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UVOD – OGREVALNA DISCIPLINA

1.

Ko sem se odločila, da se bom v svoji drugi seminarski nalogi posvetila sodobnemu improvizacijskemu gledališču pri nas in Impro ligi, kjer se tudi sama udejstvujem, sem si predstavljala, da bo to, rečeno v maniri naših angleško govorečih kolegov, preprosto kot sprehod v parku. Ko pa se je nato moje raziskovanje zavleklo na več kot eno leto, ker se mi je zdelo, da še »nimam dovolj literature« in »teme nisem raziskala dovolj obširno«, sem na koncu ugotovila, da je bilo pisanje te naloge popolnoma skregano z osnovnimi pravili improviziranja, ki jih bomo spoznali kasneje. Skratka, zaradi osebne navezanosti in povezanosti s temo in ljudmi, ki sestavljajo omenjeno improligaško skupnost, me je (pre)velika odgovornost do vseh vpletenih dolgo časa zavirala. Izražala se je v dnevniških zapisih, kot so:    

»Kako začeti pisati o nečem, kar je v svojem bistvu »tukaj-in-zdaj«? Kako se lotiti predstavitve oblike umetnosti (in se obenem spraševati, če to sploh je umetnost), katere največja moč je ustvariti unikaten trenutek med občinstvom in nastopajočimi?«

»Kako se lotiti pisanja etnografije o predmetu, polnem konotacij in čustvenih odzivov? S pomočjo avtoetnografije? Kljub zelo uporabni metodi pa se je težko znebiti ogromnega občutka odgovornosti; do sebe, do improligaške skupnosti oziroma do prijateljev in sploh do vseh vpletenih? Kako ne izgubljati poguma z vsakim stavkom posebej, ko pa veš, da enostavno ni mogoče z nobenim tekstom zajeti bistva nečesa, ki ima tako velik poudarek na sprotnem prilagajanju situaciji, ki ne ponuja nobenega dokončnega odgovora in čigar bistvo je prav to, da si vsak ustvari svojega?«

Zapisana beseda, v nasprotju z meni ljubo gledališko improvizacijo, namreč ostane, lahko jo prebereš večkrat, prenesti mora več kontekstov. V improvizaciji pa je največ vredna moč trenutka – kaj lahko storiš v danih pogojih, da zadovoljiš sebe in občinstvo. Seveda je tako tudi v »klasičnem« gledališču, saj je predstava dogodek, ki ga ni moč dvakrat podoživeti na enak način, pa vendar si lahko vsebino osvetlimo s ponovnim branjem dramskega besedila, medtem, ko se večina povedanega v improvizaciji pozabi. Tudi zato je »najti prave besede« še težje, da ne govorimo o zavedanju, da bo to zgolj moja skromna perspektiva, ki je pomanjkljiva, subjektvina in nepopolna.

Vendar pa so to v luči moderne antropologije zgolj prazni izgovori in pomanjkanje poguma. Parcialne resnice so stalnica, antropologi se vse bolj zavedamo, da vsega pač ni mogoče popisati, ter da ne ustvarjamo socialne realnosti, kot naj bi obstajala v edinem možnem smislu, temveč s svojo razlago (eno od njih) pravzaprav ustvarjamo (Strathern 2008: 24). Izkustvenih zgodovin je toliko, kolikor je pripovedovalcev o njih (Muršič 2000: 19), pričujoča pa bo tako uvid v improvizacijsko »sceno« pri nas iz moje perspektive in pozicije »antropozatorke«, po poglavju o metodi avtoetnografije pa se bom dokončno nehala opravičevati zaradi potencialnega pomanjkanja kakšne od informacij ter se raje osredotočila na njihovo podajanje. 

2.

Moja improvizacijska pot se je začela že v tretjem razredu osnovne šole. Takrat so me doma postavili pred odločitev, naj si izberem nek krožek, ki ni šport, saj so se mati bali za moje pomanjkanje socializacije. Izbrala sem si dramski krožek v Pionirskem domu v Ljubljani in niti slučajno nisem vedela, kam bo to pripeljalo. Že od vsega začetka je mentorica dajala velik poudarek na improvizacijske vaje in formate, vendar pa smo šele v višjih razredih osnovne šole spoznali šolsko impro ligo, oz. ŠILO (prek nje pa tudi Impro ligo) ter v mojem prvem letniku gimnazije začeli znotraj lige tudi tekmovati. Od takrat naprej je improvizacija ves čas predstavljala velik del mojega življenja, najprej na vajah, nato pred občinstvom, sedaj pa se ukvarjam tudi s poučevanjem improvizacijskih veščin. Vendar pa je z leti impro
 prerasel v način življenja – ljudje s katerimi nastopam, so postali moji prijatelji, znotraj impro srenje sem spoznala tudi sedanjega partnerja, naučene in pridobljene veščine gledališke improvizacije in gledališča nasploh mi pomagajo pri služenju denarja, večina dogodkov, ki jih obiskujem je v povezavi z improm (vsaj z ljudmi v njej), nenazadnje pa poskušam zelo koristna načela za dober impro prizor aplicirati tudi na vsakdanje življenje.  

Nenazadnje noben sistem pravil, norm in šifriranih sporočil ne more predvidevati vseh možnih okoliščin, temveč lahko v najboljšem primeru ponudi splošne smernice in pravila za delovanje, katerih moč izhaja ravno iz njihove nedokončnosti in nedorečenosti. Luknja med temi nespecifičnimi pravili in specifičnimi situacijami pa ne le omogoča, temveč zahteva improvizacijo, ta je tako nujna. (Ingold in Hallam po Bruner 2007: 2) Po domače: improvizaciji se ne moremo izogniti. 

3. 

V slovarju slovenskega knjižnega jezika »improvizirati« pomeni »posredovati, poustvarjati kaj brez priprave, načrta.« Kot primere nato SSKJ ponudi: »improvizirati govor, improvizirati na klavirju, improvizirati v razredu, ko si nepripravljen, improvizirati igro, improvizirati oddajo ter izdelek narejen za začasno uporabo, ponavadi z neobičajnim materialom.«  (SSKJ 2012a) 

V starejši Verbinčevi izdaji Slovarja tujk improvizacija pomeni »izvajanje česa brez posebne priprave, iz rokava; pejor. kaj za silo, v naglici storjeno, [...] nastopiti nepripravljen.« (Verbinc 1979: 288) V Novejšem slovarju pa je geslo že za odtenek bolj pozitivno: »[...] kar je izvedeno ali predstavljeno brez priprave s trenutnim navdihom in spretnostjo ter skladno z okoliščinami; improvizirati – opraviti ali predstaviti brez priprave s trenutnim navdihom in spretnostjo in pogosto tudi s skromnimi/neprimernimi sredstvi.« (Antič 2006: 226) Nič več naglice, za silo storjeno, temveč s trenutnim navdihom in spretnostjo. Tudi v definicijah se potrjujejo moje domneve, da je moderni svet bolj odprt in nastavljen za improvizacijo kot je bil. Etimološki slovar pa pravi, da improvizirati pomeni delati, govoriti ali igrati brez priprave, izhaja pa iz italijanskega termina improvviso - nepričakovan, nepredviden (Snoj 2003: 219) .
Vse definicije torej povečini poudarjajo, da je improvizacija lahko tako odziv na nepričakovane dogodke, kot dejavnost sama po sebi. Zanimivo je tudi, da slovenska različica spletne enciklopedije Wikipedija samostojnega gesla improvizacija sploh ne pozna, je pa navedena kot del glasbene zvrsti jazz-a (vemo pa, da niso zgolj izvajalci jazza tisti, ki se igrajo z glasbeno improvizacijo). Kot posebno geslo pa so nato med drugim navedeni tudi improvizacijsko gledališče, Impro liga, Goli oder ter Narobov. Vsa gesla so opisana precej podrobno, iz česa lahko sklepamo, da so soustvarjalci fenomena imenovanega Impro liga aktivni tudi na spletu in skrbijo za informiranje širše javnosti. 

Zanimalo me je tudi, kako pojem improvizacija razlaga angleška Wikipedia.
 Improvizacija je tako opisana kot ustvarjanje v trenutku, reakcija na stimulans iz neposrednega okolja in notranjih občutij. Področja, kjer se improvizacija uporablja so različne oblike komunikacije in izražanja kot so igranje, petje, govor, ples, igranje glasbil, tudi kiparjenje in inženirstvo (hitre, začasne rešitve, pogosto iz neobičajnih materialov) in lahko vodi v ustvarjanje novih miselnih vzorcev, navad, novih simbolov in struktur. Že govor sam po sebi zahteva precej improvizacije, saj se možgani odzovejo na svojo lastno misel in ustvarijo kombinacijo popolnoma novih zvokov, besed in gest, ki oblikujejo nepredvidljive izjave, ki jim je tudi sam govorec prvič priča (v veliki večini primerov, vsekakor pa je izvedba vsakič drugačna, tudi če gre za naučeno besedilo). (Wikipedia 2012b) Improvizacija je torej, kako se znajdemo v trenutku glede na okoliščine, v katerih smo, pri čemer si pomagamo z že znanimi vzorci in spretnostmi. 

4.

Gledališki improvizaciji in improvizaciji v gledališču bom posvetila poglavje o zgodovini gledališke improvizacije, na tem mestu pa naj dodam le, da bo termin improvizacija (skoraj) vedno uporabljen v smislu gledališke improvizacije. Pojma, ki pa bosta osrednji del moje naloge pa sta »impro« in Impro liga. Impro ni zgolj okrajšava za besedo improvizacija, temveč je prej prevod ameriškega izraza »improv«, ki označuje improvizirano gledališče, kot se je razvilo v Chicagu in ki se (je) osredotoča(lo) predvsem na komedijo. Po besedah Amy Seham naj bi bil improv oblika performansa brez scenarija, kjer igralci s pomočjo predlogov občinstva ustvarjajo prizore pa tudi daljše igre – long-form predstave. To počnejo spontano in v sodelovanju drug z drugim glede na skupna pravila ali strukture iger (pri nas se imenujejo discipline ali izzivi). Navadno jo uprizori manjša skupina igralcev, ki pogosto med seboj razvijejo močne vezi in odnose, ki so posledica druženja in sodelovanja. (Seham 2001: xvii) Podobno sem opazila tudi sama, saj tudi pri nas prevladuje mnenje, da so dobri odnosi zelo pomembni pri uspehu skupine; ta naj bi se med seboj, če že ne marala, pa vsaj poznala in preživljala nekaj časa skupaj, saj se tako poveča stopnja sproščenosti in zaupanja v soigralca/partnerja na odru, prav tako pa se resni nesporazumi lahko poznajo tudi pri igri.
 Več o skupinski dinamiki pa v poglavju o impro skupnosti.
Improv, kot se je razvil v Chicagu in se potem širil na vse strani, razvijal, prilagajal formate in okuževal vedno več ljudi, lahko v grobem razdelimo na dve obliki: Short form (kratko obliko) in long form (dolgo obliko).

Pri short form obliki predstave gre za kratke prizore, ki imajo ponavadi navodila in pravila, ki jih lahko igralci poznajo od prej ali pa jih izvejo na samem dogodku in ki se jih morajo držati. Glavno gonilo predstave je publika, ki pri vsaki igri/disciplini poda enega ali več predlogov (na primer prostor, kjer se bo prizor odvijal, odnos med dvema igralcema, problem, ki ga morajo igralci rešiti itd.), kar da improvizatorjem izhodišče za prizor. Pri nas short form-e zastopa predvsem tekmovalni del Impro lige, ki se naslanja na dediščino Theatresports – mešanice športa in gledališča, kjer se dve ekipi pomerita med seboj v improviziranih prizorih (gledalci in/ali sodniki pa nato odločijo kater prizor od dveh videnih jim je bil ljubši). 
Long form ali daljša oblika improvizirane predstave je večinoma netekmovalne narave in poskuša iz predloga/ov, ki ga/jih občinstvo poda na začetku ustvariti celovečerno predstavo. Oblika je odvisna od skupine, ki jo igra, nekatere long form oblike pa so bolj klasične in uveljavljene, kot je na primer Harold.
 Daljše improvizirane oblike zahtevajo več zbranosti, pozornosti ter izkušenj na odru nasploh, saj je potrebno misliti na več stvari hkrati, tako na preteklost prizora, kot tudi na prihodnost, obenem pa še vedno ostati spontan in »v trenutku«. Zveni zahtevno in tudi je, je pa zato uspešen long form vir precejšnjega zadovoljstva tako nastopajočih, kot tudi gledalcev. Nekaj primerov long form večerov, ki so se v zadnjih dveh letih odvili pri nas: Črtice, Trozgodbje, Saund, Noč dolgih zgodb, Čas za noir, Instant šov, Trans-adriatic-impro na križarki, Kolovrat, Božična vs. Novoletna zgodba, pRima itd., poseben tematski večer pa zdaj že tradicionalno ponudi tudi Improvizija, priredba tekmovanja Evrovizije v izvedbi Teatra Narobov in Impro lige.
Za konec sem si prihranila še izraz »impro«. Ta namreč v mojih očeh ni zgolj »prevod« ameriške okrajšave improv, temveč zame osebno vsebuje kontekst in duh sodobne slovenske impro scene. Vsako nedeljo grem na impro (=grem na dogodek, ki ga organizira Impro liga), sem v impru (=igram oziroma nastopam v Impro ligi ali Improgojnici), jutri imam impro (=imam nek dogodek, ki je povezan z gledališko improvizacijo, napogosteje gre za vajo ali nastop), na žuru sem srečala impro ljudi/folk (=ljudje s katerimi se vsaj bežno poznamo, saj obiskujemo iste dogodke, so nastopajoči, sodelujoči ali redni obiskovalci, mi-skupina), itd. 
Moj končni cilj je v Geertzovi maniri čim bolj »na gosto« opisati vse aspekte impra, ki mene kot raziskovalko in improvizatorko obenem najbolj zanimajo in ki se mi zdijo zanimivi tudi iz antropološkega vidika. 

METODE DELA – LE KAJ RABIM? 
Ne glede na to, katero področje oziroma temo raziskuješ, večinoma do nje skozi raziskavo vzpostaviš določen odnos, začne te zanimati, ti na trenutke presedati, lahko te celo obsede, kljub temu pa naj bi do nje ves čas ohranjal raziskovalno distanco. Podobno tudi do ljudi v raziskavi, saj so »predmet« preučevanja. Ko pa to ni mogoče, saj je izbrano področje raziskovanja posamezniku blizu, je del njega in njegovega življenja, ter sodelovanje v njem ni omejeno zgolj na čas raziskovanja, pa navadna etnografija ne zadostuje. Zato se mnogi z veseljem zatečemo k metodi avtoetnografije, ki v prvi vrsti zavrže »Veliko teoretiziranje« in fasado objektivnega raziskovanja, ki stremi k eni sami resnici (Spry 2001: 710). Avtoetnografija je v svojem bistvu metoda, ki ves čas sili raziskovalca, da reflektira svoje različne pozicije in dialoško gleda nase kot na »drugega« (Spry 2001: 716). V teoriji to zveni popolnoma logično in preprosto, v praksi pa je dvojna pozicija pogosto ohromljajoča. Zaradi osebne navezanosti na temo, so namreč nekatere dileme, ki so prisotne že pri sami etnografiji (npr. etične), še toliko večje, saj gre za skupino ljudi, ki so mi blizu in del katere sem tudi sama. Zato je odgovornost še toliko večja.

Avtoetnografija pri tem pomaga zato, ker so ravno te dileme, ki me prevevajo v tej metodi popolnoma legitimne, oziroma jih lahko vključim tudi v samo raziskavo. Dogajanje v raziskovalcu samem namreč mora biti del besedila, če želimo razumeti od kod izhajajo nekatera opažanja. Raziskovalec tako skozi interakcije z drugimi postane subjekt raziskave, meje med osebnim in družbenim, nami (oz. bolje mano) in drugimi pa se zabrišejo. 

Seveda je tudi avtoetnografska metoda dvorezen meč. Zahtevnost pisanja avtoetnografije lepo opiše Denzin, ki pravi, da mora avtoetnografsko besedilo zadovoljiti tako literarne kritike, kot tudi strokovnjake s področja družbenih ved in humanističnih znanosti (Denzin 1997: 200). Obenem mora biti čustveno obarvana in zagnana, pa tudi kritično – refleksivna na lastno pozicijo (Spry 2001: 713). Raziskovanje s pomočjo avtoetnografije se mi na trenutke zdi nemogoče, saj je strašljivo, a obenem navdušujoče, ko se začneš umeščati v raziskavo, biti obenem raziskovani in raziskovalec. Nisem vedela v kaj se podajam, dokler nisem začela pisati, brisati in do onemoglosti iskati pomenljivejše, natančnejše, primernejše načine opisovanja vseh stvari, ki jih želim napisati. Besedilo je postalo frustracija, želja po verodostojnem in kvalitetnem pa me je skoraj ohromila. Težko si je bilo dopovedati, da je treba napisati vsaj nekaj, četudi z napisanim ne bom popolnoma zadovoljna. 

Vendar so me pomirili malce izkušenejši kolegi antropologi. Goodall tako pravi, da avtoetnografsko raziskovanje mora biti nevarno. Mora zmešati glavo. Mora odpirati vrata, ustvariti nove poti in jezik, ki ponuja in navdahne osebno, družbeno in institucionalno svobodo. Mora vplivati na bralca. (po Spry 2001: 725) Sama pa dodajam: mora vplivati na raziskovalca. Mora mu na glavo postaviti vse vrednote, vse, kar misli, da ve in česar ne, mora na novo postaviti sebe in pogled nase. Kljub temu pa dovoliti si biti ranljiva v dvojni vlogi, še ne pomeni, da je karkoli osebnega napišem, tudi sprejemljivo. Razkritje sebe, ki sem kar naenkrat obenem opazovalka in aktivna udeleženka, mora bralca popeljati nekam, kamor drugače ne bi mogel (Spry 2001: 713). Ne gre zgolj za opisovanje osebne subjektivne izkušnje, temveč naj bi kot raziskovalka refleksivno zabeležila raznovrstne diskurze, ki se prekrivajo v določenem družbenem prostoru (Spry 2001: 727). Obenem pa, tako kot pravi Richardsonova, prav ti raznovrstni diskurzi vplivajo na posameznikovo subjektivnost, ki se tako spreminja, niha in je celo kontradiktorna, ne pa stabilna in toga (Richardson 2000: 929).  Resnic je več, ta, ki sledi v nalogi, bo le ena izmed njih. Obenem pa se bom skozi celotno nalogo trudila, da svoje perspektive ne bom postavljala na piedestal (Manning 2007: 12), temveč jo bom sprejela zgolj, kot eno izmed možnih; potencialnega bralca pa na tem mestu prosim, da sam stori enako.  

Vseeno pa je potrebno poznati tudi pasti in kritike avtoetnografije, saj ta leži »na meji disciplinarnih praks« (Holt 2003: 3). Najpogosteje se avtoetnografijo označuje za zelo narcisistično metodo, ki je preveč zaverovana vase (oz. v želje raziskovalca), introspektivna in individualizirana (Holt 2003: 15). Sama sem sicer mnenja, da se avtoetnografija od »običajne« etnografije ne razlikuje veliko, vsaj glede subjektivnosti ne. Tudi etnografija pa je v svojem bistvu subjektivna, saj opazovalec zapiše zgolj svoj pogled na videno, oziroma tisto, kar se mu od videnega zdi pomembno (vsega pač ne moremo zapisati). Resnica je vedno konstrukt. 

Pomembno pa je, da se tega zavedamo in svoje resnice ne želimo prikazati kot absolutne. Tudi, če je avtoetnografija res pravzaprav način pripovedovanja o sebi, kjer raziskovalec sebe umesti v socialni kontekst (Reed-Danahay 1997: 9), pa sem prepričana, da je lastno pričevanje lahko podobno verodostojno, kot pričevanje sogovornika, na čigar resnico prav tako vpliva več dejavnikov. Predvsem se moram zavedati, da pišem in opazujem iz edinstvene pozicije, kar je tako neznanska prednost in osvobajajoče, kot tudi slabost in omejujoče. Kljub temu pa se bom na tem mestu nehala opravičevati in braniti izbrano metodo, k čimer sta me spodbudila Ellisova in Blocher v intervjuju s Holman Jonesovo. Pravita namreč, da so različni načini raziskovanja primerni za različne cilje. Brez potrebe je prepričevati posameznika, da je to, kar počneš smotrno in se braniti zavoljo izbire metode. Naj tvoje delo govori zase. (Holman Jones 2004: 11-13) Upam, da bo pričujoča raziskava dokazala, da je avtoetnografija v določenih situacijah koristna in predvsem privlačna metoda, ki lahko malce obarva pripoved o nekem družbenem fenomenu. 
Pri razmišljanju o tem, katere teme so vredne obravnave v seminarski nalogi pa so mi zelo pomagale tudi govorice. Glede na to, da je Impro liga relativno zaprta družbena tvorba, kjer se vsi člani vsaj na videz poznamo med seboj, najbrž ni nenavadno, da pogovor med nami pogosto zaide v impro vode. Teme pogovora pa se, poleg »surovega« impra in njegove teorije, impro dogodkov in splošnih dogodkov v Sloveniji in svetu, pogosto vrtijo okrog impro ljudi, njihove igre, vedenja in »položaja« v impro sceni. Najprej sem se spraševala, ali naj sploh uvrstim govorice med načine zbiranja informacij, a sem kasneje spoznala, da je odgovor samoumeven. Nikakor ne bom izdajala zaupnih informacij, vendar pa bom govorice uporabila zgolj kot smernik za dinamiko v impru. Če se veliko govori o nečem, se mi zdi to dovolj relevantno, da dobi svoje mesto tudi v pričujoči nalogi. Podobno trdi Ramšakova, ki se pogosto ukvarja z govoricami in kaj te pomenijo za skupinsko dinamiko. Iz govoric se namreč lahko veliko naučimo o pomenih odnosov moči in prenosu informacij v posameznih družbenih okolijh (Ramšak 2006: 59). Prav govorice o impro eliti oz. »tistih pri koritu«, so me spodbudile k tem, da tudi to vključim v raziskovanje, čeprav sama temu najprej sploh nisem posvečala pozornosti. Največ govoric in opravljanja sem zasledila predvsem o »vodilnih« v Impro ligi in impru, kar se sklada s teorijo Ramšakove, da so eni najpogostejših motivov opravljanja, ogovarjanja in govoric zavist, frustracija ali neizpolnjene želje (ibid.: 26). Veliko ljudem namreč impro in uspehi na tem področju pomeni ogromno, žal pa so nekateri bolj, drugi pa manj uspešni, zaradi česar lahko pride tudi do frustracij. Opravljanje, ogovarjanje in govorice pa imajo v vsakem primeru družbeno funkcijo, saj pomagajo določati in utrjevati meje skupine, ustvarjajo skupinsko identifikacijo in krepijo ali slabijo skupinske vrednote (ibid.: 78). Opravljanje je velikokrat nezavedno in vtkano v socializacijo (ibid.: 145), zaradi česar sem šele po nekaj časa trajajoči raziskavi dognala, da sem se nezavedno tudi pri izbiri poglavij in fokusov naslanjala prav na informacije, ki sem jih dobila skozi opravljanje. Zanimivo je, da tudi Ramšakova potegne vzporednico med humorjem in opravljanjem. Oba se dogajata med posamezniki, ki imajo poseben odnos drug do drugega ter oba lahko pozornemu raziskovalcu pomagata odkriti formalne in neformalne družbene strukture v skupnosti. (ibid.: 246) 

Pogovore, predvsem neformalne in polformalne sem opravljala pravzaprav več let, zato je težko našteti vse, ki so sodelovali pri nastanku te naloge, pravzaprav so bili prav vsi improligaši na ta ali oni način odgovorni za kakšno od informacij, zato jih ne bom naštevala poimensko, zahvaljujem se prav vsem.

