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VIOLA SPOLIN, 
IMPROVIZACIJSKE VAJE 

Z letnico 1980 so v okviru Knjižnice 
MGL izšle tri knjige. Kot enainosem-
deseti zvezek Improvizacijske vaje Vio
le Spolin v prevodu Milana Stepanovi-
ca, s številko 82 Temelji dramaturgije 
Vladana Švacova v prevodu Igorja 
Lampreta in z redno številko 83 Gim
nastika čutil Sergeja Vasiljeviča Gip-
piusa v prevodu Andreja Kurenta. 
Tokrat nekoliko več o delu Viole 
Spolin. 

Najbrž se danes že lahko vprašamo, 
ali bo naše stoletje z množico gledali
ških reformatorjev (Appia, Craig, Sta-
nislavski, Copeau, Mejerhold, Rein-
hardt, Piscator, Brecht, Artaud, Brook, 
Grotowski, Stein, Schuman itn.) za 
zgodovino gledališča pomenilo veliko 
dobo ali ne? Če bi sklepali po nekate
rih bistvenih značilnostih dosedanjih 
velikih dob (grško antično gledališče, 
elizabetinsko gledališče), je to komaj 
verjetno. Prav gotovo pa bo znano kot 
stoletje številnih gledaliških šol in po-
etik. Seveda tudi kot stoletje številnih 
šol igre in učbenikov, ki si prizadevajo 
»ustvariti« popolnega igralca. Ob teh 
priročnikih se nam navadno zastavi 
tudi vprašanje, iz kakšnih estetskih in 
teoretičnih postavk izhajajo . . . 

Za Spolinovo je bistvo umetnosti 
igre (in najbrž umetnosti nasploh) v 
doživljanju stvarnosti in v izražanju 
tega doživljanja. Gre torej za reprodu-
ciranje in izpovedovanje resnice (o 
bistvu stvarnosti). S tem, ko omogoči 
resnici, da pride na dan, se igralec 

notranje očisti. Spolinove potemtakem) 
ne zanima igra kot ustvarjanje nove in 
ne kot preoblikovanje dane stvarnosti. 
V bistvu zanjo moment ustvarjalnosti 
sploh ni pomemben. Zato je razum
ljivo, da kot temeljno vprašanje igre 
predstavlja vprašanje discipline, in so
di, da se je te umetnosti mogoče nauči
ti. Treba je samo dovolj zavzeto pre
delati toliko in toliko vaj in cilj bo 
dosežen. Mogoče seveda je, da bo tak 
človek po končani šoli ali tečaju po
stal poklicni igralec, vendar to še ne 
pomeni, da mu lahko te vaje zagoto
vijo, da bo kot igralec resnično ustvar
jalen. To učbeniki te vrste in njihovi 
avtorji v primerjavi s Stanislavskim 
(Sistem) neredko prezrejo. Najbrž de
loma tudi v skrbi za uspeh svojih 
knjig. 

Knjiga Improvizacijske vaje, ki sicer 
ni prevedena v celoti, je razdeljena v 
tri okvirna poglavja. V prvem (Te
oretične osnove) obravnava vprašanje 
ustvarjalnega doživetja in delovne po
stopke, v drugem (Vaje) vrsto vaj, ki 
v glavnem pomenijo čisti igralski tre
ning, deloma pa jih je mogoče upora
biti tudi kot pomožne vaje v procesu 
pripravljanja uprizoritve. V tretjem 
delu knjige (Otroci in gledališče) po
pisuje Spolinova svoje izkušnje s pod
ročja gledališke vzgoje, katere namen 
je razvijanje ustvarjalnosti najmlajših. 
Vendar ne gre, kot že rečeno, za 
ustvarjalnost, pojmovano kot zmož
nost ustvarjanja novega ali preobliko
vanja obstoječega v nove oblike, mar
več za ustvarjalnost kot sposobnost po
globljenega doživljanja in izražanja 
doživetij. V glavnem pa so vaje name
njene odpravljanju telesnih in duševnih 
zavor, ki onemogočajo izražanje doži
vetja (ustvarjanje). Glavni namen vaj 
je potemtakem v njih samih, kajti te 
vaje pomenijo neke vrste samoosvoba-
janje človeka, sproščanje, odpravljanje 
osebnostnih zavrtosti itn. 

