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Abstrakt

Vyzkum vztahu mezi druhou divadelni reformou a dramatickou vychovou
byl jiz zapocat. Nicméné nam chybi zaklad, na némz bychom mohli toto
porovnani uskutecnit. Prvni Cast této prace se tudiz zaméruje na spolecné
koreny dramatické vychovy a druhé divadelni reformy. Pomoci pojmu treti
divadlo, ktery zahrnuje vice divadelnich skupin a souborl neZ Brauntv
pojem druhd reforma, nalézd Sest kofenl, z nichZ vyrdstd jak dramaticka
vychova, tak i treti divadlo. Druhd ¢ast prace se zabyva otazkou, zda a jak
muZeme aplikovat zplsob prace tfetiho divadla na dramatickou vychovu.
Autor tvrdi, Ze aplikovatelnost na dramatickou vychovu je mozna na zakladé
spolecného vyvoje obou vétvi. Tato hypotéza je zalozena i na autorové

zkugenosti z workshopl Jany Pildtové, Teatru Chorea a Teatru Wegaijty.



Abstract

The relation between the second theatre reform and drama education is a
topic which has been already studied. Nevertheless, the common ground
for this comparison is still missing. Therefore, the first part of the thesis
focuses on mutual roots of drama education and second theatre reform.
Using the term third theatre, which can embrace more theatre companies
and groups than Kazimierz Braun’s second reform, the theses discovers six
common roots. The second part of the theses resolves question if and how
can we apply praxis of the third theatre to drama education. The author
claims, that the applicability is possible based on the common evolution of
both branches. This hypothesis is supported by the author’s experience

from workshops with Jana Pilatova, Teatr Chorea and Teatr Wegajty.
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1. Uvod

Zacnéme tvrzenim, ze dramatickd vychova vychazi =z divadla. Pro
dramatickou vychovu je divadlo vychodiskem. Divadlem uci zivotu pomoci
riznych divadelnich dovednosti i divadelnimu mys3leni. Ale néco v nasi
Uvaze chybi. Kdybych znamému vypraveél, jak jsem nadsené vychazel
z divadla, jisté by se zeptal: ,A zjakého?" Z jakého divadla vychazi
dramatickad vychova? Nebudu mapovat vlivy divadelnich tradic na
dramatickou vychovu. Jsou rizné velké a samo divadlo ma tolik podob, Ze
bych se brzy ztratil. Pfesto povazuji tuto otdzku za zdsadni. Jde o potrebu

reflektovat zdroje a moznosti.

Ve vyvoji dramatické vychovy mdlZeme sledovat vliv divadelnich
reformatord jako Konstantin Stanislavskij, jehoZ psychologicky pFistup k
divadlu ovlivnil i mlady obor dramatické vychovy, nebo vliv Bertolta Brechta
a epického divadla na vyjadreni aktudlnich témat bez psychologizovani,
nevhodného pro détské herce. Zplsoby prace dramatické vychovy a
détského divadla, inspirované divadelniky tzv. Velké reformy, jsou jiz
zmapovany. Reformy divadla vSak neprestaly. Roku 1979 piSe Kazimierz
Braun o pokracujicich proménach a pripadd mu, Ze je to snad Druha
divadelni reforma. Po dalSich ctyriceti letech vime, Ze otaznik u titulu jeho
knihy nebyl nadarmo. Divadlo se neprestava ménit a méni se v tolika

aspektech a tak rychle, jako se méni svét, v némz zijeme.

Pri sledovani nékterych zrejmych podobnosti mezi dramatickou vychovou a
Druhou divadelni reformou?! vyvstdvaji otdzky, jestli a jakym zplsobem
Druhd divadelni reforma ovlivnila dramatickou vychovu. Nebo jde o souhru

kulturnich a spoleenskych faktor(, které paralelné ovlivnily dramatickou

1 Mnoho prace v tomto sméru jiz vykonala Gabriela Zelena Sittova ve své diplomové praci
Priniky détského divadla a divadla vzeslého z druhé divadelni reformy. Ve svém zkoumani
srovnava prvky détskych divadelnich prfedstaveni a predstaveni souborl jako Farma
v jeskyni nebo Divadlo Continuo. Ackoli jde o jeji subjektivni pozorovani, uvadi nékteré
podobnosti obou divadel, které jsou zasadni pro jejich fungovani - zaméreni na proces,
soubor fungujici jako organismus a partnerska komunikace se ,svym" divakem. Moje prace
sleduje jeji linii i tim, ze vedouci mé i Gabrieliny diplomové prace byla Jana Pilatova, ktera
v obou souborech pusobila jako dramaturgyné.
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vychovou a divadla vzesla z Druhé divadelni reformy. Mohli bychom najit
spolecny koren toho, Ze se ve stejnou dobu objevuji tendence vedouci
divadlo k jeho dalsi reformé a zaroven posunujici divadelni pedagogiku od
drezlry, memorovani textl a napodobovani dospé&lého divadla k dramatické

vychové, jak ji rozumime dnes?