Govorice, pogovori, opazovanja, in izkušnje so mi tako pomagali pri pisanju (avto)etnografije, ki sem jo poskušala umestiti v širši prostor in čas tudi s pomočjo raziskovanja literature. Slednje je o gledališki improvizaciji in impru na voljo kar precej, vendar žal večina ni dostopna pri nas. Zato sem se naslanjala na različne discipline (antropologija, sociologija, teatrologija, psihologija itd.) ter si s tem malce razširila nabor literature. 
Sedaj, ko smo s formalnostmi končali, pojdimo na začetek. 

ZGODOVINA GLEDALIŠKE IMPROVIZACIJE – ZGODOVINSKI DOGODEK
Glede na to, da so si gledališki strokovnjaki enotni v svoji neenotnosti glede izvora gledališča, je prav tako težko določiti tudi začetno točko gledališke improvizacije. Vendar pa obstajajo nekatere točke, smeri oziroma posamezniki znotraj zgodovine gledališča, ki so pomembno vplivali na nastanek, razvoj in usmeritev impro skupin, kot jih poznamo danes. V skladu s tem bom poskušala omeniti vsaj nekatere, ki so se največkrat pojavili v prebrani literaturi, obenem pa sem gotova, da bom koga ali kaj tudi izpustila, zato potencialnega bralca spodbujam, da sam pomisli in doda morebitne manjkajoče člene sam. 

Na spletni strani Impro lige je kot prva omemba gledališke improvizacije naveden Aristotlov zapis v Poetiki, kjer naj bi zapisal, da je prav improvizacija tista dejavnost iz katere sta se razvili tako tragedija, kot komedija (Impro liga 2012). Po evropocentričnem stališču, da je tragedija oz. drama izhodiščna točka nastanka gledališča (Milohnić 2009: 28), lahko tako zaključimo, da improvizacija datira še pred začetke gledališča kot takega. Vendar pa je kritik takšnega evropocentričnega pogleda več, med drugim Rozik pravi, da so bili prvi gledališki dogodki opisani že dvesto let preden je Aristotel sploh napisal Poetiko, naslanjali pa so se prav na domišljijo in kreativnost, glavnih gonilih improvizacije (Rozik 2002: xii – xv). Obenem je dejstvo, da so performativni elementi skupni vseh družbam, gledališče kot umetnostna oblika pa ne nujno. V mnogih družbenih skupinah je tako performans ključni del rituala (pravzaprav ima vsak ritual svoje performativne točke), vendar pa institucionaliziranega gledališča ne poznajo. Morda je tudi zato izvorna točka gledališča za mnogo avtorjev ritual; kot na primer zapiše Milohnić: »Gledališče nastane, ko se ritual »teatralizira«, ko se prelevi v gledališče« (Milohnić 2009: 27). Sama struktura rituala pa je bila v začetku 20. stol. s strani različnih teoretikov povzdignjena v splošni strukturni temelj grške tragedije (Milohnić 2009: 28). Idejo o rojstvu gledališča iz rituala so najbolj goreče zagovarjali tako imenovani »Cambriški antropologi«, skupina raziskovalcev iz Univerze v Cambridgu, ki pa so svoje argumente osnovali na teoriji socialnega darvinizma. Zaradi slednjega, še bolj pa zaradi dejstva, da je iskanje enotnega izvora gledališča problematično, saj gledališče nikakor ni enoznačen pojem, teorije o izvoru gledališča v ritualu niso več tako razširjene, kot so bile še nedavno (Zarrilli in drugi 2006: 34). Kljub vsemu pa je vzporejanje rituala in gledališča zelo pogosto. Tudi po Kirbyjevi šamanistični teoriji je namreč igralec zgolj novi šaman, ritual pa naj bi predstavljal obliko pragledališča (Milohnić 2009: 29-30). Teorijo o izvoru gledališča v ritualu sta podprla tudi Turner in Schechner, dva izmed najpomembnejših teoretikov performansa.
 Schechner pa kot prelomno točko nastanka gledališča označuje trenutek, ko pride do ločitve med gledalci in izvedbo (Schechner 1988: 26), medtem ko Rozik pravi, da se je to zgodilo, ko je gledališki umetnik začel vaditi gledališko tehniko zaradi sebe in svojega igralskega napredka. Takrat naj bi ritual postal umetnost. (Rozik 2002: x) Tudi Frost in Yarrow kot prvega igralca izpostavita šamana, ki naj bi združeval vlogo duhovnika, performerja oz. nastopajočega, zdravnika, pripovedovalca zgodb in klovna (Frost in Yarrow 2007: 5-6 prim. Schechner 1996: 238). V sodbe o pravilnosti te teorije se ne nameravam spuščati, kljub temu pa je omemba rituala pomembna zato, ker se analogije gledališče – ritual oz. tudi impro gledališče – ritual pojavljajo še danes. Vendar je do danes še dolga pot, zato nadaljujmo, obljubljam pa, da se z ritualom še srečamo, saj se večina antropoloških raziskav performansa ukvarja s tem ali onim ritualnim aspektom performansa (ali performančnimi aspekti ritualov). 

Nazadnje omenjeni šaman – prvi igralec, naj bi bil po Frostu in Yarrowu tudi klovn. Slednji je kot igralec posebne vrste obstajal že v stari Grčiji, njegovi nastopi pa so vključevali akrobatiko, žongliranje, tudi obscenosti, predvsem pa je bila funkcija nastopov slavljenje človeškega telesa ter parodija oz. relativizacija svetih mitov, vse to pogosto s pomočjo lastne iznajdljivosti in kreativnosti (Frost in Yarrow 2007: 6). Ne glede na to, kako zelo so se različni klovni razlikovali med sabo, pa so imeli skupno značilnost in to je komunikacija z občinstvom (Frost in Yarrow 2007: 7), ki je za improvizacijsko gledališče osrednjega pomena še danes. 

V srednjem veku je izjemna resnost uradne cerkvene ideologije povzročila, da je bilo treba zunaj nje uzakoniti veselost, smeh in šalo, ki so bili iz nje izrinjeni. Tako so poleg kanoniziranih oblik srednjeveške kulture začele nastajati vzporedne oblike, ki so bile po svoji naravi čisto smehovne (Bahtin 2008: 79). Obseg in pomen smehovnih oblik in izrazov, kot jih poimenuje Bahtin, sta bila v srednjem veku velikanska (ibid.: 10). Še posebno pomembna so bila karnevalska praznovanja, ki so postala začasna utopična kraljestva enotnosti, svobode, enakosti in izobilja (ibid.: 15). Znotraj karnevalov so potekale različne obredno-uprizoritvene oblike, ki so onstran uradnega gradile nov svet, necerkven in nedržaven (ibid.: 11). V skladu s tem Bahtin opozori še na dejstvo, da so sicer srednjeveške-gledališko-uprizoritvene oblike po večini težile k ljudsko-tržni karnevalski kulturi in so bile pogosto tudi njen sestavni del. Pa vendar osnovno karnevalsko jedro kulture ni umetniška gledališko-uprizoritvena oblika, temveč stoji na meji med umetnostjo in življenjem. Ljudje karnevala ne gledajo, ampak v njem živijo, (ibid.: 13) kar se mi na nek način zdi res tudi za impro. 
Karnevalsko pot nadaljujemo v renesančni Italiji; enega največjih zgodovinskih vplivov na impro namreč predstavlja italijanska Commedia dell'arte, ki so jo potujoči umetniki izvajali med 16. in 18. stol. Prosti prevod pojma »Commedia dell'arte« bi lahko bil »komedija profesionalcev« (oz. po wikipedii »poklicna komedija« (Wikipedija 2012a), saj so bili vanjo vključeni profesionalni igralci (to naj bi bili tudi prvi profesionalni igralci sploh). Tako je bila tudi sama forma Comedie dell'arte, kljub temu, da je bilo besedilo improvizirano, zelo začrtana. Igralci so ponavadi igrali en lik, s katerim so se podrobno spoznali tudi s pomočjo vaj, pripravljen pa so imeli tudi okviren scenarij dogajanja, znotraj katerega so nato improvizirali dialoge. (Frost in Yarrow 2007: 7) Ena glavnih posebnosti Commedie dell'arte je bilo igranje in nastopanje na različnih prizoriščih, kot so improvizirani odri na tržnicah, potujočih vozovih ali banketnih dvoranah (Barranger 1991: 57), kar spominja tudi na ostanke srednjeveške karnevalske kulture. Čeprav improvizacija, kot eno osnovnih ustvarjalnih orodij v gledališču, ni nikoli povsem zamrla, je v 18. stol. prišlo do nekaterih sprememb, kot na primer v opremi gledališč (postanejo veliko bolj razkošna), večjo vlogo je dobil režiser ter tudi besedilo samo (Frost in Yarrow 2007: 8). Vse to pa so elementi, ki se od improvizacije že oddaljujejo, zato ni čudno, da je 19. stol. minilo pretežno v znamenju tradicionalnega gledališča. 

Šele s prihodom in delom Konstantina Stanislavskega, Rusa, po mnenju mnogih celo »očeta moderne improvizacije«  ki je gledališko improvizacijo uporabljal kot pripomoček za oblikovanje igralca (Allain in Harvie 2006: 68), dobi improvizacija svoje stalno mesto tudi v tradicionalni gledališki tradiciji. Bil je pristaš naturalističnega gledališča, ki predpostavlja, da bodo čustva in občutki, s katerimi igralec operira v vlogi, kar se da pravi in avtentični, igralec pa naj bi jih igral iz sebe in svojih izkušenj. Da pa to doseže, je zelo pomemben trening oz. sistem vaj, predvsem improviziranih prizorov, ki vplivajo na igralčevo poznavanje samega sebe, svojih zmožnosti, še bolj pa obvladovanje strukture, ritma, atmosfere, ki obdajajo in določajo odrski lik (Allain in Harvie 2006: 69 in Frost in Yarrow 2007: 20-1). Improvizacija je z njegovim »Sistemom« postala ključni del treninga in vaj za igralca, vendar pa sta še vsaj dve možni uporabi improvizacije v gledališču. Poleg te, s katero se bom ukvarjala v nadaljevanju, torej gledališka improvizacija kot performans sama na sebi, pa Frost in Yarrow izpostavita še improvizacijo, kot pomoč pri spoznavanju igralca (ali kogarkoli drugega) samega, ne pa zgolj njegovega lika. Ta vrsta uporabe improvizacije se počasi širi tudi na področje izobraževanja, psihoterapije pa tudi v podjetja. (Frost in Yarrow 2007: 19) Stanislavsky je torej zgradil temelje, nato pa so se s pomočjo migracij, variacij in pa nestrinjanj z njegovo metodo, pojavile še druge šole, ki so počasi privedle tudi do naše Impro lige.

Eden izmed učencev Stanislavskega je bil tudi Vsevolod Meyerhold, ki je kasneje zavrnil naturalistično metodo, ker se mu je zdela preveč elitistična, sam pa je želel v gledališče privabiti množice. Zato se je naslonil na tradicijo Commedie dell'arte ter dal večji poudarek na fizično igro, cirkus in gimnastiko, ki naj bi privabili občinstvo. Obenem pa je velik poudarek dajal tudi na odnosu med režiserjem in igralcem, ki naj bi skupaj postavila mizansceno (v nasprotju z večinoma sprejeto vlogo režiserja kot interpreta dramskega besedila in igralca bolj kot izvajalca ukazov). (Allain in Harvie 2006: 56-7)

V Franciji kot enega najpomembnejših pri razvoju gledališča izpostavljajo Jacquesa Copeauja, ki se je prav tako seznanil z delovanjem Stanislavskega ter Commedio dell'arte. S svojo partnerko Suzanno Bing, prav tako igralko, sta poučevala tako otroke, kot odrasle in skozi poučevanje pravzaprav eksperimetirala z najrazličnejšimi tehnikami. Najprej sta osiromašila oder, oziroma ga bolj odprla za igralca, kot za tehnične pripomočke na odru, predvsem pa sta odvzela primarno mesto besedilu in ga nadomestila z raziskovanjem ekspresivnosti telesa, tišin na odru, predvsem pa sta vse to počela brez vnaprej pripravljenega načrta – tudi poučevala sta tako s pomočjo improvizacije, opazovanja, odzivanja na videno in izboljševanja. (Frost in Yarrow 2007: 25-30) Copeau je bil mnenja, da se je improvizacije potrebno naučiti, jo obvladati in nato z njeno pomočjo ustvariti celo nov žanr »nove improvizirane komedije« (la comedie nouvelle), ki predstavlja revitalizacijo Commedie dell'arte, s tem, da je določene elemente, ki so bili edinstveni času in prostoru renesančne Italije, opustil, namesto tega pa v prvo vrsto postavlil pripravljenost na nastopanje kjerkoli in kadarkoli. (Frost in Yarrow 2007: 31-4) 

Kar se tiče razvoja gledališke misli 20. stol., so nekateri izmed pomembnejših posameznikov na primer še Grotowski, ki se je s svojim revnim gledališčem želel zopet osredotočiti na igralca, brez ostalih motečih elementov, Artaud, ki je želel z gledališčem krutosti »uprizarjati neuprizorljivo« in seveda Brecht, o katerem pravijo, da predstavlja največji mejnik v gledališki zgodovini in ki je gledališče med drugim povezal s kabaretom, njegova želja pa je bila odpreti gledališče širšemu občinstvu, ki bi v »gledališču kadilcev« (»smokers theatre«), dajalo komentarje in bilo pomembnejši del predstave kot doslej. Gledališko občinstvo naj bi tako postalo skupina gledaliških strokovnjakov, podobno, kot je na športnih dogodkih cel stadion poln športnih strokovnjakov. (Seham 2001: 8) Od pomembnejših ljudi, ki so v svojem delu uporabljali improvizacijo bi lahko omenila še Jacques Lecoq-a, ki je raziskoval predvsem mimiko in fizično komedijo klovnov, pa Theatre du soleil in najbrž še koga. Kljub temu pa se mi zdi, da je za vtis o različnih smereh v »tradicionalnem« gledališču, ki so se razvile s pomočjo improvizacije ter v nove, »alternativne«
 oblike gledališča zaenkrat dovolj, zato se  sedaj selimo v Združene države Amerike, saj se je prav tam začelo izoblikovanje improvizacijskega gledališča, kot ga poznamo danes.

 S selitvijo Boleslavskega, učenca Stanislavskega, v Ameriko, je v New Yorku nastalo tako imenovano Laboratorijsko gledališče, ki se je tako imenovalo predvsem zaradi dolge »inkubacijske dobe« igralcev, ki so morali najprej tri leta spoznavati igralske veščine po sistemu Stanislavskega, šele kasneje pa so lahko nastopili pred občinstvom (Frost in Yarrow 2006: 45-6). Medtem, ko so v Laboratoriju poudarjali predvsem odnose in komunikacijo med igralci samimi, se je v Chicagu razvila smer, ki je veliko bolj poudarjala odnos igralcev z občinstvom, kot pa zgolj odnose med igralci na odru. Začetke razvoja čikaškega stila improvizacije se pogosto pripisuje tudi Nevi L. Boyd, ki v osnovi sploh ni bila igralka. Bila je učiteljica, sociologinja in strokovnjakinja za pedagogiko, ki je ustanovila »Recreational training school«, v kateri je bil poudarek predvsem na igrah, pripovedovanju zgodb, folklori in plesu, gledališka dejavnost pa je bila namenjena predvsem stimulaciji ustvarjalnega izražanja tako pri otrocih, kot tudi pri odraslih, s poudarkom na raziskovanju samega sebe in osebne izkušnje (Spolin 1999: xi), obenem pa je izpostavljala terapevtsko vlogo iger. Delovala je v Hull Housu in je ena od začetnic, ki je zaslužna za uporabo gledališča v izobraževalne in v terapevtske namene (Drama therapy central 2009).
Njena učenka je bila tudi Viola Spolin, ki je nato njeno delo nadaljevala, predvsem pa igre uporabila v povezavi z gledališčem in napisala eno od prvih knjig z impro igrami in vajami. Ukvarjala se je s »community theatre«
 in imigrantskim otrokom s pomočjo (predvsem neverbalnih) iger pomagala najti način izražanja in reševanja problemov. Hull House, kjer sta delovali tako Boydova kot Spolinova je bil namreč pravzaprav »zavetišče« za imigrante, kulturni center in šola obenem (Wikipedia 2012a). Bila je tudi prva, ki je v improvizacije vključila predloge iz občinstva, kar je kasneje postalo ena glavnih značilnosti »čikaškega sloga«. Njen sin, Paul Sills pa je skupaj z Davidom Shepardom osnoval prvo skupino, ki se je v celoti posvetila improvizacijskemu delu, The Compass, ki je svojo inspiracijo iskala predvsem v Commedi dell'arte in Brechtovih teorijah (Frost in Yarrow 2007: 50-2). Sills je skupino nato razvil v novo skupino »The Second City«, ki je zaradi svojega uspeha odpirala nove podružnice ter se obdržala vse do danes.
 
Poudarek Viole Spolin in njenega sina je bil predvsem na tako imenovanem »para-gledališču«, oz. gledališču, čigar primarni cilj je samoaktualizacija in raziskovanje »svobodnega prostora« v človeku, ki naj bi omogočal, da človek resnično počne, kar si želi. Zgoraj omenjeni David Shepard pa je izhajal iz Brechtove ideje političnega gledališča ter gledališča proletariata, za nas pa je pomemben tudi zato, ker naj bi bil med drugim eden izmed začetnikov ideje o Theatresports oz. tekmovanja v improvizaciji (kar navsezadnje, kot že ime pove, Impro liga tudi je). (Frost in Yarrow 2007: 55-6) 
Veliko vlogo pri zasnovanju Theatresports in uveljavitvi nove oblike improviziranega performansa pa je igral Keith Johnstone, s čigar zgodbo se bo zaključil del o zgodovini gledališke improvizacije. V nadaljevanju bom na hitro orisala družbeno dogajanje v 60. in 70. letih tako pri nas, kot tudi po svetu, ki je pripeljalo do porasta in razvoja improvizacijskega gledališča ter z nekaj desetletno zamudo le-tega prineslo tudi k nam. 

Keith Johnstone je začel kot učitelj v šoli, kasneje pa se je zaposlil na Royal court theatru v Londonu, kjer je poučeval igralce. Svoje metode učenja je razvijal skozi učne ure same, osredotočal pa se je predvsem na spontanost in spontano pripovedovanje zgodb, vzpostavljanje statusnih razlik med karakterji na odru ter predvsem na sodelovanje med soigralci (sprejemanje ideje drugega in njeno nadgrajevanje). Ker so se igralci med vajami, igrami in improvizacijami zelo zabavali, je Johnstone želel videti, kako bi se obnesle vaje in igre pred občinstvom. Po nekaj predstavitvah na različnih šolah, se je skupina poimenovala Theatre machine in kar je bilo na začetku mišljeno kot zgolj predstavitev tehnik in vaj, je sčasoma preraslo v predstave. (Johnstone 1992: 20-7) Johnstone je tudi avtor dveh poglobljenih monografij o improvizacijskem gledališču Impro: Improvisation and the theatre ter Impro for storytellers, ki sta odlična teoretična in praktična priročnika za spoznavanje z improvizacijo. Do danes je Johnstone s pomočjo sodelavcev ustvaril formate impra, kot so že omenjeni »Theatresports« pa tudi »Gorilla theatre«, katere variacijo pri nas predstavlja skupina Gverila teater.
V vsaki izmed teh šol so se nato urili različni igralci, od katerih so nekateri ustanavljali nove šole in/ali formate improvizacijskega gledališča, zato je nadaljnja geneza zelo zahtevna. Jasno pa je, da je prav čikaška šola improvizacije tista, na čigar osnovi je tudi pri nas »zrasla« impro liga, zato se sedaj selimo v Slovenijo. Ugotavljali bomo namreč, katere okoliščine so privedle do tega, da je leta 1990 Andrej Rozman – Roza z razglasom v reviji Mzin k sodelovanju na tekmovanju v gledališki improvizaciji povabil katerokoli zainteresirano skupino in s tem dejanjem pravzaprav ustanovil Impro ligo.  

Še prej pa se mi zdi primerno na kratko orisati dejavnike, ki so po mojem mnenju pripomogle k razvoju in razmahu improvizacijskega gledališča od druge polovice dvajsetega stoletja naprej. Ti namreč hkrati lepo ponazarjajo tudi razloge, zakaj so veščine impra dandanes tako koristne tudi v vsakdanjem življenju.