Zanimiva je tudi avtoričina ocena 
vloge občinstva, ki naj ne bi hodilo v 
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gledališče zaradi podoživljanja tujih 
usod in ne zaradi identifikacije z igral
ci. Torej ne zaradi očiščenja ali spoz
nanja in tudi ne zaradi bega pred res
ničnostjo, marveč zato, da bi uživalo v 
»spretnosti igralcev (in dramskih pis
cev)«. Tu je umetnost spet pojmovana 
kot priučljiva spretnost, ki lahko po
stane porabno blago (omogoča užitek) 
in ima tako svojo uporabno vrednost. 
Spada tako rekoč med porabne dobri
ne. Gre očitno za pojmovanje, ki je do
kaj tuje tradicionalnemu evropskemu 
pojmovanju umetnosti. Isto je razvid
no iz trditve, da mora igralec razvijati 
predvsem telesna izrazna sredstva, ker 
se pač izraža—sporoča predvsem prek 
njih in z njihovo pomočjo odpira sebi 
in gledalcu »vrata v notranjost«. Gre 
spet za preprost materializem (»Res
ničnost, kolikor je nam dano vedeti, 
je lahko samo fizična.«), ki je precej 
tuj evropskemu pojmovanju človeške 
stvarnosti in evropskim šolam igre 
(Stanislavski), ki izhajajo iz prepriča
nja, da dober igralec ne »komunicira 
z občinstvom le s pomočjo fizične go
vorice odra«. Seveda pri tem ne gre 
za misticizem in ne za parapsihologijo, 
marveč za posebne lastnosti nadarje
nega igralca (mana) in tudi druge mož
nosti komunikacije ob slušnih in vid
nih. Avtoričino pojmovanje igre in gle
dališča je potemtakem nekoliko pre
prosto, enoplastno scientistično, prag
matično. Delno je mogoče njeno sta
lišče pojasniti s tem, da ji gre pravza
prav bolj za poseben socio-psihološki, 
avtoterapevtski učinek dejavnosti za ig
ralca samega in manj za umetnost kot 
poseben način zavesti o svetu in ko
munikacije med ljudmi. To je razvidno 
tudi iz opisov vaj in vloge učitelja, ki 
naj bo spodbujevalec, vendar ne usmer
jevalec in vodič. V isto smer kaže tudi 
nenehno poudarjanje pomena intuitiv
nega spoznanja kot nekakšnega prebo
ja. Vse to spominja na nekoliko utili
taristično pojmovanje vzhodnjaških na
činov mišljenja, predvsem zenbudizma. 
Tudi cilj (smisel) dejavnosti je isti: 

Viola Spolln, Improvizacijske vaje 

preseganje odtujenosti, značilne za 
vsakdanjo prakso življenja. 