Ceskd kotlina je zajimavou laboratorni miskou ke zkoumdni tohoto
fenoménu. Sice jsme se nachazeli vedle Polska, ale divadelni prace Jerzyho
Grotowského byla zndma pouze uz&i skupiné odbornikd a divadelnich
profesiondld. Stejné tak prace dalich divadelnikl jako Eugenio Barba nebo
Peter Brook nebyla soucasti oficidlniho kanonu, aby méla primy vliv na
dramatickou vychovu. Jak to, Zze se i u nas objevuje obdobné zaméreni
v divadelni praci na tvorivy proces jako v divadlech Druhé divadelni
reformy? Hlavnim Ukolem této prace je zmapovat paralelni vyvoj téchto

dvou tendenci v ramci divadla.

Dalim Ukolem je poukdzadni na zplsoby prace vyuzivané tvirci Druhé
divadelni reformy jako zdrojd, které by mohly slouZit k reformulaci
pracovnich postupl v dramatické vychové&. Jistym ndastinem je analyza,
kterou vypracoval Vojtéch Madéryc ve své diplomové praci Zdroje inspirace
pro hereckou vychovu na zakladni umélecké skole. Stale se vsSak jedna o
kusé vyuzivani technik, ¢i cviceni. Druha divadelni reforma nabizi mnohem
vic, totiz zménu Ghlu pohledu na cvieni a techniky a nové zplsoby prace,
které je mozné po urcité transformaci vyuzit v praci s détmi. V souvislosti
s timto Ukolem vyvstava i otdzka aplikovatelnosti vzhledem ke specifikim

détskych skupin.?

Tato prace je pouze vychodiskem k SirSimu zkoumani. Pozorujeme
s odstupem, zZe ke zménam v divadelni pedagogice dochazi paralelné

s druhou divadelni reformou. Moji hypotézou je, ze prace Jerzyho

2 Chtél bych zde zdlraznit, Ze budu uvazovat o prevedeni zplsobu prace tvirci Druhé
divadelni reformy pro détské skupiny ve véku do patnacti let. Tento vék vnimam jako
hrani¢ni. Jsem presvédcen, ze starsi studentské skupiny jsou schopné pokrocilejsi prace,
samoziejmeé na zakladé individualni zralosti.

12



Grotowského, Eugenia Barby, Petera Brooka a jejich pokracovateld mize
byt dobrym zdrojem pro rozvoj oboru. Nasnadé je vsSak otazka, zda
nepozorujeme podobnost priliS pozdé? Tato otazka neni vytkou, ale
zamyslenim nad zplsobem, jakym muZe dramatickd vychova reflektovat
vyvoj soucasného divadla a nalézat v ném zdroje pro dramatickou vychovu.

Prostou motivaci je obava z toho, aby nam neujel vlak.
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2. Dramaticka vychova a druha divadelni reforma?

2.1. Jak rozumim dramatické vychové

Do oblasti dramatické vychovy muZeme zahrnout mnoho tendenci a
pristupl, které se rozvrhuji od osobnostné socidlniho vycviku po détské
divadelni soubory. Z toho ddvodu je také nejasnost na strané toho, jak obor
jednotné pojmenovat: je tu dramaticka vychova, vychovna dramatika,
tvoriva dramatika, dramika nebo dramatika.? Dramatickou vychovou je
skolni predmét zaméreny na socialné-umélecké uceni, a stejné taki
komplexni esteticka vychova, vyuzivajici metody divadla k praci s détskymi
divadelnimi soubory v rédmci zakladnich uméleckych skol, specificka svymi
sekundarnimi umeéleckymi cili. Kazdé z pojmenovani vylucuje nékterou
z oblasti, kde dramaticka vychova v $ir§im slova smyslu mdZe pusobit. Pro
jednoduchost budu chapat pojem dramaticka vychova v uzsim smyslu jako
zpUsob divadelni prace s détskymi divadelnimi soubory. Zavéry této prace
véak maji uplatnéni v celé dramatické vychové. Dlvodem je Siroky zabé&r
pUsobeni skupin, jeZ budu dale oznadovat jako tfeti divadlo, které se

neomezuji pouze na produkci inscenaci.