Spremembe, ki so se v 60. letih dogajale po vsem svetu so posledica različnih dejavnikov. V prvi vrsti je za prestopa iz modernosti v postmodernost zaslužna tehnološka modernizacija, ki je omogočila množično proizvodnjo dobrin. Temu je sledilo naraščanje prebivalstva, urbanizacija in premik v terciarni, storitveni sektor gospodarstva, za kar pa se je bilo potrebno šolati, ne smemo pozabiti tudi povečanega vstopa žensk na trg dela. Zaradi podaljšanega šolanja se je obdobje mladosti raztegnilo, obenem pa ponudilo več alternativ pri izbiri življenjskih poti in predvsem občutek o možnosti izbire poteka svojega življenja ter življenjskega sloga. Obenem je vpliv »velikih institucij smisla«, kot sta cerkev in družina upadlo, ljudje pa so tako postali sami zadolženi za ustvarjanje svojega smisla, usmerjanja svoje življenjske poti in iskanje samostojnih rešitev življenjskih vprašanj. (po Ule 2008: 35) Porast stilizacije življenja in večje možnosti za kreiranje lastnih življenjskih stilov, nekateri umeščajo v 60. leta 20. stol., ko so nekatere umetnostne smeri (predvsem dadaizem) ter posamezniki, kot je npr. Marcel Duchamp, začeli umetnost prenašati tudi na raven vsakdanjega življenja (Featherstone 1991: 66). Kultura je navsezadnje glavno področje védenja in reprezentacij doživetega (Debord 1997: 49), zato je pogosto znanilka sprememb, oziroma se nanje odziva.
 V tem pogledu Fischer-Lichtejeva zaključi, da je bilo veliko uprizoritev v 60. in 70. letih 20. stol. odgovor na povečano mediatizacijo kulture (Fischer-Lichte 2008: 11). Vendar pa po njenem pride do prvega performativnega obrata že prej. Že v začetku 20. stol. namreč pride do spremenjenega fokusa pri preučevanju mitov in ritualov, kjer nekdanje prevladujoče osredotočanje na mit, kot primaren ter ritual kot sekundaren, ki mit zgolj upodablja, zamenja teza Robertson Smitha. Slednji pravi, da je mit pravzaprav zgolj razlaga rituala in ne obratno. Prav tako je utemeljitelj teatrologije Max Hermann, le-to utemeljil predvsem na spremembi iz tradicionalnega pojmovanja gledališča, kot predmeta literarne vede v novo pojmovanje, ki se ukvarja predvsem z uprizoritvijo samo. (po Fischer-Lichte 2008: 42-45) Vseeno pa so 60. in 70. leta še vedno prelomna. Poleg že omenjene ekspanzije kapitalizma in potrošništva je povečano priseljevanje v mesta in posledična ekspanzija le-teh, večja mobilnost, že omenjen tehnološki razvoj, predvsem imam tu v mislih komunikacijska sredstva in še mnogo drugih dejavnikov vplivalo na preoblikovanje skupnosti in posameznikov. Nekatere spremembe so vplivale nanje v pozitivnem smislu (ženske v posameznih državah dobijo volilno pravico, večje je zaposlovanje žensk, prav tako se opozarja na rasizem in popravljanje preteklih krivic bivšim koloniziranim državam, razširjajo se protivojni protesti in hlepenje po svobodi, itd.), spet druge malo manj (npr. zmanjšana moč institucij smisla, povečana globalizacija, za katero je sicer težko reči, da je zgolj negativna, porast tržnega kapitalizma itd.), vendar pa so se vse te spremembe odražale tudi v umetnosti. Že omenjeno prepletanje umetnosti in vsakdanjega življenja je namreč skupaj z družbeno-političnim aktivizmom in omenjenim »novim« fokusom na uprizoritev, prineslo nove oblike gledališke aktivnosti – performans in akcijo (Fischer-Lichte 2008: 23). Performans je sicer izraz, ki ga je težko natančno definirati, ker je postal neke vrste krovni izraz (umbrella term), pod katerega so jezikoslovci uvrščali vse, kar jih ne zanima, antropologi in folkloristi pa vse kar jih (nas) zanima (Fischer-Lichte 2008: 42). Orlova pod sam izraz performans uvršča tudi akcijo, dogodek in hepening (Orel 2010: 273), kar je meni osebno bliže, zato se bom večinoma posluževala izraza performans, razen, če ni v posamezni literaturi poudarjena dotična oblika performansa.   
Izraz performans je sicer skoval John Austin v 50. letih in jo izpeljal iz glagola »to perform« oz. izvesti dejanje (Fischer-Lichte 2008: 32). Pri performansu je prav izvedba ključnega pomena, predvsem pa je pozornost usmerjena v družbene procese, ki »določijo«, kaj sploh je umetnost (Zarilli in drugi 2006: 419).
 Za performans je značilno, da briše ločnico med umetnostjo in vsakdanjem življenjem, saj s svojo uprizoritvijo pogosto posega v javni (največkrat urbani) prostor, razveljavlja razlike med popularno, elitistično in množično kulturo ter problematizira odnos med profesionalnim in amaterskim gledališčem (Orel 2010: 274-5). Zelo pogosto je družbeno in/ali politično angažiran, po Fischer-Lichtejevi pravzaprav vedno, saj gre za pogajanje med pozicijami in odnosi (akter-gledalec) in s tem za razmerja moči (Fischer-Lichte 2008: 66). Pojav performansov je vplival tudi na razvoj gledališča nasploh, ki je s tem kar naenkrat dobilo veliko alternativnih različic, kar po mennju Orlove izhaja tudi iz iskanja novih načinov življenja (Orel 2010: 273). Tako je ena od alternativ v devetdesetih letih postala tudi Impro liga – tekmovanje v gledališki improvizaciji, ki tako razen sezone 2004/2005 neprekinjeno deluje že 18 let. 
KAKO SE JE VSE ZAČELO PRI NAS – MEMOARI
Da je Impro liga nastala, je torej v veliki meri zaslužno Gledališče Ane Monro. V zborniku, ki je bil izdan ob njihovi desetletnici obstoja, Od Talija do Torija, lahko izvemo, da je bilo Gledališče Ane Monro
 ustanovljeno kot frakcija Gledališča PREDRAZPADOM, ki je po besedah članice GAM in avtorice uvodnega zgodovinskega pregleda delovanja, Mojce Dimec, eno izmed nekaj alternativnih gledališč v Sloveniji, ki so bila aktivna od konca 60. let naprej.
 Kot prvo alternativno gedališče pri nas omenja Gledališče poezije, ki se je nato preimenovalo v Gledališče Pupilije Ferkeverk in ki je prvo šokiralo takratno javnost s svojim ritualnim gledališčem.
 Poleg njih so bili aktivni še Eksperimentalno gledališče Glej, Lado Kralj pa je po izstopu iz Gleja ustanovil Gledališče Pekarna, ki se je posluževal tako imenovanih gledaliških eksperimentov, ki so preraščali izključno prenašanje tujih eksperimentov k nam, temveč so se lotevali avtorskih del. Težava pri ritualnem gledališču, ki se posveča avtentičnosti in socialni terapiji in ga sam gledalec navidezno ne zanima toliko, kot avtorerapevtska izkušnja igralcev, je ta, da je meja med »umetniško grupo in terapevtskim krožkom« (Dimec 1991: 4) zelo fluidna, zaradi česar je prišlo do razhajanj med akterji. Tako je Jani Osojnik zapustil Gledališče Pekarna in ustanovil Gledališče PREDRAZPADOM.
 Leta 1981 se prvič pojavi GAM, takrat še kot frakcija Gledališča PREDRAZPADOM, v katerem sta bila zgolj dva člana – Andrej Rozman in Marko Kovačič. Leta 1983 se skupina razširi in dobi še pet novih članov, Andrej Rozman pa zapiše tudi manifest GAM. V njem je zapisano, da se skupina zgleduje po Commedii dell'arte, ruski avantgardi, kitajski operi in ameriški burleski. (Dimec 1991: 3-10) Svoje predstave tako ustvarjajo že od leta 1981, še danes pa predstavljajo »pomembno producentsko hišo, ki pokriva celoten program produkcije na področju uličnega gledališča – od vzgoje, organizacije festivalov in produkcije predstav, do nastopov po celotni Sloveniji in širnem svetu ter vpetosti v mednarodna sodelovanja« (Ana Monro 2012). Leta 1990 je skupina izvajala predstavo Variete, kjer so gledalcem prikazali kolaž improvizacijskih songov
 (Impro liga 2012), nadaljevanje zgodovine pa prepuščam Jušu Milčinskemu, nekajletnemu vodji Impro lige, ki je po premoru zaslužen za ponovno obuditev Impro lige pri nas in ki nas (improvizatorje in improvizatorke) je preko elektronske pošte, 29. 11. 2011 takole seznanil z začetki Impro lige pri nas:  

»Malce zgodovine: 29. septembra 1993 je Andrej Rozman - Roza v Mzinu objavil Razglas, v katerem je vabil amaterske gledališke in ostale skupine, da se proti Gledališču Ane Monro pomerijo na odru v KUD-u France Prešeren
 ali kod drugod. GAM so namreč od leta 1990 izvajali predstavo Variete, ki je bila sestavljena iz improviziranih iger in songov, potem pa so ustanovili impro tekmovanje, torej Impro ligo - v prvem letu so se vse ekipe pomerile z njimi, v naslednji sezoni pa se je razvilo pravo tekmovanje. Kot se za ustanovitelje spodobi, so v sezoni 1994/95 slavili prav GAM, kasneje pa smo v petnajstih sezonah dobili še 12 različnih prvakov (Končno sprejeti, Piloti in Modro nebo so bili prvaki dvakrat).

No, in zakaj 29. november 1993? Takrat je bila ob polni luni odigrana prva tekma Impro lige med ekipama GAM in GILŠ Nasa kabinet - in ta dan tudi štejemo za uradni rojstni dan Impro lige. Letos smo tako v 18. sezoni (morala bi biti sicer 19., a sezone 2004/05 ni bilo)
 in upam, da s takšnim zanosom in ponosom dočakamo tudi veliki žur ob 20. obletnici. Živeli!«

Gledališče Ane Monro je torej eden ključnih akterjev pri ustanovitvi Impro lige, poleg tega pa je zaslužno tudi za to, da je glavni dom Impro lige KUD France Prešeren, saj so odigrali pomembno vlogo »pri vzpostavitvi kulturnega centra KUD France Prešeren v Ljubljani« (Ana Monro 2012). Več o KUD-u France Prešeren in podrobnostih Impro lige pri nas pa v naslednjem poglavju.
IMPRO LIGA OD BLIZU – KDO, KJE, KAJ

Za malo boljšo preglednost, ki bo predvsem meni olajšala pisanje in mi pomagala, da česa pomembnega ne pozabim, sem poglavje razdelila na osnovna vprašanja Kaj?, Kdo?, Kje? in Zakaj?. Na vsako vprašanje bom poskušala odgovoriti tako, da bom na koncu podala čim več informacij, ki bi lahko bralcu, ki z Impro ligo še ni seznanjen, osvetlila njeno strukturo in delovanje.
KAJ?

Impro liga je uradno prijavljena kot projekt KUD-a France Prešeren v Ljubljani, čeprav že dolgo ni doma samo v KUD-u. Kot že omenjeno, gre za tekmovanje v gledališki improvizaciji, kjer se med seboj v športni maniri pomerita dve ekipi, ki na predloge, ki jih poda občinstvo, odigrata vsaka po en prizor, nato pa se gledalci in sodnika odločijo, komu bodo dali svoje točke. Glas publike je vreden dve točki (lahko jih dobi ena ekipa, ali pa si v primeru, da je občinstvo neodločeno, ekipi razdelita vsaka po eno točko), glas sodnikov pa eno točko. Ker je točk liho število, je na koncu ena ekipa zmagovalna in če pride vse do finala in tam premaga tudi zadnje nasprotnike, dobi v roke prehoden Impro liga pokal.
Ostale podrobnosti impro tekme pa se spreminjajo glede na interne dogovore sodelujočih in vodstva impro lige. Vsako sezono, ki traja enako kot študentsko šolsko leto, torej od oktobra do junija, Impro liga namreč pred njenim začetkom organizira skupščino, na katero je vabljena vsa zainteresirana javnost, kjer se določi pravila in sistem tekmovanja za prihajajoče leto. Obenem se k sodelovanju povabi skupine in posameznike, ki nato nekje do sredine septembra oddajo prijavnice, kjer se s podpisom zavežemo, da bomo pridno sodelovali v impro aktivnostih tistega leta. Ko se ekipe formirajo, se zadnja leta zaradi velikega števila prijavljenih ekip in omejenih terminov tekem organizirajo kvalifikacije, kjer se nato izbrana komisija odloči, kdo je pokazal dovolj, da se uvrsti v tekmovalni del. Letošnjo sezono je bilo takih ekip devet, od katerih sta imeli dve že po zaključku lanske sezone zagotovljeno mesto v letošnjem tekmovalnem delu – zmagovalci Impro lige 2010/2011 Fookiš in zmagovalci Improgojnice
 Ježa na mantah. Če ne bi prišlo do večjih menjav v zasedbah, bi bilo ekip, ki imajo zagotovljeno mesto še več, tako pa smo velika večina morali v kvalifikacije. Po kvalifikacijah je komisija sporočila svojo odločitev in tako smo dobili deveterico ekip, ki so nastopali v Impro ligi in še osem tistih ekip, ki so dobili možnost nastopati v Improgojnici. Kot omenjeno pa to, kako bo potekala sama impro tekma, določijo udeleženci na uvodni skupščini in organizacijsko jedro Impro lige.
V lanskem letu so se začele precejšnje spremembe z ukinitvijo intro točk – uvodnih predstavitvenih skečev, ki so predstavljali naučen uvodni prizor, s katerim se je ekipa predstavila in ki je predstavljala edini vnaprej pripravljen prizor na predstavi.
 Pogosto so intro točke ponazarjale odziv na popularno kulturo ali pa so razlagale od kod ime skupine, kakšna je ekipa in kaj jo zanima.
 Prav tako ni več izmenjevanj daril, ki sta jih ekipi morali pripraviti druga za drugo, obsegala pa so od čokolina do kulijev. Tako so odpadli vsi deli prireditve, ki so bili kakorkoli naučeni, ostalo ogrodje pa je skorajda enako odkar sama vem za to obliko gledališča. Večer se začne z uvodno glasbo, med katero se gledalci nakapljajo v dvorano. Predstave se redko začnejo popolnoma točno, začetek pa označuje zatemnitev dvorane, glasnejša glasba (ki je odvisna od izbire in želja moderatorja ali pa tehnika) in pa snop svetlobe, ki je usmerjen v zaprto zaveso. Izza zavese nato ponavadi dramatično stopi moderator – povezovalec večera, ki gledalce in improvizatorje pelje skozi predstavo, pobira predloge, komunicira s sodniki in tehnikom, včasih tudi delegatom in se na podlagi dvignjenih zastavic odloči, kateri ekipi so gledalci bolj naklonjeni. Ponavadi tudi moderator stremi k temu, da je smešen in zabaven, po mnenju nekaterih improvizatorjev pa je najboljši moderator tisti, za katerega po končani tekmi lahko pozabiš, da je na njej sploh moderiral. Moderatorji pa imajo vseeno velik vpliv na potek tekme. Nekaj let nazaj naj bi zaradi enega izmed takratnih moderatorjev neka impro tekma bojda trajala kar okrog pet ur.
 Moderatorjeva uvodna naloga je poleg pozdrava in nagovora tudi ogrevanje publike, ki je namenjeno temu, da se publika sprosti in pripravi na sodelovanje. Ogrevanje je lahko glasovno/pevsko, največkrat pa vključuje vstajanje (za razliko od običajnega sedenja v gledališčih) in gibalno ogrevanje, ki prav tako variira vse od plesa in imitacije moderatorja, ki izvaja različne gibe pa do masiranja in praskanja sosedov. Ko je to končano, se tekma začne z ogrevalno disciplino, ki je skupna, kar v impro žargonu pomeni, da jo igrata obe ekipi naenkrat, gledalci in sodniki pa je ne ocenjujejo. Discipline
 se imenujejo improvizirani prizori, ki imajo neka svoja pravila in okvirje, znotraj katerih se potem izbira predloge.
 Po impro pravilniku sodeč je sicer pogosto izbira pobranih predlogov odvisna od moderatorja, a ker gre za discipline, ki se ne spreminjajo pogosto, so za različne discipline značilni določeni predlogi. Pri uvodni disciplini moderator največkrat izmed predlogov iz občinstva izbere (v impro žargonu: pobere) nek prostor, v katerem se mora odvijati dogajanje. Pred ogrevalno disciplino pa od leta 2010 moderator tudi poimensko napove vse člane vsake ekipe posebej, improvizatorji pa se pridejo priklonit občinstvu. Po uvodnem delu se je v lanskem šolskem letu igralo eno disciplino, ki sodi med »klasične«, torej tiste, ki so na sporedu že dalj časa, eno disciplino, ki je novejše narave in ki je večinoma izvirala iz izzivov,
 ki so jih v prejšnih letih pripravile ekipe za svoje nasprotnike, oba izziva (torej izziv ekipe a za ekipo b in izziv ekipe b za ekipo a), ter na koncu še prosti prizor. V letošnjem šolskem letu pa so se poslovili tudi izzivi, namesto njih pa so se uveljavili prosti prizori. Pri prostem prizoru moderator in/ali sodnika določita širšo temo (na čem naj bo poudarek v prizoru) , na podlagi katere se nato ekipa sama odloči, kaj želijo, da jim določijo gledalci (prostor, čustvo/a, žanr, zgodovinsko obdobje, poklic, odnos itd.) in kakšna pravila in omejitve bodo določili prostemu prizoru. Razlika je predvsem v tem, da si vsaka ekipa izbere svoja pravila in tako gledamo dva različna impro prizora navdahnjena z isto temo. Potem, ko vsaka ekipa odigra svoj prizor, sledi že omenjeno glasovanje. Z dvigovanjem zastavic (oziroma loparčkov, ki so na vsaki strani obarvani drugače in ki so predstavljali velik korak k modernizaciji Impro glasovanja, a so na žalost lansko poletje izginili neznano kam), ki so tradicionalno modre in rdeče barve, se tako gledalec odloči, katera ekipa mu je bila bolj všeč. Na tabli, ki stoji pred odrom, sta napisani imeni obeh ekip, imena disciplin, ki jih igrajo in kasneje tudi dosežene točke, ki jih zapisuje eden izmed sodnikov. Ob imenih ekip pa je tudi zastavica rdeče ali modre barve, da gledalci vedo, katera barva označuje katero ekipo. 

Na koncu tekme sledi še skupna disciplina, ki spet vključuje vse improvizatorje in je namenjena ekshibiciji, torej igranju v zabavo gledalcev in se ne ocenjuje. Moderator nato slavnostno pove rezultat, obe ekipi se priklonita, moderator gledalce povabi na naslednjo tekmo in uradni del tekme je končan. Za improvizatorje pa sledi še krajše druženje ob tradicionalni pici, ki jo priskrbi Impro liga.

Tako izgleda opis impro tekme, ki pa niti slučajno ni edino, kar se v Impro ligi dogaja.
 Tekmovalni del je sicer pomemben, a vsako leto Impro liga organizira še mnogo drugih dogodkov, ki navadno niso toliko tekmovalne narave (tudi, če so zastavljene v tekmovalnem formatu, je tekmovalnost ponavadi manjša, ker zmaga ne odloča o nadaljnjem udejstvovanju ekipe v Impro ligi) in so tako za igralce, kot gledalce priložnost, da izkusijo kaj novega. V               letošnjem letu so bile to predvsem ekshibicije v Si ti teatru, Improvizija
 v sodelovanju s kolektivom Narobov
 ter veliko pojavljanja Impro lige in njenih članov na različnih prireditvah, kjer želimo gledališko improvizacijo približati še širšemu občinstvu. 
Seveda pa pod vprašanje »Kaj je Impro liga?« sodi tudi del, ki mene najbolj zanima – to je Impro liga kot družbena tvorba
, ki je nestalna, spreminjajoča, nastajajoča; gre za družbeni prostor, ki tudi brez navezanosti na realni, fizični prostor, predstavlja neko socialno zavetje vsem članom
 in ki ni omejen zgolj na dejanske dogodke v organizaciji Impro lige, ampak je pogojen predvsem s člani in odnosi med njimi, kjerkoli že so.  
          
KDO?
a) Kdo vse je potreben za izpeljavo impro predstave?

Impro lige ne bi bilo brez improvizatorjev oz. improligašev,
 vendar pa ti nismo edini, ki smo potrebni za to, da impro večer uspe. Seveda so še bolj pomembni gledalci, brez katerih »interaktivno« gledališče, kot je Impro liga ne bi moglo obstajati, oziroma še več,  katerokoli uprizoritev vzpostavi prav telesna soprisotnost gledalcev in igralcev, ustvarjajo jo skupaj (Fischer-Lichte 2008: 47). Poleg improvizatorjev in gledalcev pa za pripravo tekme potrebujemo že omenjenega moderatorja – povezovalca, ki bo predstavljal most med nastopajočimi in publiko, prav tako je nujen tehnik, ki skrbi za luči, zaveso in zvočne efekte, dva sodnika, ki dodata svoje cenjeno mnenje in v vsaki disciplini eni od ekip podelita sodniško točko ter delegata, ki poskrbi, da vse poteka nemoteno, žreba discipline skupaj s kapetanoma ekip, skrbi za pijačo nastopajočih in sodelujočih ter priskrbi hrano za po tekmi. Seveda je to zasedba v primeru »običajne« improligaške tekme, v primeru ekshibicij ali longformov sodnikov navadno ni. Vsako sezono na kakšni od ekshibicij nastopajo tudi »slavni« gostje, letos je bila to na primer Katarina Čas, ki je v improvizirani celovečerni predstavi Čas za noir igrala fatalno žensko, nekaj let nazaj je v ekshibiciji Impro poker sodeloval tudi Jonas Žnidaršič, itd. Zgodi pa se tudi obratno – ne le, da znane osebe pridejo gostovat na Impro ligo, temveč, da tudi improvizatorji dosežejo širšo prepoznavnost in so uspešni na svojih področjih. Goro Osojnik, Andrej Rozman - Roza, Mojca Dimec, Primož Ekart, Matjaž Javšnik, Boštjan Napotnik, Mojca Širok, Vito Rožej, Mojca Funkl, Janez Usenik, Jurij Zrnec, Gorazd Žilavec, Miha Brajnik, Igor Bračič - Sadež, Jure Karas - Slon, Boštjan Gorenc - Pižama, Toni Cahunek so le nekatere medijske osebnosti, ki so svoj čas prav tako sodelovale v Impro ligi (Wikipedija 2012b). 
Več o tem, kakšni ljudje so improvizatorji, kdo so gledalci in kakšna skupnost se ustvarja skozi participacijo na impro dogodkih, pa v poglavjih o skupnosti in posamezniku.  
b) Kdo je glavni?