Knjiga kot rečeno, pomeni izraz 
pragmatične ameriške miselnosti, da se 
je mogoče vsega, tudi umetnosti, nauči
ti. Sodi torej v vrsto v novem svetu 
zelo popularnih del, katerih naslov se 
praviloma začenja z besedo Kako (Ka
ko napisati dramo?, Kako postati igra
lec? itn.). Po drugi strani pa Improvi
zacijske vaje razvijajo in povzemajo 
postopke starejših avtorjev, tudi evrop
skih (Stanislavski, Mejerhold itn.), ki 
so veliko bolj upoštevali, da je temeljni 
pogoj za uspešnost igralca talent kot 
vsota posebnih sposobnosti, ki jih je 
treba razvijati in spodbujati (Stanislav
ski: Sistem). Spolinova pa meni: 
»Vsakdo lahko igra. Vsakdo lahko im
provizira. Kdorkoli želi, lahko igra v 
gledališču in si pridobi 'scensko vred
nost'«. Po njenem mnenju ima »nadar
jenost pri tem malo opraviti«. Poleg 
tega nadarjenost njej pomeni »prepro
sto večjo osebno zmožnost doživlja
nja«. S to trditvijo se najbrž ni mogoče 
strinjati, kajti igralska nadarjenost go
tovo pomeni tudi posebno sposobnost 
učinkovanja, vplivanja na gledalca 
(mana), nadalje sposobnost oblikova
nja doživetja v razpoznavne vidne in 
slušne znake itd. Ker gre Spolinovi 
predvsem ali celo zgolj za doživljanje, 
je razumljivo, da vsem drugim oblikam 
predvideva intuitivno doživetje, kar 
je značilno za večino sodobnih šol 
igre, naslonjenih na sodobno psiholo
gijo, ki se ubada s problemom odtuje
nosti človeka, ki živi pod nenehnim 
pritiskom okolja (pretirane količine 
informacij, imperativ uspeha, pomanj
kanje časa za zasebnost itn.), in vidi 
glavno zdravilo v sprostitvi in sponta
nosti. To dvoje pa pomeni osnovo im
provizacij skih vaj Viole Spolin. V tem 
je že omenjeni avtoterapevtski cilj 
(smisel) te dejavnosti. V bistvu torej te 
vaje pomenijo bolj metodo zdravljenja 
samega sebe, metodo ponovnega pri
vajanja na družabnost in družbenost in 
manj pravzaprav uk za bodoče igralce. 
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Iz opisov vaj, ki naj imajo naravo dru
žabnih iger, iz opisov razpoloženja, ki 
naj vlada na vajah, je to še bolj razvid
no. 

Nekatere vaje so podobne vajam, ki 
jih v svojem Sistemu opisuje Stanislav-
ski. So pa v knjigi tudi številne vaje, 
ki so nadvse ilustrativen odsev življe
nja in mišljenja v ZDA. Razlika je tudi 
v pojmovanju vloge učitelja/režiserja, 
kar je, kot rečeno, v zvezi z glavnim 
(avtoterapevtskim) namenom teh vaj. 
Najprej opisuje Spolinova tako imeno
vane elementarne vaje, katerih namen 
je spodbujanje sposobnosti koncentra
cije na jedro pozornosti. Ze pri teh va
jah ji gre predvsem za skupinsko delo 
(družabnost, sodelovanje, ukinjanje 
egocentrizma). Ob tem je treba pouda
riti, da knjiga vsebuje vrsto uporabnih 
nasvetov glede vodenja in udeleževanja 
vaj, koristnih tudi za režiserje in ig
ralce v drugačnih tipih gledališča. Isto 
velja za opise usmeritvenih vaj in vaj 
z neobstoječim predmetom (vlečenje 
vrvi, potiskanje avtomobila, snovni 
prostor), ob katerih je še posebej raz
vidno, da gre predvsem za igro na na
čin posnemanja stvarnega ali tudi izmi
šljenega modela. Cilj teh vaj je tudi v 
tem, da se igralci zavejo, kako lahko 
(tudi v življenju) vzpostavijo stik s fi
zičnim okoljem in to uporabijo. V po
glavju o vajah KJE, KDO in KAJ opi
suje Spolinova vaje, katerih namen je 
pridobivanje sposobnosti za »igranje« 
(odnosa do) okolja, skozi katerega se 
igralec že približa tudi oblikovanju 
značaja. S pomočjo teh vaj naj se 
igralec zave, kaj je tipično za odnos do 
določenega predmeta ali prostora in 
doseže psihofizično enotnost svoje de
javnosti, obvlada svoje telo in ga la
hko uporablja kot instrument. V zvezi 
s temi so tudi vaje, ki pomenijo razi
skavo načel oblikovanja mizanscene, 
katere osnovo naj vedno pomenijo 
predvsem notranja stanja oseb/igralcev 
in odnosi med njimi. Spolinova se torej 
zavzema za mizansceno, ki naj nasta
ne spontano iz igralcev in ne po načrtu 

