat se
zblizka i na zbylé charakteristiky a psychologicka témata, ktera se mi v praci objevila, ale
neméla jsem prostor se jim vice vénovat. Naptiklad téma asociativniho ¢i stereotypniho
mysleni v souvislosti s improvizaci by stalo za hlubs$i rozpracovani. Doufam proto, ze mnou

oteviena témata budou inspiraci pro dalsi zkoumani.

Cilem mé prace bylo ukazat, ze trénink improvizace neni pouhé détské volnocasové
,Hhrani si“; ale ze toto hrani miZze pfinaset kromé potéSeni ze hry i mnoha pozitiva v oblastech
osobnostné-socialniho rozvoje a sebepoznani. Snad jsem alespon Castecné piispéla k tomu,
aby v budoucnu bylo tomuto tématu vénovano vice pozornosti at’ uz V teoretické literatuie

nebo ve vyzkumu.
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