2.2. Jak rozumim Druhé divadelni reformeé

V ndzvu prace se odvolavam na text Kazimierze Brauna Druha divadelni
reforma? Ale pojmenovani divadla druhé reformy se budu branit. Braunova
kniha byla vydana v roce 1979, pricemz jednotlivé texty byly napsany do
roku 1977. Datace se mize zdat byt nepodstatnou, ale uvédomime-li si
nékterd historickd fakta, moje ddvody budou jasné&j&i. Roku 1979 byla
zalozena ISTA - Mezinarodni Skola divadelni antropologie. Roku 1977
Witodzimierz Staniewski vyuziva skulinu v polském zakonu o druzstevnictvi

a zaklada Druzstvo divadelnich praktik v Gardzienicich.* Ve vesnici Wegajty

3 Eva Machkova: Na&stin historie a teorie ... s. 93
4 Staniewski zalozil v byvalém panském sidle ve vesnici Gardzienice, 50 km od Lublinu,
Stowarzyszenie praktyk teatralnych Gardzienice. Prvnimi spolupracovniky byli Ewa Benesz
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zadinaji roku 1982 plsobit Wactaw a Erdmut Sobaszkovi, jejichZ ptistup ma
komunitni a vyzkumny rdz.5 Roku 2004 Tomasz Rodowicz, spolutvlrce
gardzienického projektu, zaklada Teatr Chorea v Lublinu, a brzy se
presouvd do todzi.6 V Cechach porevoluéné vznikaji Divadlo Continuo? a
Farma v jeskyni®. Na misté je otazka, zda procesy, které pokracuji od
osmdesatych let dodnes, mohou byt zahrnuty pod Braunlv pojem Druhd
divadelni reforma a zda nejsou SirsSi. Braun si je védom budoucich zmén,
kdyz rika: ,Dnes je vidét, ze Druha reforma nadale trva, Ze je plynulym
procesem a jeji prvni desetileti bylo skutecné pouze prvni etapou, obdobim
zlomu. Kolem poloviny sedmdesatych let, véera i dnes nastavaji na mapé
divadelnich déjin nové presuny, objevuji se nové procesy a oteviraji nové
perspektivy." A dale poznamenava: ,Nevim, zda druha divadelni reforma
potrva, tak jako prvni padesat let. Nelze vsak nevidét, ze jsme teprve
svédky pocatkd tohoto vyvoje, Ze tyto promény dosud nevykrystalizovaly a
nerozsifily se, Ze je to nepochybné jejich prvni vina, ktera po roce 1970

opadla, ale proces tim neskoncil. Je mozné rozpoznat jeho novou fazi."*°

Braunova nejistota ohledn& sméfovani tvlrcd, skupin, ale i samotné formy
divadla k néemu jinému je pozorovatelnd v tom, Ze Braunovi nestaci
tradi¢ni pojmy k plnému polapeni podstaty Druhé reformy, kdyz se ji snazi

oznacit za avantgardu: ,K dvaham o druhé reformé je termin avantgarda

a Tomasz Rodowicz. Oproti Brookovi a Barbovi nevyhledava exotiku na vypravach na jiné
kontinenty, jako Afrika a Asie. Staniewski voli pohyb smérem dovnitf, hleda exoti¢nost na
polském venkové. Jeho snahou je provazat své divadelni zkoumani se skute¢nym zivotem.
Nezkouma divadelnost v laboratofi, v laboratofi se rozhodl rovnou zit. Jana
Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 250-251

5 Teatr Wegajty pUsobi na severu Polska a je jednim z mnoha oddenkl Gardzienic. Svou
cestu hledaji formou tvorby inscenaci a pofadanim seminaifd a festivald.
http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/english/etresc.php?go=1.

6 Tomasz Rodowicz se po letech na vesnici presouvd do mésta a plsobi na mistni kulturu
v todZi v centru Fabryka Sztuki. Krom predstaveni potadaji riizné workshopy a mél jsem
prilezitost se jednoho z nich z(&astnit. Vice o Teatru Chorea a zplsobu jejich prace
v kapitole 4 - Zplsoby prace tretiho divadla jako mozZna inspirace pro dramatickou
vychovu.

7 Divadlo Continuo plsobi obdobnym komunitnim rédzem jako Gardzienice nebo Teatr
Wegajty. Jejich Svestkovy dvir v Malovicich je laboratofi, zkusebnou, $kolou, divadlem.
https://www.svestkovydvur.cz.