režiserja, čeprav omenja tudi možnost 
simboličnega in metaforičnega učinko
vanja mizanscenskih znakov. Ob tem 
je treba poudariti, da je njena zamisel 
improvizaoijskega gledališča že sama 
po sebi uperjena zoper tip gledališča, 
ki ga včasih poenostavljeno imenujemo 
tudi režisersko gledališče, in za kate
rega je značilno, da kot avtor mizan
scene in uprizoritvene zamisli nastopa 
režiser. Z vajami za raziskavo vzgibov 
za premike povezuje tudi vaje, ki naj 
v igralcu spodbudijo sposobnost, kako 
(iz)najti pravo obliko zaposlitve/dejav
nosti, kajti, podobno kot Stanislavski, 
tudi Spolinova poudarja, da mora biti 
igralec na odru nenehoma dejaven, 
ker bo le na ta način ustvarjalno upra
vičil svojo navzočnost. Veliko vaj je na
menjenih razvijanju čuta za soigro; za 
nekatere lahko rečemo, da so nadvse 
primerne tudi za neimprovizacijsko 
gledališče in predvsem za igralske šole. 
V poglavjih Čustvo in Značaj obrav
nava Spolinova vaje, ki naj igralcu po
magajo v oblikovanju igralskega lika. 
Ker pa, kot že rečeno, glavni cilj teh 
vaj v bistvu ni usposabljanje za poklic
no ukvarjanje z igralstvom, marveč 
prej avtoterapija aLi kvečemu ljubitelj
sko igranje, je seveda dokaj razum
ljivo, da je Spolinova prav v teh (za 
nas) ključnih poglavjih nekoliko povr
šna in tudi dokaj tradicionalna. Tako 
piše: »Značaj lahko zraste le iz osebne
ga odnosa do celotnega dogajanja na 
odru...« Gledalec torej po njenem 
mnenju spoznava (in igralec oblikuje) 
značaj predvsem skozi igralčevo dejav
nost. Lahko rečemo, da njeno pojmo
vanje značaja le malo upošteva dog
nanja moderne psihologije. V skladu 
s tem je tudi njeno zagotavljanje, da 
ni tako pomembno, koliko se 
igralec vživi v značaj, kot to, ali dobro 
»telesno sporoči« značaj. Takšno spo
ročilo pa je zanjo v neposredni zvezi 
z intuitivnim. Meni namreč, da »teles
na drža ali izraz (velikokrat lahko) 
omogočita intuitivni preskok«. Zato 
poudarja predvsem pomen telesne trans-
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formacije in v strahu pred pretiranim 
intelektualiziranjem zanemarja nevar
nost, da igra (predvsem) s telesom 
omogoča tudi zgolj zunanje predstav
ljanje lika. Ker je tako, je razumljivo, 
da večina vaj v poglavjih Čustvo in 
Značaj skuša spodbuditi predvsem 
vzgibe za telesno preobrazbo; precej 
manj se ukvarja z drugimi vzgibi. 

Tudi v tretjem delu knjige (Otroci 
in gledališče) avtorico vznemirja pred
vsem vprašanje sproščanja in samo-
osvobajanja otrok in zato tudi v tem 
delu poglavitno vlogo pripisuje vajam, 
ki imajo naravo družabnih iger. Vendar 
je treba omeniti, da navaja avtorica 
veliko koristnih opažanj in nasvetov, 
veliko upoštevanja vrednih zgledov, ka
ko je mogoče spodbuditi domiselnost 
otrok in se hkrati izogniti, da bi otro
kom vsilili norme in vrednote odraslih. 