Organizacijsko jedro Impro lige sestavljajo improvizatorji z malo daljšim stažem, ki delujejo pod vodstvom Juša Milčinskega – improvizatorja, ki je zaslužen za to, da od premora leta 2005 Impro liga poteka nemoteno. Glede na to, da je »vodstvo« Impro lige sestavljeno iz samih improligašev, ni čudno, da gre dvojna vloga nekaterih tudi v nos. Skozi pogovore z različnimi improligaši in improligašicami, sem namreč dobila občutek, da tudi če formalno temu ni tako (nihče formalno nima višjega hierarhičnega statusa), so nekateri ljudje videni kot »impro elita« in »tisti pri koritu«. Tisti, ki organizira nek projekt ali neko predstavo je tudi tisti, ki odloči, kdo bo pri projektu in predstavi sodeloval, zaradi česar se je dogajalo, da so bili nekateri posamezniki pogosteje na spisku nastopajočih kot drugi. Kljub temu se mi zdi, da se to počasi spreminja na bolje in prav je tako, saj več nastopov pomeni večjo izkušenost in čemu bi bil izkušen zgolj majhen odstotek improvizatorjev, če lahko z različnimi projekti in predstavami spodbujamo več različnih posameznikov, ki nato tudi sami ugotovijo, kakšne vrste nastopov jim najbolj ustrezajo. Kljub temu so komercialni (plačljivi) nastopi rezervirani za izkušenejše improvizatorje, saj je pri že tako tvegani dejavnosti, kjer nikoli ne moreš stoodstotno zagotoviti uspešnosti nastopa, faktor plačila še poveča pritisk na improvizatorja, da se mora izkazati. Nekaterim to tako postaja tudi (vsaj postranski) vir zaslužka, kar mene osebno zelo veseli, saj gre za služenje denarja preko hobija, ki te veseli, spet pa sem skozi pogovore ugotavljala, da se vsi ne strinjajo z mano. Nekateri so namreč mnenja, da je impro zabaven prav zato, ker je prostovoljna prostočasna dejavnost in lahko delno izgubi svoj čar, ko postane sredstvo preživetja. So pa tukaj tudi tisti, ki bi svoj hobi z veseljem spremenili v poklic (ali pa so ga že) in se tako izobražujejo v tujini in ustvarjajo predstave, ki jih nato ponujajo potencialnim naročnikom. Seveda sem tudi tiste, ki v očeh drugih veljajo za elito, povprašala, kaj menijo o svoji elitnosti. Večinoma so me zgolj začudeno gledali, o kakšni eliti govorim, češ »mi smo pa ja odprti ljudje« in da impro elite sploh ni. Vsake oči imajo seveda svoj pogled, več o dinamiki impro lige kot skupnosti pa v nadaljevanju.

Na tem mestu je seveda spet potrebno omeniti KUD France Prešeren, saj se na vse razpise za finančne subvencije Impro liga prijavlja prek KUD-a, zato bi lahko rekli, da je tudi KUD pomemben člen v vodstveni in organizacijski strukturi Impro lige. Nekateri pa ustanavljajo tudi svoja kulturna društva (Sokoli, KUD Kiks, npr.), ki pomenijo pravzaprav širitev Impro lige, saj gre za projekte v gledališki improvizaciji, le da ponudba in plačilo ne gresta prek KUD-a, temveč prek društva.

KJE?
a) Kje se odvijajo impro dogodki?

Kot že rečeno, so že ustanovitelji GAM našli svoje mesto v KUD-u France Prešeren v Trnovem v Ljubljani in tudi danes je KUD dom Impro lige. Vendar pa je cilj Impro lige, da jo spozna čim več ljudi, zato impro gostuje tudi drugje po Sloveniji. Največje zaledje ima impro sicer v Ljubljani in Kranju, že nekaj časa je v Mariboru zelo aktivna Banda Ferdamana, počasi pa se impro širi tudi drugam, npr. v Celje, Ravne na Koroškem, Mursko soboto. Pri malce bolj odročnih krajih je težava predvsem v oddaljenosti od Ljubljane (vseeno se večina prireditev odvija v KUD-u) in pa v premajhni prepoznavnosti impra med mladimi. Morda lahko to pripišemo tudi dejstvu, da so povečini improligaši (pa tudi obiskovalci) študentje, ti pa večinoma študirajo v večjih mestih. Vedno pogosteje pa člani Impro lige gostujejo tudi v manjših mestih in vaseh, predvsem na različnih prireditvah in dogodkih, tako javnega kot zasebnega značaja. 
Impro je za gostovanja zelo primeren, saj za izvedbo ne potrebujemo praktično nobenih pripomočkov, razen morda kakšnega stola, ki olajša delo igralcem, da sedenja ne potrebujejo simulirati. Vse rekvizite z gestikulacijo in pantomimo pričarajo igralci sami, podobno tudi »preobleke«.
 Načelo tu je podobno, kot eno glavnih splošnih načel improviziranja: uporabi, kar imaš. Prav odsotnost scene, rekvizitov in kostumov olajša gostovanja in impro ponovno približa Comedii dell'arte. Sama sem tako na primer igrala na Kongresnem trgu, v Tivoliju, v prijateljevi dnevni sobi, celo v bazenu smo že poskusili odigrati kakšen prizor ali kakšno igro.  
Vendar se še vedno večina predstav Impro lige, ŠILE in MIŠ-a odvija v KUD-u France Prešeren, zato je primerno, da ga na kratko predstavim, skupaj s težavami, ki jih trenutno ima in zaradi česar med improvizatorji veje strah pred prihodnostjo Impro lige. Sama sicer nisem med njimi, saj sem mnenja, da se lahko impro vgnezdi skoraj kjerkoli, vseeno pa je KUD za potrebe, ki jih imamo, zelo primeren.
Po besedah na internetni strani KUD-a France Prešeren je »KUD FRANCE PREŠEREN [je] kulturno umetniško društvo, ki s svojo neprofitno programsko politiko odprtega socialnega prostora podpira kakovostno, drugačno in še neuveljavljeno kulturo« (KUD France Prešeren 2012).  Obstaja že od daljnega leta 1919, v tem času pa je nudil zavetje različnim umetnikom in umetniškim akcijam, predvsem dajejo prednost deprivilegiranim skupinam in poskušajo razvijati spoštovanje drugačnosti. Poleg dvorane, v kateri se odvijajo gledališke in lutkovne predstave, delavnice, predavanja, literarni večeri, koncerti itd., spodnji del KUD-a sestavlja še galerija, ki je razstavni prostor in lokal obenem, vrt z mizami, klopmi in senčniki, šank ter wc. Zgoraj najdemo nekaj pisarn in klubsko sobo, ki je prav tako namenjena razstavam, predavanjem in podobno, za nas pa je to predvsem soba za vaje (ker je dvorana večkrat zasedena). Skozi leto KUD tako ponuja pester in raznolik program, najbolj znan pa je najbrž po poletnem festivalu Trnfest, ki že nekaj let avgusta s pestrim programom privablja tisoče Ljubljančanov in drugih obiskovalcev. Vendar pa slika žal ni preveč rožnata, saj se v impro krogih širi novica, da se bo zaradi finančnih težav morda KUD moral zapreti. Kljub temu pa se je Impro liga pravzaprav rodila v KUD-u, zato sem gotova, da ne bomo šli nikamor, dokler ne bo to res nujno. Občasno Impro liga gostuje tudi v Si-ti teatru v BTC-ju (letos so bile tam ekshibicije in finalne tekme), lansko leto pa smo imeli nekaj predstav in finalne boje tudi v Drami, kar je bila za nas, improvizatorje, ki smo imeli to srečo, da smo tam tudi nastopali, velika čast. Kljub temu KUD ostaja impro dom, saj ima poleg super lokacije (v Trnovem, zelo blizu centra Ljubljane) in primerne kapacitete (okrog 100 sedežev, kar je za predstave med letom ponavadi dovolj, finale pa je ravno zato kje drugje, da lahko pride še več ljudi) tudi zelo svobodno politiko glede hrane in pijače v dvorani, ki gledališko predstavo še malce bolj spremeni v družabni dogodek neformalne narave in na kar s(m)o se gledalci in nastopajoči rade volje navadili.
 Zato upam, da bo KUD uspel rešiti vse finančne težave in bo še naprej dom različnih skupin. Tudi ena od osnovnošolskih improvizatork je to začutila že zelo kmalu in mi je pred njihovim nastopom zaupala, da ima vsakič, ko pride v KUD občutek, da je tukaj doma in da bo tukaj v prihodnosti preživela še veliko časa. Srčno upam, da bo res tako, saj smo se improvizatorji zelo ugnezdili v ta prijeten alternativni prostor.
 
b) Impro v medijih
Impro pa je lahko širša javnost zasledila tudi na televiziji, saj je bila pred nekaj leti posneta oddaja Impro TV, katere format je izgledal nekako tako: vsak teden sta se dve znani osebnosti (pogsto taki, ki sta se že ukvarjali z improm) pomerili druga proti drugi v improvizaciji, vsakemu izmed njiju pa sta pomagala dva improvizatorja. Ekipe so nato potovale v naslednji krog, na koncu pa je zmaga pripadla Pižami. Oddaja je bila nominirana tudi za Viktorja za najboljšo mladinsko in otroško oddajo.  
Impro liga pa sama domuje na internetni strani www.impro-liga.si, najdete pa jo lahko tudi na facebooku. Predvsem so branja vredne reportaže iz tekem, ki jih pišejo različni »reporterji« in ki tistim, ki tekme niso videli ali pa so pozabili, kaj točno se je dogajalo (ali pa, da imaš kot igralec občutek, kako so prizore gledalci dojemali »od zunaj«), opišejo potek tekme. Kljub temu pa se mi zdi, da je impro dogodke najbolje doživeti v živo, kar bom skozi nalogo poudarjala še velikokrat. Glede na to, da gre za gledališče, ki živi od komunikacije med gledalci in igralci, da ne govorimo o dejstvu, da je to gledališče trenutka, ki ga navdihnejo gledalci, je skoraj neprimerljiva izkušnja »v živo« ali prek medijev.
Impro je načeloma zelo popularizirala tudi ameriška oddaja Whose line is it anyway? ter skupina Improv everywhere, ki se poslužuje predvsem flash mobov oziroma skupinskih javnih akcij, kjer je cilj predvsem odziv občinstva, oz. tistih, ki v sam flash mob niso vpleteni. Kljub temu, da so mediji primerna pot za razširjanje impra med čim več ljudi, pa je baza impra prav dogodek in soprisotnost teles ter pretok energij, zaradi česar sem sama precej nenaklonjena mediatiziranim približkom impro izkušnje.
ZAKAJ?
Motivacij, zakaj se posamezniki odločimo, da bomo del Impro lige, je več. Pogosto je to nadaljevanje srednješolskega udejstvovanja v ŠILI – šolski impro ligi, včasih gre za iskanje novega hobija in zabave, potencialni novi improvizatorji pa so tudi aktivni gledalci, ki se udejstvujejo impro dogodkov in pogosto dobijo željo, da bi tudi sami sodelovali (prim. Seham 2001: 57). Gre tudi za pripadanje neki skupnosti, v okviru katere nato potekajo druženja in ki združuje ljudi podobnih starosti in interesov, ki hitro najdejo skupni jezik. Dogaja pa se tudi, kot sem že omenila, da gledališka improvizacija iz hobija preraste tudi v profitno dejavnost. Za udeležbo v Impro ligi ni treba plačati nobene članarine (razen letos za Improgojnico, vendar je bilo to izjemoma, zaradi delavnic z različnimi mentorji), ekipa pa na koncu leta celo dobi nekaj denarja, ki ga je pomagala prislužiti KUD-u France Prešeren s svojimi nastopi. Vedno več pa je tudi plačljivih nastopov, kjer naročnik (pogosto zasebno podjetje, včasih pa tudi različni festivali in projekti) pove, kaj si želi in nato skupina improvizatorjev to izvede (npr. nastop, ki promovira aktivno državljanstvo, nastop na kongresu farmacevtov, nastop za rojstni dan, nastopi na osnovnih šolah, nastop kot del promocije nekega izdelka, nastop kot animacija k bolj formalni prireditvi, nastopi v raznih lokalih, restavracijah, klubih, itd.). Poleg nastopov se improvizatorji vedno bolj lotevajo tudi team-buildingov, oz. delavnic za boljšo povezanost in vzdušje na delovnem mestu (ali v kakšni drugi skupini), prav tako pa se v maniri gledališča zatiranih ukvarjajo tudi z nastopi, ki poskušajo reševati različne težave, na sproščen in zabaven način osvetliti (predvsem mladim) nekatere družbene probleme današnjega časa.
Poleg motivacije zabave in plačila pa posebno motivacijo predstavljajo tudi nagrade. Na koncu vsakega šolskega leta oziroma impro sezone, na zadnji finalni tekmi Impro liga ne dobi zgolj zmagovalca in drugouvrščene ekipe, temveč se podelijo tudi nagrade najuspešnejšim posameznikom in prizorom. Na začetku junija po impro mailing listi, kjer poteka večino komunikacije med impro srenjo, potujejo glasovnice za najboljše v pretekli sezoni, kjer lahko vsak improligaš, moderator, sodnik, tehnik, delegat in kdorkoli se zaradi svojih zaslug za Impro ligo zasluži to čast, glasuje za najboljšega improvizatorja, najboljšo improvizatorko, najboljšega novinca in izbira zmagovalce dodatnih kategorij, ki se spreminjajo iz leta v leto. Dobiti nagrado je čast, obenem pa motivacija za nadaljnje delo, čeprav po mojem mnenju ne odraža vedno tega, kdo je bil res najboljši, temveč kdo je bil najboljši po mnenju ostalih sodelujočih. Tako imajo rahlo prednost tisti, ki se več družijo znotraj impro scene, saj lahko tako dober vtis ustvariš tudi zunaj odrskega prostora. V vsakem primeru pa so nagrade lepa motivacija, največja nagrada in motivacija pa je seveda improvizacija sama, veščina, zabava in/ali umetnost, ki slavi trenutek, spontano odzivanje na soigralce in sodelovanje, tako na odru med igralci, kot tudi tisto s publiko ter predvsem preživljanje prostega časa z ljudmi s podobnimi interesi in skozi dejavnost, ki prinaša užitek.

IMPRO ŠOLA – GOVORILNA URA

Naslov poglavja povzemam po kolegu Vidu Sodniku, ki je zadnji dve leti prevzel vodstvo Improgojnice, že omenjenega prostora za tiste ekipe, ki se v tekmovalni del Impro lige ne uvrstijo. O njej je napisal tole:

Improgojnica je prej delovala kot neka 2. impro liga, kjer so nastopale ekipe, ki se niso uvrstile v Impro ligo, ali pa so iz nje zelo hitro izpadle. Ideja je bila, da imajo vse ekipe možnost nastopanja, da se predstavijo in da čez leto ne zakrknejo, če niso v Impro ligi. Šlo je prav tako za tekmovanje in zmagovalna ekipa se je direktno uvrstila v Impro ligo, kar je veliko ekip, predvsem izpadlih iz lige tekom sezone, prepričalo da ostanejo, kljub nekim negativnim konotacijam. Problem je bil, ker so nekatere ekipe to jemale vse manj resno, pa tudi iz strani Improligašev so namesto kakšnih spodbud in pohval, prihajale samo kritike in občasno norčevanje. Seveda so bile kritike včasih tudi na mestu in govorice so pobrale tudi publiko. Razen finalnih in polfinalnih tekem, so bile tekme dokaj neobiskane. Z izjemo kakšne ekipe, ki je imela svojo publiko. 

Letos smo improgojnico iz lige spremenili v "impro šolo". K sodelovanju smo povabili pet izkušenih mentorjev, ki veljajo za ene najbolj izkušenih improvizatorjev v Sloveniji in to tudi aktivno dokazujejo skozi različne vidike improvizacije. Vsaka ekipa je plačala simbolično prijavnino, ki izkazuje neko resnost pri sodelovanju. Z mentorji smo na sestanku osnove improvizacije razdelili v pet tematskih sklopov in vsak je vzel enega. Delavnice so se že začele izvajati in zaenkrat so se izkazale za zelo potrebne, od udeležencev pa prihajajo samo pozitivni odzivi.

Poleg tega smo še vedno ohranili predstave, le da so te netekmovalne narave. V prvem delu se predstavi vsaka ekipa posamezno in publika ter sodniki jim dodelijo neke fiktivne ocene, ki povejo katera je pokazala večjo suverenost. V drugem delu pa se ekipi med seboj pomešata, kot je določil predhodnji žreb. Seveda so ekipe že prej imele skupno vajo z mentorjem, tako da se poznajo in skupaj funkcionirajo. Dokaj očitno se kaže, da improvizator bolje napreduje, če poskuša igrati z različnimi improvizatorji in tako dobiva drugačne ideje in se uči novih pristopov k problemu.

Naloga vsakega sodelujočega je tudi ta, da tekom leta obišče vsaj tri predstave v katerih ne nastopa. Vstopnice za predstave Improgojnice so za sodelujoče zastonj. S tem dosežemo, da opazuje in se uči tudi od drugih improvizatorjev, obenem pa bodo dvorane bolj polne.

Improgojnica je torej mlajša sestra Impro lige. Ker pa je krhkost mladinskih scen v tem, da je njihovo trajanje zamejeno z obdobji posameznih generacij (Muršič 2000: 267), kar se je lepo pokazalo v sezoni 2004/5, ki je zaradi menjave generacij praktično ni bilo, je še toliko bolj pomembno, da Impro liga poskrbi tudi za podmladek. Prvi podmladek Impro lige pa ni bila Improgojnica (ta obratuje šele nekaj let), temveč ŠILA. ŠILA – Šolska impro liga je bila tako ustanovljena 21. marca 1997 in je namenjena predvsem dijakom. Na otvoritvenem nastopu so sodelovali Vidci
 iz gimnazije Aškerčeva in Gujdeki, ki so bili pretežno potomci KUD-ovcev in članov GAM; že 7. 6. istega leta pa je bil organiziran tudi prvi celodnevni ŠILA turnir, na katerem se je pomerilo pet ekip (ŠILA 2012). Pobudnica za ustanovitev ŠILE je bila Mojca Dimec, katere namen je bil predvsem »razvijanje govorne izkušnje dijakov« (ŠILA 2012). Večina današnjih improligašev je tudi bivših šilarjev, tako da imamo izkušnje z obema ligama, ki pa se med sabo vseeno razlikujeta. Ena od razlik je ta, da se impro ekipe formirajo vsako leto znova, ponavadi glede na želje in cilje članov (seveda se lahko odločijo tudi za enako zasedbo, ki nato skupaj igra dalj časa), v ŠILI pa so ekipe ponavadi stacionirane na posameznih srednjih šolah in gimnazijah (seveda so tudi tu izjeme, kot na primer Pionirski dom), kar pomeni, da so vsi iz iste šole in navadno ostajajo skupaj dalj časa, odvisno v katerem letniku se posamezni člani pridružujejo ekipi. To se pozna tudi pri navijaštvu, saj je ŠILA ponavadi bolj navijaško obarvana, saj se pogosto skozi njo manifestira tudi rivalstvo med šolami, medtem, ko je v Impro ligi tega manj. Razlike med Impro ligo in ŠILO so tudi v strukturi posamezne tekme; v grobem so improligaške tekme predvsem daljše, predvsem pa je drugačen način izbire tekmovalnih disciplin. V Impro ligi namreč igralci izžrebajo posamezno disciplino, v ŠILI pa sklop, ki vsebuje nabor disciplin in iz katerega si potem skupine same izberejo katero disciplino bodo igrale. Prav tako je dogajanje v Impro ligi razdeljeno na dva dela, kjer prvi del predstavljajo impro discipline, drugi del pa je bolj svoboden, pogosto si igralci sami zamislijo omejitve prizora, ki ga bodo odigrali in katere predloge želijo od občinstva. V ŠILI pa je tekma izvedena brez odmora in v enem delu, igralci pa igrajo zgolj discipline, ki jih že poznajo in so jih vadili. Najbolj očitni razliki pa sta, da je ŠILA namenjena dijakom, medtem, ko so improligaši pretežno študentje ter da v ŠILI ekipa tekmuje in vadi pod vodstvom mentorja, v Impro ligi pa so igralci ponavadi sami svoji mentorji. ŠILA mentorji so povečini bivši ali še aktivni improvizatorji, ki morajo narediti posebni mentorski tečaj, da se kvalificirajo za delo z mladimi. Uradno potrdilo, ki ga izda ŠILA, tako pomaga predvsem v komunikaciji med mentorjem in srednjo šolo, na kateri poučuje, saj je tako vodstvo šole bolj gotovo v njegovo usposobljenost. 
Nove ekipe, ki se prijavijo v ŠILO že nekaj let prvo leto preživijo v Valilnici – ŠILA ekvivalentu Improgojnice, ki je namenjen novim ekipam in seznanjanju s ŠILA redom in potekom tekem, obenem pa je predstava netekmovalne, ekshibicijske narave.

Ker se je ŠILA odlično razširila med ljubljanskimi, kranjskimi in mariborskimi dijaki (centralizacija je, kot že omenjeno, velika težava impra pri nas), se je pred petimi leti impro razširil tudi med osnovnošolce v obliki MIŠ – male impro šole. Mladi improvizatorji in improvizatorke med seboj ne tekmujejo, temveč gre predvsem za ekshibicijo oziroma predstavitev, prireditve pa so večinoma brezplačne. MIŠ je manj tekmovalno usmerjena in je nastala predvsem zaradi navdušenja osnovnošolcev na eni in pozitivnih posledic, ki jih ima improvizacija na posameznikov razvoj socialnih pa tudi individualnih veščin, na drugi strani. Prav zaledje, ki ga je Impro liga dobila s tem, ko je z gledališko improvizacijo okužila tudi mlajše generacije naj bi tudi omogočilo ponoven razcvet impra v sezoni 2005/2006 (Wikipedija 2012b). Mojca Dimec je nato idejo improvizacije v šolah peljala dlje in bila pobudnica dramske smeri oz. oddelka na Gimnaziji Nova gorica in kasneje tudi na SVŠGL – Srednji vzgojiteljski šoli in gimnaziji Ljubljana.