8 Farma v jeskyni je studiem, které se zaméruje na tvorbu, vyzkum a vyvoj lidského
vyrazu. https://farminthecave.com.

° Kazimierz Braun: Druha divadelni reforma? s. 22.

10 Tamtéz.
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nadale vhodny, avsak zaroven je i nedostacujici."'! Ludwik Flaszen tak
radéji pouzivd pojem arrieregardal? - nejde o cestu radikalniho pokroku,
ale cestu zpét ke kofentm. Jde o vyvazani se ze zaZivaciho procesu, kdy se
jakakoli avantgarda postupné stava klasickym smérem, stravitelnym
mainstreamem, nebo zanikd. Neuchopitelnost divadel, ktera se objevuji v
letech Sedesatych a sedmdesatych, vyvoldvd mnohé otazky. Mezi
nékterymi zmifime nejistotu, zda mame co do ¢inéni s profesionalnim, nebo
amatérskym divadlem,!3 nebo pochybnost, mame-li vibec historicky &lenit
vyvoj divadla ve dvacatém stoleti na reformy, které nakonec mohou byt

projevem stejného procesu.!4

V roce 1976 publikoval Eugenio Barba na setkani tretiho divadla v Bélehradé
interni dokument, ktery se vSak brzy stal manifestem. Barba pouziva vyraz
tfeti divadlo ztoho dlvodu, Ze se stavd alternativou ke klasickym
repertodrovym divadllm i avantgardé&.l5 Skupiny, které muiZeme zaradit
pod pojem treti divadlo, v sobé zahrnuji ,[...] téZko definovatelné napéti.
Jako by osobni potfeby - idedly, strach, nejriznéjsi impulsy, které jsou
viceméné banalni, chtély byt preménény v praci [...], ktera neni omezena
pouze profesi, ale ovlivriuje celodenni konani."® Pod pojem treti divadlo tak
spada jakakoli snaha po otevirani zkusenosti seberozvoje skrze kontakt
s druhymi lidmi i s divakem. Tret/ divadlo hleda témata, ktera jsou pro néj
osobné angazovana a kterd mohou zasdhnout druhé. Treti divadlo se
neomezuje konvencemi, které by mu vykazovaly misto a hranice - je
svobodnym hledanim, ale spolecné s druhymi a nezdvisle na hlavnich

uméleckych a spolec¢enskych proudech.

11 Kazimierz Braun: Druha divadelni reforma? s. 45.

12 Druha divadelni reforma? Jana Pilatova: Podklad k prednasce ...

13 Téma, které je vlastné otazkou i v dramatické vychové. Gabriela Zelena Sittova se ve
své diplomové praci brani oznacovat détska divadla za amatérska, jelikoz se v jejich
inscenacni a herecké praci objevuje nemaly podil poctivého remesila.

14 Braun sam se priklani k definici prvni divadelni reformy, kterd sama vede k relativizaci
c¢asového ohraniceni: ,Primlouvam se za toto druhé sSiroké pojeti prvni divadelni reformy,
které reformu chape jako pohyb, jako proces, jako dialekticky boj protikladi a zuro&eni
téchto protikladd v novych kvalitdch." Pokud je tomu tak, nemiZeme oznacit i druhou
divadelni reformu za dalSi fazi jednoho procesu? Kazimierz Braun: Druha divadelni
reforma? s. 15.

15 Eugenio Barba: Manifest tretiho divadlia, in Jana Soprova: Odin ... s. 53.

16 Tamtéz. s. 54.
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3. Sest kofent

Historicky si povSimnéme synchronniho vyvoje dramatické vychovy a
tretiho divadia. Objevuji se ve stejny Cas. V padesatych a Sedesatych letech
mUzZeme vystopovat prvni velké osobnosti dramatické vychovy u nas. Zcela
nezavisle se objevuji i svétovi divadelnici jako Jerzy Grotowski, Peter Brook,
Eugenio Bara a dalsi. ZpUsob jejich prace vykazuje podobnosti, mezi jinymi
naptiklad zaméFreni na proces, hledani ndmétd ve vlastni Zivotni zkugenosti,
kolektivni prace souboru, bofeni pfedsudkl a bariér, které na herce, ale i
déti nakldada spoleCnost a jeji ocekavani, a mnoho dalSich. Zminéné
podobnosti mé vedou k tomu, Zze dramatickd vychova a treti divadlo jsou

pouze dvé vétve stejného stromu vyristajiciho ze stejnych kofend.