Ob pretiranem poudarjanju pomena 
(zgolj) telesne izraznosti lahko med po
manjkljivosti knjige še enkrat omeni
mo tudi približnosti v označevanju tem 
ali ciljev posameznih skupin vaj. Tako 
v začetku poglavja Čustvo, kljub več
krat poudarjeni avtoterapevtski naravi 
vaj, Spolinova poudarja, da improvi-
zacijsko gledališče ne sme postati psi-
hodrama. Igralčevo čustvo ne sme biti 
njegovo pravo (obnovljeno) čustvo, biti 
pa mora vendarle organsko doseženo, 
čeprav izzvano z izmišljeno situacijo 
vaje (prizora ali drame) na odru. Raz
like med prvim in drugim Spolinova ne 
razjasni v zadostni meri. Najbrž zato, 
ker ji gre vendarle za očiščenje igralca 
samega, za njegovo samoosvobajanje 
pred represijo vsakdanjega življenja. 
Zato je zanjo veliko bolj pomemben 
delovni postopek kot kasnejši rezultat. 
Najbolj jo zanima to, kako na vajah 
doseči zadostno stopnjo družabnosti in 
spontanosti. S stališča prevladujočega 
institucionalnega gledališča, ki je v da
našnjem svetu moralo prevzeti določe
ne zakonitosti in neumetnostne (mate
rialne) proizvodnje, je njena metoda 
primerna kot ena pomožnih metod za 
vzgojo bodočih poklicnih igralcev. Sa-

Vlola Spolln, Improvizacijske vaje 

Ne glede na vse to pa knjiga za 
slovenski gledališki prostor pomeni ve
liko pridobitev. Kljub popularnosti in 
pomembnosti gledališča pri nas te vrste 
strokovne literature skoraj še ne po
znamo. Šele pred nekaj leti smo dobili 
slovenski prevod temeljnega dela, Si
stem K. S. Stanislavskega. Hkrati z 
Improvizacijskimi vajami je izšla tudi 
Gippiusova Gimnastika čutil. Te knji
ge nedvomno pomenijo šele nadvse ko
risten začetek izopolnjevanja naših 
strokovnih knjižnic na tem področju. 
Morda bo ena stranskih zaslug teh del 
tudi v tem, da bo slovenska gledališka 
kritika poslala občutljivejša za igralske 
kvalitete gledaliških uprizoritev. 

O prevajalcu je treba reči, da je imel 
nedvomno velike težave, kajti posledi
ca pomanjkanja tovrstne literature je 
tudi pomanjkljiva strokovna terminolo
gija. Mnoge izraze, ki se delno ali v 
celoti razlikujejo od tistih, ki jih upo
rablja Stanislavski, je bilo treba v slo
venščini tako rekoč šele iznajti. Morda 
nekateri med njimi zvenijo nekoliko 
nenavadno (delanje...) ali so celo 
vprašljivi (latovščina kot oznaka za ne

ma po sebi pa ta metoda sodi v vrsto 
tečajev, ki jih v ZDA množično obis
kujejo ljudje, ki se ne nameravajo po
klicno ukvarjati z gledališčem, ampak 
(se) preprosto hočejo, ob vsem drugem 
(poklicno delo, gospodinjstvo, družbe
ne obveznosti), dvakrat, morda trikrat 
na teden tudi dve uri igrati. Takšni 
tečaji imajo terapevtsko naravo, podob
no kot tečaji joge, skupinske psihoana
litične seanse itd. Tega se je ob branju 
in posluževanju Improvizacijskih vaj 
Viole Spolin nedvomno treba zavedati. 
Kajti samo s pomočjo teh vaj še ni 
mogoče postati igralec; potrebno jih je 
dopolniti še s celo vrsto vaj za tehniko 
govora, tehniko diha itn. Predvsem pa 
igralec, ki se želi poklicno ukvarjati zl 
umetnostjo igre, najbrž mora že v pris
topu zastopati drugačna izhodišča. Biti 
mora usmerjen navzven (v ustvarjanje, 
v stvarnost) in ne predvsem vase (avto-
terapija). 



990 

artikulirano glasovno izražanje). Ven
dar je treba Stepanoviču nedvomno 
priznati, da je dobro opravil pomem
bno delo. 

Tone Peršak 