Gledališka improvizacija se torej v Sloveniji počasi, a zanesljivo širi med različne populacije
, temu pa je po mojem mnenju tako predvsem zaradi pozitivnih posledic, ki jih ima impro na posameznika. Ne gre samo za obvladovanje veščine nastopanja, temveč ima sam impro toliko načel, ki jih posameznik zlahka aplicira na vsakdanje življenje, da improvizatorji zelo radi rečemo, da je impro preprosto način življenja. V nadaljevanju poglavja bom tako opisala nekaj temeljnih načel impra in pokazala kako te vplivajo na razvoj posameznika.

V idealnih pogojih se improvizator, ko se začne ukvarjati z improm, najprej seznani z osnovnimi načeli in pravili prizorov, šele nato spozna igre, discipline in formate. Vendar pa je po mojih izkušnjah impro najprej in predvsem gola zabava s pripovedovanjem zgodb in ustvarjanjem nepredvidljivih situacij. Šele, ko se improvizator naveliča ponavljati iste napake in se zave, da si želi napredovati, pa pride do tiste ključne točke, kjer se vrne k osnovam.

Glavno načelo impra je po mojem mnenju gotovo sodelovanje. Najraje v kombinaciji s podpiranjem soigralcev in posledični individualni osvoboditvi vsakega posameznika (Seham 2001: Xviii), predvsem pa s pomočjo intenzivnega poslušanja in opazovanja dejanj soigralcev in odzivanjem nanje. Najlažje sodelovanje dosežemo z uporabo najbrž najbolj univerzalnega pravila improviziranja »Ja, in..«, ki nagovarja igralce, naj sprejmejo karkoli jim soigralec ponudi in svojo idejo razvijajo od tiste točke naprej. Veliko prizorov zvodeni in ne uspe samo zato, ker se soigralca ne moreta sporazumeti, oziroma dogovoriti kdo sploh sta, kje se nahajata in kaj se pravzaprav dogaja.
 Poleg sprejemanja soigralčevih predlogov, pa je najlepši del impra ta, da se lahko zaneseš na soigralce, da ti bodo prišli na pomoč, če se znajdeš v težavah, oziroma ne veš več, kako bi nadaljeval prizor. Keith Johnstone tako pravi, da mora vsak improvizator svojo igro soditi po tem, ali soigralec uživa v delu z nami ali ne. (po Dixon 2011: 39) Pogosto namreč posamezniki želijo preveč opraviti sami, saj je tako najlažje obdržati nadzor nad situacijo in uveljavljati svoj pogled na prizor, s tem pa prisilijo soigralce, da se popolnoma podredijo njegovi ideji (in s tem soigralci sicer rešijo prizor, a se med igranjem najverjetneje ne počutijo najbolje). Osvoboditev želje po nadzoru je ena najtežjih stvari v impru, konec koncev pa najbrž ena izmed najbolj koristnih, tudi, če se jo aplicira na vsakdanje življenje. Prepustiti se trenutku, oziroma biti spontan namreč pomeni, da gre igralec na oder brez vnaprejšnjih izdelanih idej in pričakovanj ter poskuša vse graditi v sodelovanju z ostalimi, korak za korakom. Seveda neko osnovno idejo že ima, a jo je pripravljen v kateremkoli trenutku opustiti in iz dane situacije najti neko novo idejo, ki je morda za prizor še bolj uporabna.  S tem pa igralec ves čas znova tvega, da ne bo imel popolnega nadzora nad tem, kar se bo v prizoru dogajalo. Premagovanje samega sebe, oziroma osvoboditev nadzora, ki so ga možgani navajeni imeti nad situacijo pravzaprav pomeni, da si se skozi prizor pripravljen odpovedati nadzoru nad situacijo, ga spet pridobiti, ga nato spet izgubiti itd. Randy Dixon kot razlog za našo potrebo po nadzoru izpostavi potrebo po zaščiti pred nepredvidljivimi spontanimi interakcijami, ki bi nam po našem mnenju lahko škodovale. Da vemo, kaj storiti v primeru potresa, je razumljivo, saj lahko v nasprotnem primeru veliko tvegamo. Podobno pa se obnašamo tudi v drugih situacijah, kjer se nam sicer ne zdi, da tvegamo življenje, zato pa lahko tvegamo izpostavljenost, predsodke ali nelagodje. V vsakdanjem življenju nam tako nadzor daje občutek varnosti, vendar pa je impulz, da mislimo vnaprej v improvizacijskem gledališču lahko škodljiv za končni rezultat.  (Dixon 2011: 16-19) Izgubo nadzora povzročijo predvsem nepredvidljivi soigralci, ki lahko tok zgodbe speljejo povsem drugam. A je vseeno potrebno biti pozoren tudi na naslednje pravilo: »Bring a brick, not the cathedral!«. To je angleški izraz, ki povzema vodilo, da se prizor gradi počasi in predvsem, da vsak, ki pride na oder, zgodbo oplemeniti s svojo idejo, ki pa v ničemer ne ruši idej, ki so jih že vzpostavili soigralci in ki doda zgolj eno informacijo, ne pa vseh. S tem pride do meni zelo ljube deljene odgovornosti, ki omogoča večjo sproščenost na odru, saj je tako odgovornost posameznika za prizor zmanjšana in s tem je tudi obremenjenost z iskanjem popolnega prizora/zgodbe/lika itd. manjša. Ravno to je namreč naslednja pomembna in v perfekcionističnem svetu zelo pogosta težava, ki jo mora improvizator rešiti – stremenje k popolnosti. Eno izmed najpomembnejših impro vodil je namreč tudi »Ne trudi se biti popoln«. To velja tako za prizore nasploh – nekateri so neverjetni, izvirni, čustveni in lahko v spominu posameznika, tako gledalca kot igralca, ostanejo še dolgo (Dixon 2011: 29), spet drugi so brezbarvni, tretji katastrofalni, večina nekje vmes. Ali kot je to povzel vodja Impro lige Juš Milčinski: »Včasih rata, včasih pa ne.« Keith Johnstone pa pravi, da so napake ključni del vsake igre in če tega igralci ne razumejo, potem bo zanje impro zelo stresna aktivnost (Johnstone 1999: 67). Podobno pa velja tudi za posamezne ideje, ki jih posameznik vnaša v prizor. Ideje, ki jih imamo za najboljše, pogosto to niso, ker so v svoji želji po presežku pogosto nore, nepričakovane in na dolgi rok za prizor največkrat neuporabne. Gledališče je vedno nastavljalo ogledalo družbi, impro pa gre tu še korak dlje, saj se lahko odzove tudi na specifičen kontekst performančnega trenutka.
 Gledalci tako (preverjeno) najbolj uživajo v najbolj vsakdanjih situacijah, ki pa imajo nato nenavadne razplete, a se še vedno nahajajo znotraj poznanih vzorcev. To pravilo je zelo povezano tudi z odličnim in preprostim pravilom »Ne kompliciraj«, oz. »Keep it simple«.
 Dovolj težko je že samo to, da se igralci med seboj uskladijo in prepoznajo like drug drugega; kdo so, kakšni so odnosi med njimi, kje so in kaj počnejo. Še težja pa je ta naloga, če se igralci osredotočajo zgolj na to, da je ideja, ki jo imajo smešna in nenavadna, saj je take ideje (sploh, če jih je več) zelo težko logično vkomponirati v prizor, sploh ker se v svoji »smešnosti« pogosto izključujejo med seboj. Bolj, kot bo v prizoru vsem vse jasno, bolj bodo stvari jasne tudi publiki in lažje bodo duhovite situacije vznikale organsko – same po sebi, iz logičnega nadaljevanja prizora in zgodbe, dobro zastavljenih likov, ki vplivajo drug na drugega in odnosov med liki, ki se med prizorom spreminjajo. Kljub temu pa je stremenje k zabavnosti in smešnosti še vedno prevladujoče vodilo impra, vsaj pri nas, zato bom o tem še pisala..

Skozi načela impra smo spoznali, da je dober improvizator tisti, ki opazuje, posluša in upošteva soigralce. Svojih idej si ne pripravi vnaprej, temveč pusti, da ideje pridejo same od sebe, še najraje kot odziv na ideje drugih. Ne obsoja idej in oseb – niti sebe in svojih idej, niti drugih in njihovih. Sledi svojim impulzom.
 Prispeva idejo, ne poskuša pa upravljati s celotnim prizorom. Vskoči, ko je to potrebno, če bo s tem pomagal prizoru in/ali soigralcu. Ne komplicira, temveč ponuja očitne rešitve, ki jih je pripravljen spremeniti, če se pokaže potreba po tem. Predvsem pa obupa nad izbiranjem najboljše izmed idej ter raje vzame prvo idejo, ki mu pade na pamet in s pomočjo soigralcev poskuša iz nje zgraditi dober prizor. Zaveda pa se tudi, da so napake in slabi prizori sestavni del impra (in tudi življenja). Frost in Yarrow pa kot najpomembnejšo in najtežjo stvar, ki se jo je potrebno naučiti v impru izpostavita da ni važno, če ti ne uspe. Ni potrebno, da je predstava vsakič briljantna, še več, ne more biti. Kar se zgodi, se zgodi, to je tisto, kar ustvariš in s tem moraš živeti in delati naprej. Pomembno je opazovati, poslušati, dodati k temu, kar se že dogaja, raje, kot odvzemati, predvsem pa se odvaditi truditi se narediti nekaj, kar naj bi bilo in pustiti, da je tisto, kar lahko/zmore biti. (Frost in Yarrow 2007: 4)
Bilo bi precej prevzetno od mene, če bi trdila, da sem s tem obdelala vsa pravila in spretnosti, ki jih improvizator ima/bi moral imeti/pridobi, saj je o tem napisanih ogromno knjig (oziroma vsaj več, kot sem si predstavljala), zato svetujem, da se posameznik obrne tudi nanje.
 Predvsem pa je svoje znanje najboljše pridobivati tudi v praksi.

Poleg vaj, ki so v Impro ligi precej nestrukturirane, oziroma odvisne od organizacije in dogovora znotraj posamezne ekipe, izobrazba improvizatorjev poteka predvsem skozi delavnice, ki pogosto potekajo ob večjih impro festivalih ali pa v primeru gostovanja kakšne od mednarodno priznanih ekip. Trajajo lahko od treh ur do več dni in so po mojem mnenju super inkubator za razvoj improvizatorjev. Najbolj pomembno se mi zdi, podobno kot pravita tako Johnstone kot Dixon v svojih knjigah, ustvariti pozitivno in sprejemajoče okolje, kjer udeležencem ne bo težko delati napak. To je težak proces že za skupine, ki so stalne, kaj šele za delavnice, kjer so udeleženci pisana naključna skupina improvizatorjev, ki so se prijavili na dotično delavnico. Zato je na teh delavnicah zelo pomemben mentor, ki ga sama pogrešam tudi na vajah s skupino, saj mentor lažje pokritizira, usmerja, se osredotoči na težave, ki jih ima skupina in jih skupaj z njimi poskuša rešiti. Če pa takšnega vodje ni, pogosto ni pravega odziva in komentarja na odigrani prizor, če pa je, pa je lahko razumljen napačno, saj soigralec ni enaka avtoriteta mentorju. Prav tako naj bi bil mentor nekdo z več izkušnjami in znanjem, ljudje, ki pri nas to imajo, pa povečini nimajo časa še za mentoriranje impro skupin, saj se povsem upravičeno in razumljivo ukvarjajo s svojimi projekti in poskušajo od tega tudi živeti. Zame osebno so prav delavnice tisti prostor, kjer vedno znova najdem nove razloge za nadaljevanje z improm. Impro sezona je precej dolga in če seštejemo vse impro dogodke na katerih sem prisotna kot gledalka ali igralka, pride mestoma tudi do inflacije impro dogodkov, ko imam dovolj impro sveta. Redkeje pride do tega, da zaradi nezadovoljstva celo razmišljam, da bi se nehala ukvarjati z improvizacijo, a me nato nekaj vedno znova posrka nazaj v vrtinec impra. Ponavadi me prepriča že udeležba na eni od vaj, včasih je dovolj že samo druženje z improvizatorji, najbolj pa sem motivirana prav po delavnicah s tujimi mentorji, ki ne zgolj, da pokažejo nove vaje, igre in formate ter podajo svoj komentar, predvsem te spomnijo, da je impro zabaven, da je zabavno tudi, ko ti kaj ne gre in predvsem da je katerakoli skupina ljudi zmožna ustvariti nekaj neverjetnega, vse kar je potrebno je pripravljenost na sodelovanje in sprejemanje sebe in drugih. Tuji mentorji ponudijo predvsem dobrodošel komentar »od zunaj«, naučijo nas novih iger, disciplin ter formatov, nam ponudijo malce bolj analitičen pristop pri obravnavi prizorov in nekaj impro teorije ter nam predvsem s pomočjo svojih izkušenj ponudijo eno možnost več pri iskanju »svojega« načina igre.

Meni osebno pa različni mentorji ponudijo tudi vpogled v različne načine poučevanja impra, saj se s tem tudi sama ukvarjam. Sama sicer poučujem mlajše, predvsem osnovnošolske otroke, pri katerih je pristop vseeno manj analitičen, saj jim je v prvi vrsti pomembna zabava, vseeno pa je cilj tudi njih naučiti osnov impro gledališča ter skozi proces učenja osvojiti tudi druge veščine, predvsem socialne pa tudi individualne. Po mojih izkušnjah in opažanjih gledališče nasploh, predvsem pa gledališka improvizacija, otrokom pomaga pri obvladovanju in premagovanju treme, izboljšanju govornih nastopov, spodbuja hitro odzivnost in reagiranje, predvsem pa promovira sodelovanje in delo v skupini, kjer se je potrebno znati tudi umakniti, pomagati nekomu drugemu, da »zasije« in se podrediti skupnemu cilju v obliki dobrega prizora. Še bolj pa se mi zdi, da impro vpliva na posameznikovo zaupanje vase in samopodobo, kar je po mojem mnenju zelo pomembno. Ugotovila sem namreč, da imajo otroci največ težav s sprejemanjem dejstva, da ni pravilnega načina igranja in enega samega odgovora na odrski izziv, ki ga prejmejo. Velikokrat je otroke strah, da »ne znajo« igrati, kar je absurd, saj znamo igrati prav vsi (res so razlike v talentu in spretnosti, a jih imamo popolnoma vsi), še bolj pa to drži za otroke, ki so oboroženi z močno domišljijo in nekateri tudi neobremenjenostjo med nastopanjem (seveda je to odvisno tudi od starosti posameznega otroka, mlajšim je tako igranje povečini povsem domače, saj veliko uporablja igranje vlog, otroci pa postajajo vedno bolj obremenjeni tem starejši so). Vpetost v šolski sistem, ki promovira konvergentno razmišljanje, naraščajoči vpliv vrstnikov, vstop v puberteto in posledično spolna delitev pa otežujejo spontanost in sproščenost mladih, ki so zato na začetku pogosto začudeni, nesproščeni in ne vedo točno, kaj bi si o vsem skupaj mislili, ko vsi ponavljajo isti gib, si mečejo zvoke ali pa se igrajo »otročje« igrice. Vendar pa prav skozi na videz nepotrebne, nepomembne, celo neumne vaje, skupina krepi zaupanje in zaupnost, razvija se socialna dinamika, med seboj se začnejo spoznavati in se preizkušati v različnih situacijah, kmalu se navadijo, da bodo izkusili in izkušali tako prijetne kot neprijetne situacije, tako težke kot lahke vaje, tako v skupini kot sami. Impro skupina jim da tako zavetje v obliki ljudi enakih zanimanj in enakega habitusa, obenem pa se učijo, kako si priboriti prostor na odru/v življenju ter ta prostor tudi odstopiti za skupno dobro, prevzeti pobudo in voditi ter se pustiti premagati. Tako socializiran mladostnik ima po mojem mnenju odlične pogoje, da se razvije v aktivnega in mislečega posameznika z občutkom za skupnost, ki je naučen sprejemati in ne zavračati, razumeti različne poglede in mnenja, vendar še vedno zagovarjati svojega ter predvsem spoštovati in poslušati ostale, ki so »na odru«. 

Obenem pa impro predstavlja tudi način za spoprijemanje s travmami tako na osebni, kot tudi na politični in ekonomski ravni. V mislih imam že omenjeno Gledališče zatiranih, ki se vedno bolj razvija tudi pri nas. Zaenkrat večjih povezav med Impro ligo in Gledališčem zatiranih še ni, razen sodelovanja na enakih delavnicah, vaj v KUD-u ter »sposojanja« elementov enega področja s strani drugega. Prav tu po mojem mnenju impro nosi največ potenciala. Že Viola Spolin je namreč igre in gledališko improvizacijo uporabljala kot pomoč pri vključevanju migrantskih otrok v skupnost ter obratno, otrokom pomagala pri razreševanju travm, povezanih s selitvijo v novo okolje. Gledališče zatiranih je osnoval Augusto Boal v sedemdesetih letih dvajsetega stoletja, temelji pa na »skupnostnem« gledališču, ki promovira družbeno in politično akcijo in reševanje težav tako posameznikov kot skupnosti s pomočjo improvizacij, ki predstavljajo alternative posameznikov pri pristopu reševanja problema. Znotraj samega gledališča zatiranih se je razvilo več različnih vej/oblik gledališč, kot so forumsko gledališče, časopisno gledališče, nevidno gledališče, slikovno gledališče, itd. 
V vsakem primeru pa sem sama velika zagovornica uporabe improvizacije kot sredstva pri promoviranju večje socialne vključenosti, komunikacije, spoštovanja, enakopravnosti in drugih pozitivnih vrednot, saj se mi zdi, da jih posameznik osvoji popolnoma nevede. In kar je priučeno nevede, je še toliko bolj zapisano v nas, je nekam zapisal Bourdieu.
SKUPNOST IN POSAMEZNIK, POSAMEZNIK IN SKUPNOST – RODBINA IN KDO JE SLAVKO?

Pričujoče poglavje bom razdelila na dva dela. Prvi se bo bolj posvečal impro ligi kot prvenstveno skupnosti gledalcev in igralcev, kaj ustvarjajo skupaj in kaj eni in drugi doprinesejo k impro dogodkom, oz. kaj impro dogodki prinesejo skupnosti. V drugem delu poglavja pa se bom posvetila posamezniku – kakšne lastnosti naj bi imel odličen improvizator, zakaj je veliko posameznikov obremenjenih s smešnostjo, kako drugi vidijo posamezne improvizatorje ter kako se ti vidijo sami ter kaj impro pomeni za identiteto posameznika. 
1. RODBINA
Glede na to, da me je k pisanju te naloge in raziskovanju vzpodbudil predvsem močan občutek pripadnosti skupnosti impro lige, se mi zdi nujno, da malce podrobneje raziščem in opišem impro dogodke tudi iz perspektive nastajanja, ohranjanja in razkrajanja skupnosti. V pričujočem poglavju bom tako razpravljala o odnosu med igralci in gledalci, o ritualnosti in liminalnosti impro dogodkov ter poskušala podrobneje opisati skupnost impro lige.

Za impro dogodke, kot za vse gledališke velja, da so njihov sestavni del občinstvo. Brez njega, gledališča ni (Spolin 1999: 21). Občinstvo je skupina ljudi, ki s svojo prisotnostjo konstituirajo performans in mu obenem doda(ja) pomen(e) (Allain in Harvie 2006: 132).  Sodoživetje resničnega telesa in resničnega prostora je najodločilnejše pri uprizoritvi (Fischer-Lichte 2008: 54). Prav živost, ta tukaj in zdaj, »enkratna bijočnost na mestu, kjer je« (Benjamin 1998: 150), je tisti razlog, zaradi katerega je impro dogodek tako poseben in edinstven. Kot sem omenila že pri medijih, je oddaja Impro tv sicer najbrž približala gledališko improvizacijo malce širšemu občinstvu, vendar pa se po mojem mnenju ogled oddaje ne more primerjati z živo izkušnjo, podobno se mi dozdeva za oddajo Whose line is it anyway.
 Občutek, da se dogaja tukaj in zdaj je v improvizacijskem gledališču še toliko močnejši, saj tudi zgodbe nastajajo sproti; edino kar nam je znano vnaprej je prav to dejstvo soprisotnosti gledalcev in igralcev. Obenem pa ta tukaj in zdaj prinaša in poveča tveganje, da gre lahko kaj narobe (Allain in Harvie 2006: 168-9), kar pa po drugi strani prinaša še večje zadovoljstvo, če predstava uspe.

Gledalci in igralci so med seboj povezani v novi, od zunanjega sveta ločeni realnosti. To označujejo izrecna pravila ter strogo razmejena in izjemna čas in prostor (Bourdieu 2002: 114), ki tako vse prisotne ločujejo od ostalega sveta. Tako za gledalce, kot tudi za igralce se sam dogodek sicer začne že pred dogodkom samim – gledalec se mora na primer najprej odločiti, da bo sploh odšel na nek dogodek, nato se tja odpravi, kupi vstopnico, poišče sedež itd. Podobno tudi igralci najprej prispejo na samo mesto dogodka, se pripravijo, pogosto pred predstavo ogrevajo, po njej pa ohlajajo. Predstavo tako obdajajo posebna pravila, prakse in rituali, ki vodijo v predstavo in iz nje in ki na začetku otvorijo, na koncu pa zaključijo in izbrišejo novo resničnost ter na njeno mesto spet postavijo resničnost vsakdanjega življenja. (Schechner 1996: 224) Poleg same participacije in soprisotnosti teles pa je sestavni del pripadnosti nekemu področju (na primer uprizoritve) verjetje, praktična vera pa sploh pravica do vstopa v igro (Bourdieu 2002: 115).
 Ravno zaradi »nove« realnosti, ki ji verjamejo tako igralci, kot tudi gledalci, se gledališče, kot smo videli že v zgodovini, pogosto povezuje z ritualom. Faza, v kateri se nahajajo vsi prisotni pa je faza liminalnosti; izkustvo uprizoritve je izkustvo praga; tistega, ki ga prestopi, lahko transformira (Fischer-Lichte 2008: 284). Izraz je prvi uporabil Van Gennep, ki je raziskoval obrede prehoda, nato pa ga je razširil in nadgradil Victor Turner. (Fischer-Lichte 2008: 284-5) Liminalno stanje označuje stanje vmesnosti, prehoda, posebno betwixt and between situacijo, kjer posameznik, ki je podvržen ritualu, prekine s svojim »prejšnjim življenjem« in je podvržen spremembam (čas, v katerem se vršijo te spremembe, dejanja, procesi, rituali, je torej liminalen čas), sam obred pa posameznika spremeni do te mere, da začne »novo življenje«. V obredih prehoda gre ponavadi za spremembo družbenega statusa (na primer obredi prehoda dečkov, ki nato po končanem obredu postanejo možje), včasih pa lahko zadevajo tudi vso družbo. (Fischer-Lichte 2008: 285) Ker pa je obisk impro dogodka popolnoma prostovoljen (obredi prehoda pa so pogosto obvezni) ter se lahko izvrši brez posledične trajne transformacije udeleženega, bi morda bolj ustrezal koncept liminoidnega, ki ga je skoval prav Turner. Liminoidne izkušnje so tako prostovoljne narave brez trajnih posledic in so po Turnerjevem mnenju v modernih (post)industrijskih družbah veliko pogostejše kot liminalne. Medtem ko so liminalne izkušnje pogosto del socialnih ali verskih obredov, so liminoidni »obredi« sekularni ter odmor od družbene realnosti, spadajo v področje igre. (po Schechner 1996: 223) Znotraj liminalnosti se lahko vzpostavi communitas – povečan občutek skupnosti, zaradi katerega so (začasno) odpravljene meje, ki med seboj ločijo posameznike (npr. družbeni status, spol, barva kože, itd.) (Fischer-Lichte 2008: 286). 

Za to, da je vsaka uprizoritev potencialni liminalni/liminoidni prostor pa je zaslužna predvsem avtopoetska feedback zanka, ali po domače rečeno, nenapovedljive in nepredvidljive okoliščine uprizoritve (že omenjeno tveganje). Produkcija in recepcija namreč potekata v istem prostoru, tako da gledalci na videno, slišano in izkušeno reagirajo in s tem vplivajo na druge gledalce, lahko tudi igralce, ti nato odreagirajo in s svojo reakcijo spet povzročijo nov odziv drugih.
 Karkoli storijo eni ali drugi, bo vplivalo na oboje, zato Fischer-Lichtejeva trdi, da uprizoritev proizvaja in nadzira samonanašalna avtopoetska feedback zanka (2008: 58). Gledalci pa niso soustvarjalci predstave zgolj ponesreči, kakor bi se morda zdelo iz feedback zanke. Niti slučajno niso le pasivni receptorji informacij, ki zgolj neselektivno in nekreativno sprejemajo dražljaje iz odra, temveč so soustvarjalci predstave. In to ne zgolj metaforično, saj se kognitivni in emotivni potencial predstave lahko uveljavi le s pomočjo gledalca, ta namreč ustvarja pomen predstave (Cohen 1994: 191). Pri nobeni umetnosti ne gre zgolj za sintsakso in semantiko, temveč je vedno v igri še ireduktibilni presežek participacije in doživljanja umetnosti, aktivni vložek domišljije receptorja (Muršič 2000: 108), ki nato ustvarja in dodaja svoje pomene. Kreativno dekodiranje zakodiranih informacij, ki jih gledalec prejema iz odra je nujno tudi zato, ker so znaki arbitrarni, brez fiksiranega pomena (Frost in Yarrow 2007: 84). Nastopajoči naj ne bi prenašali pomenov, temveč čutnost in materialnost, skozi katere lahko potem gledalec generira nove pomene. Eden izmed učinkov gledališča naj bi tako bil prav v tem, da gledalec sam sebe definira kot nekoga, ki je sodelujoč in po Eisensteinu stvarnik novega smisla. (po Fischer-Lichte 2008: 227-8) To je pri impru gledališču še poudarjeno, saj igralci igramo na golem odru, torej brez rekvizitov in kostumov, kar od igralcev zahteva precej mimike, od gledalcev pa precej domišljije. Prav tako je impro dober primer gledališča aktivnih gledalcev, saj so oni tisti, ki določajo smer in temo prizorov. Vseeno pa je vključevanje gledalcev tudi na impro predstavah nadzorovano in načrtovano. Navadno se dogaja pred prizorom (pobiranje predlogov, moderatorjevo komuniciranje s publiko, ogrevanje gledalcev na začetku predstave), čeprav nekateri formati iger, oziroma disciplin, zahtevajo prisotnost gledalcev tudi v samem prizoru na ali ob odru (s precej natančnimi navodili, kaj mora gledalec-igralec početi, tako da je na nek način spet omejen), medtem ko je »vmešavanje« ali poseganje gledalcev v dejanski prizor ali dogajanje na odru redkejši pojav. Se pa včasih zgodi, da kateri od gledalcev odgovori na kakšno od retoričnih vprašanj ali pozivov igralcev, s čimer nato sam postane akter.
 

Tako lahko zaključim, da so po mojem mnenju del skupnosti Impro lige v ožjem smislu tako igralci, oziroma improligaši, kot tudi občinstvo (pa še nekaj ljudi, ki bi jih lahko uvrstili v skupino organizatorjev). V nadaljevanju poglavja bom poskušala orisati, katere so nekatere skupne značilnosti impro skupnosti.
Impro liga je, kot že rečeno, pri nas predvsem domena študentske populacije. Mlajši najdejo svoje mesto v drugih ligah (MIŠ in ŠILA), po koncu študija pa se marsikdo preneha ukvarjati z improm, ali pa ustanovi svojo skupino (pri nas na primer Narobov in Gverila), ki pa še vedno pogosto ohranja sodelovanje z Impro ligo. Glede na informacije, ki sem jih dobila od prijateljev iz tujine, izkušenj iz delavnic ter internetnega poizvedovanja, je drugod starostni razpon skupin večji, oziroma je tudi odraslih skupin več, vendar pa sama to pripisujem predvsem dejstvu, da je naša »scena« številčno še vseeno precej majhna v primerjavi z nekaterimi državami, ki jih imam v mislih (Nemčija, Poljska, Italija, Francija, Kanada, ZDA, itd.).

Vseeno pa dejstvo, da je impro privlačen za študentsko populacijo, po mojem mnenju ni naključje. Ne le to, da je sam princip improvizacije – izvedbe nečesa brez (dobre) predhodne priprave večini študentov zelo domač, obvladanje te veščine pa zelo koristno za komunikacijo s svetom. Študentje se, tradicionalno zelo radi tudi zabavamo, saj je, domnevno, to zadnja faza pred resnostjo, odraslostjo in opustitvi vsega, kar nas veseli. Še raje pa se nekateri zabavamo na kreativne načine, kjer morajo naši možgani vseeno malce telovaditi, kjer moramo pokazati nekaj spretnosti in koncentracije. Tudi Sehamova, ki je opisala čikaško impro sceno, je opazila, da so igralci večinoma srednjega sloja ter izobraženi – kognitariat (Seham 2001: 57). Navsezadnje gre za vrsto umetnosti, ki zahteva tudi poznavanje popularne kulture in vsaj osnovno splošno razgledanost, da o sposobnosti hitrega odzivanja in razmišljanja ne govorimo.
 Podobno velja tudi za gledalce. Razlog, da je impro tako študentski je najbrž tudi (prosti) čas, ki naj bi ga imeli študentje več (to se seveda razlikuje od primera od primera, a odsotnost družinskih in resnejših delovnih obveznosti precej olajša upravljanje s časom). Poleg vsega je postindustrijska doba prinesla tudi podaljšano obdobje mladosti, ki ga Uletova poimenuje izobraževalni moratorij. Zaradi podaljšanega izobraževanja, saj se vedno več mladih odloča za študij ter višje šolanje, je tako odprt prostor in čas za oblikovanje interesov mladih, osebnosti, potreb in svojega življenjskega poteka (Ule 2008: 128). Vendar pa vseeno niso vsi mladi enako predispozicionirani, da bi se ukvarjali z improm, kot drugi. Kot omenjeno je splošna razgledanost zaželjena lastnost improvizatorjev; in čeprav se zavedam, da razgledanost nikakor ni pogojena zgolj s formalno izobrazbo, je slednja definitivno lahko olajševalna okoliščina.

 Podaljšano šolanje je sicer danes razširjeno na vse sloje, vendar še vedno obstajajo razlike v kakovosti izobrazbe, saj je skriti kurikulum v šolah bolj prilagojen urbani srednjeslojni mladini (Ule 2008: 133). Obenem so ponavadi mladi iz srednjih in višjih slojev tudi bolje opremljeni s kulturnimi in socialnimi kapitali, ki posledično lahko omogočijo pretvorbo v ekonomski kapital (Bourdieu 1997: 47), lahko pa zgolj predstavljajo še eno prednost več. Kulturni kapital ima tri ravni – utelešeno, objektivirano in institucionalizirano. Prvi dve ravni sta močno pogojeni s posameznikovo socializacijo, zadnja pa predstavlja področje akademskih kvalifikacij, ki nevtralizira nekatere posledice, ki izhajajo iz dejstva, da je utelešenje kulturnega kapitala pravzaprav na nek način usklajeno z biološkimi mejami svojega nosilca (ibid.: 50). Utelešen kulturni kapital predstavlja bogastvo, ki je ponotranjeno v samo bistvo osebe, v habitus, vendar pa ga ni mogoče predati naenkrat in takoj, niti ga ne pridobivamo zavestno (ibid.: 48-9). Družbene okoliščine njegovega pridobivanja in prenašanja so namreč bolj zakrite, kot tiste pri prenašanju ekonomskega kapitala, zaradi česar funkcionira kot simbolni kapital – ni več prepoznan kot kapital, temveč kot legitimna kompetenca. (ibid.: 49) In ker je pridobivanje kulturnega kapitala po Bourdieu-ju omejeno na prosti čas, oziroma na čas, ko osebi ni potrebno skrbeti za ekonomske dobrine (Bourdieu ibid.: 49), lahko razumemo, zakaj je le-tega v nižjih slojih manj. Tako trdim, da smo improvizatorji povečini posamezniki s precej kulturnega kapitala, ki pa ga pridobivamo tudi skozi impro. Obenem pa s sodelovanjem v impru pridobivamo tudi socialni kapital, socialno mrežo ljudi z odnosi medsebojnega prepoznavanja in poznanstva, oz. na kratko, članstvo v skupini. (ibid.: 51) 

Ker je skupina pri impru zelo pomembna, saj je to bolj ali manj skupinsko delo, pa razumevanje med posamezniki zelo olajša enak habitus udeležencev. Habitusi so sistem strukturiranih struktur, ki so vnaprej določene, da bodo funkcionirale kot strukturirajoče strukture; načela, ki porajajo in organizirajo prakse in predstave. Slednje niso proizvod podrejanja pravilom, a so vseeno uprizorjene kolektivno, kot pod nadzorom nevidnega dirigenta (Bourdieu 2002: 90-1). Še bolj je to vidno pri ljudeh s podobnim načinom življenja. Ko so eksistencialne okoliščine homogene, se posledično namreč izoblikuje objektivna homogenizacija skupinskega ali razrednega habitusa, ki je razlog, da se lahko prakse objektivno uskladijo zunaj slehernega strateškega preračunavanja in izrecnega dogovarjanja. (ibid.:100) Habitus, kot trajno nameščeno generativno načelo usmerjanih improvizacij (ibid.: 98) pa ima to posebnost, da znotraj njega praktično ni mogoče ustvariti nič popolnoma novega, niti nič popolnoma reproduciranega. Habitus je pravzaprav neskončna svoboda proizvajanja misli, zaznavanj, izrazov, dejanj itd., ki pa so vselej omejeni z zgodovinskimi in družbenimi okoliščinami njegovega proizvajanja. Gre za omejeno svobodo, kjer smo prav tako daleč od ustvarjanja neke nenapovedljive novosti, kot smo daleč od mehanske reprodukcije začetnega pogojevanja. (ibid.: 93-4) Okupiranje enakega habitusa pa tudi istega referenčnega okolja pa je zelo pomembno tudi za razumevanje šal in humorja, ki ga je v impru veliko, zato si drznem zaključiti, da je deljeni habitus definitivno olajševalna okoliščina pri razumevanju impro dogodkov, obenem pa tudi posledica obiskovanja enakih dogodkov in podvrženosti istemu okolju.

Gledalci in igralci tako z izkušnjo soprisotnosti, skupinskim delovanjem in doživljanjem, proizvajamo skupnost (Fischer-Lichte 2008: 85). Impro dogodki pa so lahko smatrani kot neke vrste rituali, katerih udeležba in izvajanje vse udeležence poveže z družbeno vezjo, performativni akti pa proizvajajo in izvajajo družbeno stvarnost skupnosti (Fischer Lichte 2008: 45). Smo torej, kar počnemo. Ni naš okus tisti, ki determinira naše življenjske strategije, temveč je izbira življenjskih strategij tista, ki determinira naš okus. Prisotnost in udeležba v ritualu tako vodita v verovanje. (Muršič 2000: 339) Sama sem zaprisežena impro vernica, z vsakim obiskom impro dogodka se moja vera še malce bolj utrdi.
 Podobno si drznem trditi tudi za veliko ostalih improligašev in improligašic. Naša osnovna skupna značilnost je ljubezen do impra, ki lahko preseže tudi zgoraj opisane »kriterije« posameznika v impro skupnosti. Znotraj te skupnosti pa je vseeno pisana množica ljudi, ki smo si med seboj sicer podobni, a obenem popolnoma različni. Drugi del poglavja tako posvečam posamezniku, saj impro ne deluje dobro le kot sredstvo za oblikovanje in povezovanje skupin, temveč tudi kot dejavnost, pri kateri se krepi tudi občutek individualne moči in sposobnosti samoekspresije (Seham 2001: xi). Poleg razvijanja nekaterih pomembnih individualnih veščin pa me bo zanimalo tudi ali obstaja impro identiteta ter kakšen naj bi bil dober improvizator.

2. KDO JE SLAVKO?
Naj takoj poudarim, da sama podobno kot Muršič, ne verjamem v kolektivne identitete, verjamem pa, da se lahko v nekaterih razsežnostih identitete posameznikov približajo ali celo poenotijo (Muršič 2000: 433). Prav tako identiteta ni enovita, statična in samo ena, temveč je proces; je postajanje, ne bit. Vedno je na novo izumljena in interpretirana, je fikcija in nepopolna. (Muršič 2000: 340-1) Za Eriksona je identiteta predvsem občutek, oziroma doživljanje svoje lastne enakosti in identičnosti v času in zaznavo, da nam tudi drugi priznavajo to kontinuiteto in enakost. Identiteta se nenehno spreminja v času in razmerju do socialnega konteksta (po Ule 2008: 58). 

Podobno jo Ralph Turner smatra kot košaro sebstev, ki pridejo na površino glede na različne socialne trenutke, posameznik pa skozi združitev različnih vlog, pozicij in statusov gradi koherentno podobo o sebi (po Cohen 1994: 11). V razvitem sodobnem svetu se identitete ne konstruirajo več na podlagi dela, razreda in skupnosti (npr. religije), temveč skozi telo, spol, etničnost, slog, podobo, podkulture itd. (Muršič 2000: 431). Fluidnost in dinamičnost identitet pa pomenita težnjo k osebnostni in družbeni odprtosti posameznikov ter ohranjenje prožne in nedokončane identitetne strukture. Sposobnost za spremembo in vnovično opredeljevanje samega sebe pa je s tem postala zelo pomembna osebnostna odlika (Ule 2008: 168). Obstajati, pomeni spreminjati se, spreminjati se, pomeni rasti, rasti pomeni neprenehoma ustvarjati sebe (po Ingold  2007: 48). Zavedanje o tem, da je naših identitet več, da soobstajajo in se lahko spreminjajo, transformirajo, prehajajo je vse bolj razširjeno ne le med znanstveniki, temveč tudi pri posameznikih. 

Po Foucaultu je telo vpisana površina dogodkov (po Butler 2001: 138), naša fizična pojava pa prvi in zadnji medij kulture, zato je odločitev o tem, kaj naj se damo, vedno naša odgovornost (Muršič 2000: 14). Sama sem zato mnenja, da našo identiteto sicer do neke mere res opredeljuje samoidentifikacija, vendar so naša dejanja pomembnejša od naših predpostavk. Ključno družbeno se le gradi skozi participacijo (ibid.: 488), skupno doživljanje nekega dogodka pa vzpostavi polje skupne zgodovine in gradi temelje skupnosti. (ibid.: 326) Tudi impro predstavlja enega izmed možnih dejavnikov, ki vplivajo na posameznikovo identiteto, saj ne le predstavlja skupino, s katero se posameznik rad identificira, temveč vpliva tudi na obnašanje posameznikov in njihovo osebnost. Kot sem pisala že v poglavju o impro šoli, lahko posameznik s pomočjo impro vaj, iger in disciplin pridobi veliko različnih socialnih in individualnih veščin, ki vplivajo tudi na druga področja improvizatorjevega življenja.

Sicer so glavna načela impra res sodelovanje, poslušanje in sprejemanje, pa vendar je to včasih potisnjeno v ozadje. Kot že omenjeno, večina ljudi, ki se ne ukvarja z improm, le-tega povezuje s smešnostjo in komičnostjo. Da so impro predstave pogosto smešne je že res, vendar pa to ni nujno edini cilj, ki ga želimo doseči. Sama sem pristaš kakršnegakoli vplivanja na gledalca, ne nujno samo zabavnosti, ki se nato pretvori v smeh publike. Vendar pa se tu delimo na tiste, ki se jim zdi smešnost na odru nujna in tiste, ki imamo smeh zgolj za stranski produkt. Prvim se tako zna na odru zgoditi, da prevzemajo stvari v svoje roke in so zavoljo uveljavljanja svoje ideje in šale pripravljeni tudi koga povoziti ali škodovati prizoru. Ne trdim, da impro ne bi smel biti smešen, me pa žalosti, če zaradi ene domislice enega posameznika trpijo zgodba, odnosi in predvsem njegovi soigralci, ki morajo nato sestavljati prizor nazaj. Prevelik ego in precenjevanje lastne pomembnosti v prizoru sta tako lastnosti, ki lahko prizoru zelo škodujeta, a sta iz perspektive gledalcev včasih zelo zaželjeni veščini pri improligaših. Lastnosti, ki so jih nekateri opazovalci pripisali improligašem v pogovorih, ki sem jih imela, so tudi hitro razmišljanje, pogum, stresanje šal iz rokava, odsotnost treme in vse to z levo roko. Realnost je seveda malce drugačna, je pa izpostavljanje na odru, sploh ob odsotnosti vnaprej pripravljenega teksta, vseeno zelo cenjena veščina pri posamezniku. 

Pri impro gledališču je zelo zanimiv tudi odnos med igralčevim fenomenalnim in semiotičnim telesom. Pogosto individualne fizične dispozicije igralca namreč vplivajo na gledalca in njegovo dojemanje (Fischer-Lichte 2008: 140). Predvsem ob že omenjenem iskanju smešnosti, si igralci večkrat pomagajo s svojimi lastnimi fizičnimi predispozicijami ter jih izpostavljajo in se iz njih norčujejo. Nizka, visoka postava, pleša, debelost, suhost, vsi ekstremi ponavadi zlahka delujejo kot komičen element, kar improvizatorji z veseljem uporabljajo v prizorih, pogosto pa se zbadljiv način govora prenese tudi v zasebno impro prijateljevanje, oziroma druženje. Poleg izpostavljanja telesa pa se pogosto zgodi tudi, da začne igralec »igrati sebe«, oziroma preprosto je on sam, na nek način prebije četrto steno. To se lahko manifestira v gestah in mimiki, pogosto pa z načini odzivanja na situacijo in na najbolj transparenten način – s poimenovanjem sebe in komentiranja prizora. Na koncu koncev pa je to še vedno igralec, saj igra, v nekem trenutku pač igra sebe. Semiotično telo brez fenomenalnega pač ne more obstajati, slednjega lahko sicer s kostumi in rekviziti močno spremenimo, a osnovne značilnosti ohrani. Estetsko zaznavanje po Fischer-Lichtejevi tako poteka kot nihanje med odredotočenjem na igralčevo fenomenalno telo in njegovo semiotično telo; zaznavajoči je tako v vmesnem stadiju (Fischer-Lichte 2008: 114). 

Na koncu smo tako spet pri telesu. V prvi vrsti smo tako percepirani skozi telo, skozi telo pa tudi vse stvari doživljamo. Ravno telesna izpostavljenost je po mojem mnenju tudi glavni razlog, zakaj prihaja do razlik med improvizatorji in improvizatorkami. Slednjih je namreč pri nas veliko manj, situacija je bila celo tako kritična, da so pred dvema letoma uvedli žensko kvoto – vsaka ekipa mora tako imeti vsaj enega pripadnika nasprotnega spola. Z vprašanjem pomanjkanja žensk v Impro ligi se sama veliko ukvarjam, a žal na tem mestu ni prostora za celotno analizo tega problema; temu bom raje posvetila več prostora drugje. Realnost pa je taka, da smo dekleta na impro odru žal večinoma manj vidna in manj cenjena, po mnenju mnogih zato, ker se preveč ukvarjamo s svojimi telesi ter kako bomo na odru izpadle tudi vizualno. Verjamem, da to za katero od deklet velja, ampak za večino improvizatork nikakor ne. Tako da bi sama iskala razlogo za našo nevidnost drugje – na to temo smo imela dekleta celo delavnico, pri kateri smo se spraševale, kaj so naše močne in šibke točke, zakaj je situacija takšna, kot je in kako jo lahko same spremenimo. Še vedno je na žalost prisotnega veliko tihega šovinizma, ki ga lepo povzame komentar enega izmed improvizatorjev med pogovorom o pričujoči seminarski nalogi: »Zakaj bi se sploh ukvarjala z ženskami v impru? Saj niste pomembne.« Neenakost je torej še kako prisotna, zaenkrat pa se z njo spopadamo vsaka posebej, znotraj svoje ekipe, vse bolj pa zori tudi želja o ženskih impro vajah, kjer bomo v bolj sprejemajočem okolju, kjer nas soigralke ne bodo tako pogosto postavljale v vloge žena, mater in hotnic, razvijale svoje potenciale in samozavest, govori se tudi o nastanku ženske ekipe. Kljub vsemu pa ponavljam, kar smo poudarjale tudi na delavnici: na nas je, da se osvobodimo nekaterih predsodkov, ki jih imamo same do sebe, vendar je tudi na naših soigralcih, da sprejmejo naš, morda drugačen način igre, ki pa še vedno lahko še kako prispeva k prizoru, predvsem k razvoju zgodbe, odnosov in čustev.

ZAKLJUČEK – MAL NAPREJ PA MAL NAZAJ

Glede na to, da sem si namesto hipoteze zadala predvsem čim bolj podrobno opisati fenomen Impro lige, je na koncu težko postaviti črto, kako dobro mi je to uspelo. Sama sem se morala na koncu kar malce kontrolirati in s težkim srcem sem se odrekla razširjenim poglavjem o ženskah v impro ligi, teorijah iger in prostega časa, prav tako sem zanemarila primerjavo s stand-upom ter podrobni analizi družbenih dram, igranja vlog in improvizacije v vsakdanjem življenju.
 Kljub temu pa se mi zdi, da sem dovolj poudarila glavne značilnosti impra in Impro lige (in se ob tem upam, da ne preveč ponavljala), seveda pa je glavna pri impru izkušnja, zato je to zgolj razširjeno vabilo na kakšno od predstav. Improvizacija je čarovnija, vendar pa v nasprotju s prepričanjem nekaterih, ki so za impro zgolj slišali od daleč, ne gre za to, da »si kar nekaj zmišljuješ«, temveč gre pri doberm impru za gradnjo in strukturiranje že poznanih elementov (iz igralčevega in gledalčevega življenja, izkušenj, preteklih in potencialnih – iz elementov habitusa torej) na nov, edinstven način. Nobena improvizacija namreč ne more obstajati izven vnaprej dogovorjenih okvirjev (Beeman1993: 383), oziroma brez uporabe že poznanih elementov. Za improvizatorje je torej navdih življenje samo. In če se vrnemo na začetek, ko smo ugotovili, da je improvizacija nujna (če pomislimo samo na vsakdanji pogovor, kjer sicer obstajajo osnovni scenariji, a si tudi dva nista enaka (prim. Ingold in Hallam 2007: 12) in neobhodna v vsakdanjem življenju, lahko zaključimo, da je obvaldanje veščine prepuščanja se trenutkom in sprotnega odzivanja pravzaprav zelo pomembna. Ne moremo nadzorovati vseh področij našega življenja (ravno obratno), zato je najbolje, da se na to dejstvo čim prej navadimo in v nepredvidljvosti situacij celo uživamo. Dandanašnji, ko pa je tudi gospodarsko-politična situacija negotova, še posebej za nas, mlade, ki prehajamo iz študentskega v odraslo življenje in zaposlitveno sfero, pa je to vsaj nekaj, na kar se lahko zanesemo pri soočanju s presenečenji, ki nam jih prinaša vsakdan. Predvsem pa se lahko zanašamo, da nam bo Impro liga ponudila zavetje podobno mislečih, pogosto samoopredeljenih posebnežev, ki si želimo na svoj način ustvarjati alternativne resničnosti, se družiti in ob vsem tem še zabavati. Naj živi impro! 
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PRILOGE – NEZNANI PREDMET

Priloga 1:

Da bi vse skupaj še bolj obarvala z dogajanjem v impru, sem za podnaslove poglavij uporabljala impro pojme, predvsem imena disciplin. Za lažje razumevanje jih bom v nadaljevanju opisala in razložila njihov potek.
· UVOD – OGREVALNA DISCIPLINA


Ogrevalna disciplina je lahko katerakoli disciplina, pri kateri lahko nastopa čim več 
igralcev, saj je njen cilj ogrevanje igralcev in njihova predstavitev, prav tako pa poda 
prvi vtis o tem, kako bo izgledala celotna predstava. 

· METODE DELA – LE KAJ RABIM?


Le kaj rabim? je disciplina pri kateri vse potencialne predmete v prizoru odigrajo 
igralci, dva izmed igralcev pa sta glavna protagonista in s pomočjo orodij v obliki 
soigralcev gradita zgodbo in opravljata neko opravilo, ki ga vnaprej določi publika.
· ZGODOVINA – ZGODOVINSKI DOGODEK

Pri zgodovinskem dogodku gledamo predavatelja, ki nam predstavi zgodovino nekega predmeta ali izuma, ki ga določi občinstvo. Vse pripomočke (zemljevid, slike, kipe, grafe, holograme, hieroglife itd.) pa podobno kot pri Le kaj rabim? odigrajo improvizatorji sami.

· KAKO SE JE VSE ZAČELO PRI NAS? – MEMOARI
Pri memoarih gledamo dva stara znanca, ki se srečata po dolgem času in nato skupaj obujata spomine. Opisane spomine nato odigra drug par improvizatorjev, ki nato svoje mesto na odru spet odstopi prvemu paru. To se ponovi približno trikrat, cilj discipline pa je predvsem razvoj odnosa med karakterjema.

· IMPRO LIGA OD BLIZU – KDO, KJE, KAJ

Kdo, kje, kaj ni disciplina temveč je impro načelo pa tudi ime vaje. Gre pa preprosto za to, da je potrebno pri vsakem improviziranem prizoru hitro vzpostaviti osnovne parametre prizora, ki jih bodo sprejeli vsi nastopajoči: prostor dogajanja, osebe, ki so udeležene v dogajanju (in odnosi med njimi) ter dogajanje, oziroma akcijo samo. Hitra vzpostavitev teh okvirjev je nujna predvsem za krajše improvizacijske oblike, ko je treba v treh minutah povedati celo zgodbo, medtem ko si pri daljših oblikah improvizatorji pogosto vzamejo več časa za začenjanje prizorov.

· SKUPNOST IN POSAMEZNIK – RODBINA IN KDO JE SLAVKO?
Rodbina je ugibalna disciplina, pri kateri pride tisti, ki ugiba (med pobiranjem preblogov publike zapusti dvorano) na dom svoje simpatije. Te slučajno ni doma, zato pa so doma drugi člani družine, ki morajo s posrednimi namigi pripeljati ugibalca do naslednjih informacij: po kateri filozofiji živijo (npr. obožujejo prepih), kaj je družinska skrivnost in katero slavno osebnost slabo oponaša eden izmed družinskih članov.

Kdo je Slavko? pa je disciplina pri kateri dva izmed igralcev začneta prizor, v katerem opišeta neko osebo, ki je še ni na odru in ji poskusita določiti čimveč lastnosti, ki jih mora nato igralec, ki pride na oder kot ta oseba, čimbolj upoštevati. Nato vsi trije opišejo še četrtega, ki prav tako poskuša čim bolj upoštevati predloge soigralcev.
· IMPRO ŠOLA – GOVORILNA URA

Govorilna ura je, podobno kot rodbina, ugibalna disciplina. Med pobiranjem predlogov tako prostor zapusti ravnatelj ali ravnateljica, ki mora nato med prizorom ugotoviti starša katere znane osebnosti sta pri njemu, kaj je ušpičila ta slavna osebnost in kakšna je kazen.

· ZAKLJUČEK – MAL NAPREJ PA MAL NAZAJ

Mal naprej pa mal nazaj je ime discipline pri kateri najprej vidimo dve minuti prizora dogajanja po nekem dogodku, ki ga določi občinstvo in nato še dve minuti prizora, kaj se je dogajalo pred tem dogodkom.
· VIRI IN LITERATURA – OD P DO P

Od p do p je disciplina pri kateri se mora vsaka nova replika začeti na naslednjo črko abecede. Publika določi prostor in začetno črko, prva replika se mora tako začeti prav na to črko. Replika lahko vsebuje več stavkov, pomembno je le, da se igralca med seboj izmenjujeta in nadaljujeta abecedo. Prizor se konča, ko igralca naredita en krog abecede, konča pa se na isto črko kot se je začel.

· PRILOGE – NEZNANI PREDMET

Neznani predmet je najbolj znana skupna disciplina, s katero se ponavadi zaključujejo predstave Impro lige. Moderator pripravi nek predmet, ki ga morajo nato igralci uporabiti na največ možnih načinov, razen za to, za kar je primarno namenjen. 

Priloga 2:

Opis impro tekme  
Glede na to, da je smisel avtoetnografije tudi v tem, da popelje bralca tja, kamor gre ta težko, bom na tem mestu s pomočjo toka zavesti opisala dogajanje na dan impro tekme. Kot rečeno, to nikakor ni poskus zaobjeti izkušnje vseh, temveč zgolj moje lastne, obremenjene s tremo, samokritičnostjo in hiperaktivnostjo obenem.

Nedelja zjutraj. Vstanem ponavadi sredi dopoldneva, do kosila lahko še kaj postorim, kasneje mi dogajanje v želodcu in glavi tega ne pusti več. Impro liga je čast in užitek, obenem pa pritisk in določena mera odgovoronosti. Že res, da je ena prvih stvari, ki se je mora naučiti improvizator ta, da nekatere improvizacije uspejo, druge pač ne; a vseeno imam občutek, da se moram izkazati. Po kosilu imam ponavadi, če le čas to dopušča, pred tekmami obred popoldanskega spanca. Skoraj vedno sanjam tekmo, a so me izkušnje izučile, da nisem jasnovidka, zato jim ne pripisujem prevelike teže. Zbudi me budilka, ki me usmeri pod tuš in v razmišljanje o »dress-code-u«. Ideja enotnosti tudi v oblačilih se mi zelo dopade, da le ne teži k pretirani uniformiranosti. Tako me vedno zanima tudi, kaj bodo oblekli soigralci ter kateri odtenek zelene, rjave oziroma katerekoli druge izbrane barve bodo izbrali tokrat. Ne zgolj, da izgleda lepše, temveč predvsem, da ekipa predstavlja neko heterogeno homogenost – češ, smo enotni, ampak znotraj te enotnosti, smo še vedno zbrani različni posamezniki z različnimi interesi, a skupnim ciljem. Ker intro točk, torej predstavitvenih prizorov/skečev, ki jih je ekipa pripravila vnaprej, ni več, se ponavadi dobimo »le« kakšno uro ali dve pred tekmo. To je odvisno predvsem od obveznosti, ki jih imamo na tisti dan; ker so tekme ob nedeljah ob 20., gre pogosto za družinske obveznosti. Tudi improligaši smo družinski ljudje! Ob prihodu v KUD France Prešeren ponavadi ugotovim, da zamujam deset minut, a še vedno pridem kot tretja od petih. Skozi prihajanja na vaje in tekme se je vzpostavil zanimiv, skoraj napovedljiv vrstni red prihajanja, ki se seveda kdaj zamenja, a v grobem drži. Nekateri smo bolj, drugi manj točni in to se pozna tudi tukaj. Najprej ponavadi sledi kava, za tiste, ki jo pijejo in kakšna druga pijača, za tiste, ki je ne. Dobro uro pred tekmo ponavadi okupiramo klubsko sobico v zgornjem nadstropju KUD-a, kjer »povadimo« discipline, ki so bile izbrane za nocojšnjo tekmo in oba izziva. V narekovajih vadimo zato, ker je sta želja in volja vsaj v teoriji prisotni, vendar pa nam ponavadi pozornost uhaja drugam, viški energije, ki jih povzroči pričakovanje pa poskrbijo za veliko komentarjev, šal, »for«, domislic in bolj malo dobrih prizorov. Pravzaprav se tudi iz šilarskih časov ne spominjam skoraj nobene dobre vaje pred tekmo, kar je po eni strani še bolje, saj potem nimaš niti najmanjše želje na tekmi ponavljati domislic iz vaj. Iz tega sledi celo nekakšno pravilo »slaba vaja – dobra tekma« (in obratno), ki pa na srečo ne drži vedno. Kmalu preletimo prizore, upamo, da nam bo šlo na tekmi bolje, nato pa se za nekaj časa razpršimo. Nekdo mora na stranišče, drugi mora predati svojo karto prijatelju/ici, tretji kadi cigareto, četrti se pogovarja z ljudmi, zbranimi pred KUD-om, kapetan išče delegata, da mu preda želje za pijačo, ki jo bomo pili med tekmo (če tega do zdaj še ni storil) ali pa počnemo kaj drugega, kar se še da početi v, pred, ob in za KUD-om. Okrog petnajst minut pred tekmo obe nastopajoči ekipi ponavadi že okupirata zaodrje oz. backstage. Sledi ogrevanje pred tekmo, ki se, odvisno od prijateljskih odnosov med ekipama in osebnih preferenc posameznikov in ekip, izvaja skupaj ali pa ga ima vsaka ekipa posebej. Ponavadi ogrevanje vključuje igre, ki sproščajo in/ali spodbujajo hitre reakcije in te posledično napolnijo z energijo ter te malce mentalno vzdražijo in spodbujajo tvoj asociativni tok. Tudi izbira ogrevalnih vaj je odvisna od preferenc posameznikov in ekip, nekateri jih tudi izpustijo. Skoraj nihče pa ne izpusti obrednega vzklika/krika/pozdrava, ki ga ekipa ponavadi izvede v krogu in skupaj zakriči/izgovori kakšno besedo ali stavek, pogosto je to kar ime ekipe. (Ali pa naključna besedna zveza, kot je na primer »konjeva glava«) Ob tem sama ponavadi čutim, kako me prelavlja tisti obenem hromitveni občutek treme ter hkrati utripajoč občutek adrenalina, ki te lahko zasvoji. Pomislim, da je največja razlika med tistimi, ki imajo za sabo večje število tekem in nastopov ter ostalimi, ki imamo teh izkušenj manj, prav v soočanju s tremo. Po določenem številu nastopov te pač ni več, oziroma ji je treba nadeti drugo ime, na primer vznemirjenje ali kaj podobnega. Tremo bi lahko opisali kot strah, vendar jo sama bolj vidim, kot pričakovanje pred nastopom, z nekaj drobci strahu pred nastopom – mi bo v ključnem trenutku uspelo pokazati, kar znam, me bo ekipa uspešno popeljala na prej, dvignila ali zaustavila, če bo potrebno? Seveda me bo. Že s tem zavedanjem je uvodna napetost manjša. Od tod naprej pa se moje ozaveščanje dogajanja na odru zmanjša na minimum. Vsaka tekma, kjer nastopam tudi sama, je zame nekakšen trans. Pogosto se namreč ne spomnim, kaj sploh počnem na odru, kot bi bil v meni nek improvizatorski robot, ki izvaja gibe in glasove brez moje kontrole. Tudi domislice so bolj stvar sreče, kot načrta, kaj šele »smešni« prizori oz. »fore«. Seveda se zavedam, da je Impro liga žanr, ki je kljub naši na videz hermetični zaprtosti impro scene, namenjena predvsem gledalcem. Gledalcem (in predvsem gledalkam, ki so na tekmah pogosto v večini), ki Impro ligo izberejo, kot alternativo drugim kulturnim in/ali popularnim dogodkom ter ki od predstav pričakujejo predvsem smešnost. Smešne situacije, smešne karakterje, hecne zaplete, predvsem pa tisto, česar ne vidimo pogosto na gledališkem odru (tudi na KUD-ovem odru tega povečini ne vidimo radi, vendar pa na nek način spada zraven in je obenem tudi pripomoček za izražanje družbene kritičnosti ali pa vsaj prevpraševanje nekaterih norm) – obscenosti, goloto in aluzije na seks, reproduciranje klišejev (župnik – pedofil, priseljenec iz Fužin, prizor na stranišču – tudi eden najpogostejših predlogov, ko se od publike pobira prostor – pa moški, ki igra vreščečo, »tipično« žensko, itd.), ponavljanja itd. Publika se seveda smeji tudi smešnim likom, zabavnemu razvoju zgodbe, menjavi statusov, vključevanju aktualnih dogodkov v improvizacijo, še več, celo uživajo lahko tudi ob improvizacijah, ki niso popolnoma in samo smešne. Kljub temu pa je zame največji pritisk prav to, da imam občutek, da ljudje od mene pričakujejo določeno duhovitost, za katero pa nisem gotova, da jo premorem, vsaj v obliki gag-ov ali punch line-ov ne. 
 

Ne glede na vse dogajanje znotraj mene, pa ob ogrevalni disciplini, kot vsi ostali čakam na navodila in se pridem občinstvu malce pokazat (ogrevalne discipline so večinoma take narave, da se na odru zvrstimo vsi improvizatorji, saj je njihov smisel prav predstavitev igralcev publiki ter razbijanje začetne treme in okornosti nastopajočih) ter takoj ugotovim, da je to nekaj, česar vendarle ne počnem prvič in spet malce globlje zadiham. Najdalj časa se vlečejo trenutki, ko moderator pobira predloge, seveda pa je to spet odvisno od moderatorja samega. Nekateri poberejo predlog takoj (sploh, če se mudi in je potrebno hitro zaključiti tekmo), spet drugi si vzamejo ogromno časa. Sama sem pristaš prvega, hitrega, pobiranja, tako iz vidika gledalke, kot tudi igralke, čeprav se strinjam, da so kakšni predlogi bolj prijazni za igranje, saj ponujajo več možnosti, kot drugi. Obenem ne bi izgubljala besed o relativnosti časa, ki med impro tekmo mineva na popolnoma izkrivljen način, zato smo že pri odmoru. Ko obe ekipi odigrata po dve disciplini ter izziv ene od ekip, sledi premor. Še prej po vsakem odigranem paru disciplin, gledalci z dvigovanjam rdečih ali modrih loparčkov (včasih so bili pravokotni barvni papirji, nato zastavice, lani pa se je Impro liga modernizirala s plastičnimi loparčki, ki so na eni strani pobarvani modro, na drugi pa rdeče, na žalost pa so poniknili neznano kam) odloči, katera improvizacija od videnih jim je bila bolj všeč in tako dobimo rezultat, ki pa se v drugem delu zlahka spremeni. Skupaj je točk namreč 15, v prvem delu jih lahko ekipa dobi največ 9 – po 3 za vsako disciplino, kar je seštevek ene sodniške in dveh točk od publike. Da ekipa že takoj doseže 9 ali za zmago potrebnih 8 točk je redko, tako da je v drugem delu ponavadi še marsikaj odprto. Med odmorom spet vsak počne svoje, najdete pa nas v zaodrju, na stranišču in zunaj KUD-a ob vratih, ki vodijo v zaodrje, kjer se lahko kadilci mirno nadihajo svežega zraka, nekadilci pa jim delamo družbo. Po odmoru sledita še dva para disciplin, nato pa sledi težko pričakovana pica. Želja po zmagi je v vsakem posamezniku prisotna v različni meri: nekateri že med odmorom kalkulirajo s kolikšno razliko moramo zmagati, da si že zagotovimo napredovanje v naslednji krog tekmovanja, nekateri smo je veseli, vendar nam več pomeni kvaliteta lastne predstave in predstave v celoti, spet tretji dajejo vtis, kot da so tam zgolj za to, da se malo podružijo s prijatelji in z njimi podelijo nekaj domislic. Kljub vsemu pa to le je tekmovanje, zato je želja po zmagi prisotna, če ne zaradi drugega, pa zato, ker več tekem kot zmagaš, dalj časa ostaneš v izločilnih bojih. Če želiš biti dober, moraš veliko igrati; če želiš veliko igrati, moraš biti dober, tako nekako bi se lahko glasil ta paradoks. Seveda pa lahko posameznik igra tudi na drugih dogodkih, ki jih organizira Impro liga, oziroma si da duška na vajah, vendar te že zaradi pomanjkanja faktorja publike, praviloma niso tako zelo nabite z energijo (z domislicami pa še vedno so, tudi če slabimi; prav zato imam sama zelo rada vaje, tudi tiste, ki niso tako zelo produktivne). O tem v nadaljevanju. Vrnimo se na KUD-ov oder, kjer lepo diši po pici in telesnih sokovih ljudi, ki so bili v dvorani, vse skupaj pa je začinjeno z rahlim pridihom piva in ozvočeno z žvečenjem in mlaskanjem. Prav ta del me je kot gledalko vedno najbolj zanimal: kaj se počne po tekmi, ko igralci za nagrado oz. večerjo dobijo pico? Se igrajo še kakšne igrice? Divje debatirajo o odigrani tekmi? Se družijo med sabo in so sploh ena velika družina? Spet je to seveda odvisno od dinamike med ljudmi, ki sodelujejo pri tem zaključnem ritualu. Večinoma pa je to čas, ko se lahko akumulirana energija iz tekme malce posede, ljudje se počasi vračamo nazaj v realnost, se malo podružimo med sabo, pokomentiramo dogajanje in naš nastop in ponavadi dokaj hitro (v roku dobre ure) zapustimo naše stičišče, pogosto v družbi prijateljev, ki so nas prišli gledat.   

Brez opisov posameznih prizorov, je ta opis precej suhoparen. Prav tako manjka faktor občinstva, od katerih je sama predstava, oz. tekma kar precej odvisna. Tako kot lahko dobri igralci pridobijo publiko na svojo stran, tako lahko dobra publika dvigne igralce, da se bolj izkažejo. Glavna čarovnija pa je po mojem mnenju sočasnost, ki se dogaja med posamezniki, prisotnimi v dvorani, ki že zgolj s tem, da so tam, postanejo del skupnosti Impro lige. Večkrat kot si tam, več ljudi poznaš in bolj si vpleten v »sistem«. Tistih »je ne sais quoi«-jev, ki naredijo dobro impro tekmo odlično je več in jih je težko določiti. Za boljši vtis o impro tekmi pa pridite v KUD-a kakšno nedeljo ob 20. in si ga ustvarite sami. 

P.s. Glede na to, da se moja raziskava razteza v več sezon Impro lige (začela sem v sezoni 2010/2011 in končujem na koncu sezone 2011/2012), je zanimivo, kako se je moje dojemanje nekaterih stvari že precej spremenilo. Predvsem se je spremenila stopnja ozaveščanja dogajanja na odru, saj letos malce bolj zavestno spremljam, kaj se dogaja okrog mene. Glede na to, da je bilo lansko leto pravzaprav moje prvo improligaško leto, ni čudno, da sem bila morda bolj pod vplivom treme/adrenalina, ki me je tako zelo prevzel, da sem včasih kar težko aktivno (z namenom vključevanja in sodelovanja v prizorih) spremljala prizore, temveč sem bila pogosto bolj pasivna gledalka. Letos se je to spremenilo, saj sem dobila kar precej potrditve z uspehi iz prejšnje sezone, nekaj kilometrine, prav tako sem zamenjala ekipo, znotraj katere zasedam popolnoma drugačno mesto, kot sem ga lansko leto v prejšnji. Dinamika skupin se tako spreminja ves čas, najprej vsako sezono posebej, nato pa še znotraj ekipe skozi leto. Se že veselim naslednje sezone!

� Več o dvojnem poimenovanju poglavij v prilogi 1.


� Kaj naj bi bil »impro«, kaj točno Impro liga je in kaj ni in kje ma tu svoje mesto pravzaprav improvizacija, bom poskušala razjasniti v nadaljevanju.


� Zavedam se, da uporaba Wikipedie kot vira, morda v strokovnih besedilih ni na mestu, saj je avtor lahko kdorkoli, informacije pa se lahko hitro spreminjajo. Kljub temu se mi zdi, da gre za aktualen pojav, ki si zasluži tudi obravnavo v okviru aktualnih medijev in virov. 


� Pravzaprav me je prav ta aspekt pritegnil k izbiri Impro lige kot središčne teme, saj je to skupnost, ki je v zgolj nekaj letih postala moja glavna prijateljska »klika«, oziroma bolj natančno »koalicija kolegov«, če se poslužim izraza Uletove (Ule 2008: 96). 


� Harold naj bi bila prva oblika longforma, izmislila pa sta si jo Del Close in Charna Halpern, ki prav tako izhajata iz čikaške šole impra. Gre za performans, kjer igralci določijo neko temo, na katero igralci najprej asociirajo, se z njo poigravajo, iščejo in raziskujejo vse možne pomene te besede/teme, nato pa se začne prvi krog prizorov. V vsakem od treh krogov imamo tri različne prizore (A1, B1 in C1). Skozi kroge se nato v idealnem primeru niti povežejo in ustvarijo enotno zgodbo ali pa imamo tri tematsko podobne zgodbe. Na koncu se igralci vrnejo na začetek in še enkrat končajo z asociacijami in raziskovanjem besede/teme. 


� Pri prevajanju nekaterih besed sem se znašla v manjših zagatah, ali jih zgolj sloveniti in ohraniti blizu originalnega izraza ali pa uporabljati slovenske izraze, ki pa pogosto ne nosijo vseh pomenov, kot originalni izraz. Odločila sem se za prvo možnost, saj se tako najbolj približam originalu  in s tem bralcu ponudim prostor za lastno kreativnost pri prevajanju. »Performance« bo torej performans, čeprav bi lahko bila mestoma tudi uprizoritev, ostale izpeljave iz besede pa se bodo prav tako nanašale na korensko osnovo performansa. V tej lingvistično obarvani opombi naj dodam zgolj še to, da je škoda, da ima slovenski jezik za prevod izrazov »player« in »actor« zgolj en prevod – igralec, saj nekateri, kot na primer Viola Spolin bolj zagovarjajo prvi, kot drugi izraz (ki se med drugim lepo sklada tako s športno naravo improvizacijske oblike Theatresports, kot tudi z improvizacijo kot igro, kjer veljajo določena pravila in jo udeleženci počnejo prostovoljno ter ponavadi z užitkom). 


� Sama jih sicer ne bi poimenovala alternativne, saj se mi zdi pluralnost gledaliških oblik logičen razvoj gledališča, sploh glede na splošne družbene spremembe in spremembe v percepiranju umetnosti skozi čas, vendar pa je to že uveljavljen in pogosto uporabljen izraz. 


� Pri nas prevoda za gledališče, ki se še posebej ukvarja s težavami skupnosti oz. nekega kraja, ne poznamo, še najbližje temu je Gledališče zatiranih, ki ga je zasnoval Augusto Boal in kjer je improvizacija prav tako ključen del. Pri gledališču zatiranih gre namreč za to, da igralci uprizorijo neko problematično situacijo in nato povabijo gledalce k iskanju alternativnih rešitev , ki jih nato igralci skupaj z gledalcem, ki je to rešitev predlagal, odigrajo v improviziranem prizoru. 


� Več o skupini in genezi skupine The Second City lahko najdemo v delu Amy Seham: Whose improv is it anway: Beyond the Second City.


� O težavah s pojmom kultura je pisalo že ogromno antropologov, zato se globoko vanje ne bi spuščala, v navedenem primeru pa sklepam, da je imel tu Debord v mislih kulturo-umetnost, torej kulturo v enem izmed možnih ožjih pomenov besede.


� Lep primer performansa oz. hepeninga v glasbi je skladba 4'33'' Johna Cage-a, kjer štiri minute in triintrideset sekund izvajalec ne odigra niti enega tona, glasbo pa predstavljajo oz. sestavljajo zgolj zvoki iz občinstva in zunanji zvoki. 


� V nadaljevanju GAM.


� Tudi avtorica problematizira izraz »alternativno gledališče«, ki naj bi bil preširok, sama pa pod izraz alternativno gledališče uvršča gledališče, ki je porušilo meje med režiserjem, tekstom in igralcem in uvedlo ritualno, čutno in razpuščeno gledališče. Prisoten je odpor proti dominantnemu sistemu vrednot in dominantnemu institucionalnemu gledališču. (Dimec 1991: 3)


� In ritualnim zakolom kokoši na odru (gl. npr. Orel 2010: 294, za več informacij o Gledališču Pupilje Ferkeverk pa Prišli so Pupilčki : 40 let Gledališča Pupilije Ferkeverk, zbornik, ki sta ga uredila Aldo Milohnić in Ivo Svetina).


� Še prej pa je, zanimivo, ustanovil gledališče Pagadaj pagapusti, o katerem po besedah Dimčeve zaradi ignorance medijev in splošnega ogorčenja, namenoma ni ohranjenih nobenih dokumentov (Dimec 1991: 4).


� Na internetni strani Impro lige, kjer je pod rubriko produkcije – zgodovina napisana »uradna« zgodovina Impro lige in njenega nastanka, je omenjena letnica 1990 in predstava Variete. V zborniku Od Talija do Torija pa je omenjen Variete club, kjer naj bi šlo za prepevanje songov Andreja Rozmana Roze, ni pa jasno ali naj bi bili te songi improvizirani ali ne. Glede na to, da je bil  zbornik izdan 1991 dopuščam tudi možnost, da se je Variete pojavil tudi po izdaji knjige.


� KUD je okrajšava za Kulturno društvo, France Prešeren pa je ime kulturnega društva, vendar se med pogovori pogosto uporablja zgolj KUD; npr. gremo v KUD-a. Da se ne bom preveč ponavljala, bom tako na mestih uporabljala različne izraze, tako KUD France Prešeren, KUD FP pa tudi KUD, ki, razen, če ni napisano drugače, vedno pomeni KUD France Prešeren.


� Več o tem je lahko preberemo tudi na wikipediji pod geslom Impro liga: »Sezona 2003/04 je prinesla velik osip improvizacijskih skupin in s tem posledično zmanjšano zanimanje javnosti za Impro ligo. Premor v delovanju projekta se je začel po odigrani drugi tekmi finala med ekipama Muci Buci in Veselička, tretje tekma pa je bila odigrana skoraj leto in pol kasneje pol reorganizaciji prvenstva. Nekateri improvizatorji so se v vmesnem času odločili za ustanovitev novih improvizacijskih skupin, na primer � HYPERLINK "http://sl.wikipedia.org/wiki/Narobov" \o "Narobov" �Teater Narobov� in � HYPERLINK "http://sl.wikipedia.org/w/index.php?title=Gverila_teater&action=edit&redlink=1" \o "Gverila teater (stran ne obstaja)" �Gverila teater�.« (Wikipedija 2012b)


� Improgojnica je bila ustanovljena za tiste ekipe, ki se ne uvrstijo v tekmovalni sistem Impro lige, a si še vedno želijo nastopati in igrati. Gre za neke vrste drugo ligo, ki zmagovalcu omogoča neposredno uvrstitev v Impro ligo v naslednji sezoni. Več o Improgojnici v poglavju o Impro šoli.


� To je sicer res, saj igralci v nasprotju z improviziranimi prizori vedo, kaj je njihova vloga v prizoru, saj se o tem predhodno dogovorijo na vajah. Tekme pa po mojem mnenju nosijo tudi ritualen značaj, saj že nekaj let potekajo skoraj vsak teden, večinoma v KUD-u, v nedeljo, ob osmih zvečer, vmes je en odmor, na koncu za igralce sledi pica itd. Prav tako veliko ekip ustvari svoj lasten ritual prej in po tekmi, večina se najprej dobi na pijači, nekateri pred tekmo vadijo, se ogrevajo s pomočjo ogrevalnih igric, izvedejo skupinski pozdrav itd. Tako je vsak impro dogodek sicer neponovljiv in edinstven, a obenem bolj vnaprej pripravljen, kot se zdi na prvi pogled.  


� Skupina Kuli-muli, katere člani so bili skoraj sami računalniški navdušenci, se je tako na primer pogosto predstavljala z videi oziroma računalniško-tehnološko orientiranimi intro točkami.


� Navadno impro tekma traja okrog dve uri in pol, samega improviziranja prizorov pa je po moji oceni za dobro uro.


� Izraz »disciplina« izhaja iz športnega sveta in še bolj odraža povezanost med športom in gledališčem. V angleškem jeziku pa se pogosteje uporablja izraz »igre« oziroma »games«.


� Za vsako disciplino obstajajo določena pravila, ki so zapisana v Impro pravilniku, ki pa je interen in ni namenjen javni uporabi, zato ga žal ne morem priložiti nalogi. Večinoma so discipline, ki jih igramo pri nas, ustaljene impro igre, ki so v najbolj obširni meri zbrane na � HYPERLINK "http://improvencyclopedia.org/" �http://improvencyclopedia.org/�. Vsaka disciplina ima seveda tudi prostor za spremembo pravil ali prilagoditev.  Pri nas impro pravilnik, ki se obnovi vsako leto znova, oriše smernice za potek impro tekme, vsebuje pa tudi nabor improvizacij, ki jih posamezna ekipa lahko izžreba v tisti sezoni.


� Izziv pomeni pravila discipline, ki si jih ekipa izmisli pred tekmo, jih napiše na papir oziroma pošlje po elektronski pošti delegatu tekme (npr. odigrajte dokumentarni film; v tem prizoru morate biti vsi živali; v prizoru vsaj eden izmed igralcev ne sme govoriti itd.), nasprotna ekipa pa pravila za izziv izve šele tik pred tekmo ali celo na tekmi sami. Izzivi so tako za nasprotno ekipo lahko (in pogosteje, kot bi človek pričakoval tudi za ekipo, ki izziv sestavi) najtrši oreh, saj se nanj ne morejo pripraviti. V teoriji se namreč lahko improvizatorji naučijo discipline, vsaj znotraj njenega okvirja, saj so nekatere discipline bolj tehnične narave (npr. nazaj, kjer morajo replike potekati v času nazaj) in se jih da naučiti, oziroma vsaj deloma priučiti.


� Glej Priloga 2: opis impro tekme


� Impro verzija Evrovizije, kjer si sodelujoči vnaprej določijo žanr pesmi in pripravijo kostumografijo in scenografijo, občinstvo pa nato na licu mesta poda predlog za naslov pesmi, ki si jo nato pevec izmisli in izvede ob pripravljeni matrici ali glasbenikih.


� Kolektiv Narobov je skupina umetnikov, prav tako improvizatorjev, ki so se združili v umetniški kolektiv, ki se ukvarja predvsem s celovečernimi predstavami – long formi, oz. z njihovimi besedami: »Kolektiv Narobov je predan raziskovanju in ustvarjanju žive umetnosti, pa naj gre za ulične intervencije, gledališke dogodke, radijske posege ali interaktivne predstave. Pomembna stebra njihovega ustvarjanja sta improvizacija in kolektivno delo.« (Narobov 2012) Gre za odlične improvizatorje, ki na srečo še vedno pogosto sodelujejo z Impro ligo – npr. na Impro maratonu in pri organizaciji mednarodnega festivala gledališke improvizacije Goli oder. Več o tem v poglavju o impro šoli. 


� Izraz je primeren, saj beseda tvorba izhaja iz glagola tvoriti, oz. ustvarjati. (SSKJ 2012b) Prav tako se tudi Impro liga ustvarja in nastaja ves čas sproti, saj se članstvo v njej menja, prav tako se vsako leto prevetri pravila, uvajajo se spremembe, obenem pa se prilagaja trenutnim situacijam. Tako je Impro liga odvisna od ekonomske situacije (navezava na KUD France Prešeren), politične situacije (tako glede financiranja, kot tudi v obliki odzivov na trenutno politično situacijo skozi improvizacije same), aktualne družbene klime in mnogih drugih dejavnikov.


� Prosto po Orwellu rečeno pa tudi tu enim bolj kot drugim.


� Obstajajo različni termini, ki jih uporabljamo za poimenovanje nastopajočih. Splošni izraz je improvizator oziroma improvizatorka, če pa je cilj sporočiti, kje točno posameznik ali posameznica nastopa, pa se uporablja improligaš oz. improligašica (za tiste, ki igrajo v Impro ligi), šilar oz. šilarka (za tiste, ki so del Šolske impro lige ter mišar ali mišarka (za tiste, ki igrajo v Mali impro šoli). Izrazi sicer nimajo splošnega konsenza, zato se povečini še vedno najbolj uporablja zgolj improvizator, vendar bom v primerih, ko bom želela posebej poudariti razliko, sama uporabljala tudi ostale izraze. Izraz igralec morda ni najprimernejši, saj je improvizator lahko slab igralec, a še vedno soliden improvizator. Kljub temu bom zaradi večje pestrosti pri izražanju uporabila tudi ta izraz, predvsem kot sopomenko nastopajočim.


� Gverila teater, še ena skupina improvizatorjev, se s svojimi predstavami od predstav Impro lige loči predsvem po tem, da uporablja dejanske rekvizite ter kostume. Ker pa še vedno gre za improvizirano predstavo, pa sta tudi scena in kostumografija improvizirani, glede na predlog publike. Gverila večer lahko poteka tudi kot tekmovanje med režiserji, ki povejo, kaj si želijo v prizorih, kaj bodo pobrali od publike, prav tako pa lahko ustavijo, ponovijo ali na novo začnejo prizor. Zmagovalec nato dobi gverila zvezdo. Gverila je priredba Gorilla theatra, ki ga je osnoval Keith Johnstone, vendar je prerasla začetne okvire ter se vse bolj loteva lastnih formatov predstav, ki pa so scensko in kustumsko še vedno bolj pisane od »navadne« impro tekme.


� Gledališče naj bi spodbujalo apetit, tako kot rituale povsod po svetu spremljata hrana in pijača, naj bi bilo tudi gledališče oralno-visceralna umetnost. (Schechner 1996: 226)


� To je sicer moj, morda rahlo idealiziran pogled. Skozi pogovore o KUD-u z različnimi ljudmi je bil ta označen tudi kot« leglo pijancev in zadetkov«, neizkoriščen potencial in predvsem kot okorno vodeno ustanovo, ki bi morala imeti bolj izdelane programske cilje. Sama še vseeno mislim, da je KUD prostor, ki je naklonjen ustvarjanju, verjamem pa, da je iz vidika ustvarjalca, ki ni dobil plačila, ker ga KUD ne more založiti in izplačati, to ustanova s precej pomanjkljivosti.


� Ta užitek pa je še toliko večji, ker sta prisotna tako izziv, kot tudi nuja po obvladovanju neke spretnosti kar madžarski psiholog Mihaly Csikszentmihalyi izpostavi kot nujni komponenti pri doseganju flowa. Flow je po njegovem čas, ko smo tako osredotočeni na eno samo aktivnost, da popolnoma pozabimo na svet okoli sebe, zgubimo občutek za čas, prostor, kot bi nas upravljala neka zunanja sila. Trenutki, ko doživljamo flow pa so po njegovem vrhunci življenja, saj smo ravno takrat najbolj spontani in osredotočeni zgolj na tisti trenutek. (po Csikszentmihalyi 2008)  Težko bi kdo lepše povzel moje občutke na odru.


  


� Vsaka ekipa (tako v MIŠ-u, ŠILI, kot Impro ligi) si na začetku šolskega leta oz. tekmovalne sezone izbere tudi svoje ime, pod katerim bo tekmovala. 


� Med improvizatorji se tako širijo tudi ideje o impru za upokojence ter impru kot pomoč pri vključevanju v družbo. 


� »Živjo Janez, kaj pa ti počneš tule na ladji?« »Kaj pa ti je, a si pijan? Jaz sem vendar Petra, tvoja sestra in tukaj sva zato, da urediva mamino zapuščino!« Primer je seveda karikatura, a se blokiranje soigralca s tem, ko se njegov predlog zavrne, žal dogaja pogosteje kot bi bilo to koristno za prizor. 


� Pogosto improvizatorji v predstavo vključijo tudi zunanje elemente, najpogosteje se to dogaja na prireditvah, ki so zunaj, saj je tam več dejavnikov, ki jih ni mogoče nadzorovati. To so lahko cerkveni zvonovi, ki zadonijo v popolnem trenutku, otroški jok, medklici iz publike ali pa prihod psa na oder, ki se ga nato vključi v prizor.


� Keith Johnstone tu doda še to, da je potrebno biti očiten (Johnstone 1999: 70), podobno, kot nam je na delavnici povedal Stephen Sim, član enega najbolj znanih impro duetov The Crumbs: ko iščeš idejo, kako bi nadaljeval prizor, mora biti ta na seznamu prvih petih najpogostejših asociacij povprečnega gledalce na dosedanje dogajanje. Publika najočitnejše stvari sprejme z največjim odobravanjem, če jih le improvizatorji predstavijo kot pomembne ali važne. 


� Sledenje impulzom je zelo zanimiva stvar. Ko si namreč ob odru in premišljuješ, kako bi pomagal prizoru, pogosto začutiš nekakšen impulz (moj se nahaja nekje v trebuhu), ki ti pravi »Pojdi na oder.« Ker ti pravi samo to in nič konkretnejšega, se zato manj izkušeni in spretni raje vzdržimo svojega prihoda na oder, saj »smo brez ideje« čeprav je ravno tisti trenutek pravi, ideja pa pride spontano. Drugi član že omenjenega dua The Crumbs Lee White je na eni izmed delavnic precej slikovito opisal kako boleče je to, če ne greš na oder, ko ti tvoje telo to veli: Vsakič, ko ne greš na oder ob takem impulzu, nekje umre dojenček.  


� Keith johnstone: Impro for storytellers, Keith johnstone: Impro: Improvisation and the theatre, Viola Spolin: Improvisation for the theatre, Stephen Nachmanovitch: Free Play: Improvisation in Life and Art, Charna Halpern: Truth in comedy: The manual of improvisation, Randy Dixon: Biti prisoten, Mick Napier: Improvise:Scene from inside out, Jimmy Carrane in liz Allen: Improvising better: A guide for the working improviser, Patricia Ryan Madson: Improv wisdom: Don't prepare, just show up itd. Na žalost je večino teh knjig pri nas težko dobiti, zato se je potrebno posluževati spletnih knjigarn, ki knjige pošiljajo na dom ali pa si jih priskrbeti v tujini.





� Nekaj drugega je prisotnost v studiu, v živo, ko se oddaje snemajo, a sem sama še vedno malce bolj na strani ne-mediatiziranih dogodkov. 


� Čut za igro, ki je proizvod doživljanja igre (in potemtakem proizvod objektivnih struktur znotraj prostora igre) je tisto, kar daje igri subjektivni smisel, se pravi pomen  in utemeljitev, a tudi smer, utemeljitev, za tiste, ki sodelujejo v njej in priznavajo za kaj gre. (Bourdieu 2002: 113)


� Odziv je lahko smeh, jok, komentiranje, kašelj, zamujanje gledalcev/igralcev, tudi tišina itd.


� Po mojih izkušnjah pa je to zgolj ena pogumna replika, ki jo ponavadi igralci z veseljem sprejmejo in tudi vključijo v prizor, nato pa se gledalec ne oglaša več, tudi, če se igralci obračajo nanj. Drugače je, če se že pred igro/disciplino povabi k sodelovanju enega od gledalcev, takrat ta navadno na odru zdrži skozi celoten prizor, se je pa tudi že zgodilo, da je kateri od gledalcev predčasno zapustil oder, ker se na odru ni dobro počutil.





� Ekstremni primer predstavlja Impro maraton, ki bo letos v okviru Trnfesta potekal tretjič. Prvo leto je trajal 25, lani 26, letos pa bo spet trajal 25 ur. Vsako leto je vsaj nekaj posameznikov, ki se odločijo ostati do konca, tako, da izraz vernica kar primerno namiguje na fanatičnost, ki je v impru pri nekaterih ni težko najti.


� Prav te tri stvari smo udeleženke delavnice izpostavile kot področja, kjer se najbolj najdemo, oziroma nam je najbolj udobno. Največje težave imamo dekleta s tem, da »moramo« biti smešne, saj skoraj nobena nima o sebi mnenja, da zmore biti zabavna in smešna na odru. Ravno zato so pomembne daljše oblike improviziranja ter tudi bolj resni prizori, saj ponudijo prostor tudi tistim, ki jih bolj zanima ta oblika impra (tako igralcem, kot tudi gledalcem). Še vedno pa prevladuje mnenje, da gledalci želijo smešnost in jim moramo to tudi dati, saj se pridejo na impro predstave predvsem nasmejat.  


� Glej predvsem Ervin Goffman: The presentation of self in everyday life in Victor Turner: From ritual to theatre: the human seriousness of play.


� Gag oz. geg je šala ali duhovita opazka (Free online dictionary 2012a), punch line pa je zaključna izjava ali fraza v šali, ki izzove smeh (Free online dictionary 2012b).