Na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti se objevuji paralelné
reformni tendence ve vzdélavani spojené s americkou pragmatickou
pedagogikou a reformni snazeni Konstantina Sergejevice Stanislavského.
S Deweym bychom mohli usoudit, ze se jednd o projev spolecenskych
zmeén, které si zadaji novou pedagogiku stejné jako nové divadlo. Misto
konzervativniho naroku na tradi¢ni formu vyuky a naroku na tradicni
inscenovani prichazi potreba kultivace (edukacniho i hereckého) projevu
jednotlivce. Individualita a vlastni iniciativa se stavaji vSeobecnou
hodnotou,!” &mZ mdZeme poukdzat na zklamani zplsobené v&eobecnou
manufakturizaci spolecnosti v 19. stoleti. Jednoduse receno clovéku jiz
nestaci byt jednim z koleCek v masinérii industrialni spolec¢nosti, které pini
predem dany ukol a usilovné se snazi zapadnout. Misto toho chce byt ¢lovék
Zivy a urCovat si podminky sam. Snaha uniknout systémovému natlaku se
pIné realizuje v avantgardach dvacatého stoleti, ale jejich po¢atek mdzeme
vysledovat mnohem dfive — v Uniku pred profesionalnim divadlem. Proména
v moderni spolec¢nost nese pozitiva svym zamérenim na jedince, jenze
skytd mnoha uskali, jednim z nich je pak pasivita, jejimz projevem je

Skolsky systém.

17 Braun upozornuje na vliv romantismu a Nietzscheho myslenek na Velkou divadelni
reformu. Tvorivy jedinec se stava idedlem.
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3.1. Prvni koren - Dewey a pragmaticka pedagogika

Americkd pragmaticka pedagogika reagujici na herbartovsky model pasivni
vyuky je skvélou ukazkou této promény. Predni postava pragmatické skoly
John Dewey pojmenovava nedostatky vzdélavaciho systému majiciho svij
predobraz v moderni prespecializované spole¢nosti. Automatizace a
byrokratizace neodpovidd ndrokim demokratické spole¢nosti, v niz je
zapotfebi, aby jednotlivec reagoval na rQzné spoleéenské kontexty,
porozumél jim a byl schopen je transformovat. Clovék s Gzkou specializaci
neni takové variability schopen. Obdobné nachazime proménu i v herecké
praci diky pristupu Stanislavského, ktery si vSima, ze typové herectvi jako

specializované neni schopné zachytit postavy realistickych her.

Dewey je jednim zprvnich systematiki moderniho vzdélavani:
pojmenovava nedostatky celospoleCenského chapani vzdélavani jako
pouhého prostfedku. Tim je predchlidcem celého oboru dramatické
vychovy, ktera stoji na zdkladnim pochopeni vzdélavani jako
restrukturalizace zkusenosti.'® Stavi se proti predchozim vzdéldvacim
systémim vytyéenim nového cile, ktery je motivovan socidlni situaci
Spojenych statd konfrontovanych s pfichodem poc&etnych skupin emigrantt
z celého svéta. Pouze spolec¢nost tvorena jedinci schopnymi transformovat

svou zkusenost mUZe obstat v mezikulturnich setkanich.1®

Dewey kritiku specializace rozviji v analyze konceptu vzdélavani jako
pripravy zaka na dospélost. Takové uvazovani klade cil vyuky do
budoucnosti. Vychazi z predstavy nedokonalého ditéte a hotového
dospélého. Klasické vzdélavaci systémy nakladaji s ditétem jako s inertnim
materidlem, ktery musi byt opracovan, aby z néj nakonec jednou bylo dalsi
kolecCko ve stroji plnici presné danou funkci. Dewey tuto predstavu narusuje,
jelikoz pro néj neni konecného stavu, kterého je mozné vzdélavanim

dosahnout. Je pouze idedlni stav, kdy si uvédomime, ze samotna schopnost

18 John Dewey: Democracy and education. s. 89-90.
19 Tamtéz. s. 25-26.
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ucit se je cilem.?% Potencialita je casto vnimana negativhé jako
nedokonalost, ale pravé moznost promény nahlizi Dewey jako silu

k proméngé.

Touha po cili, v kterém se budeme moci kone¢né zastavit a oddechnout si,
ma dvoji pricinu. Jednou je dosavadni potreba spolecnosti, o niz jsem se
vyjadril jako manufakturni. Tomu odpovida chapani ¢lovéka jako souboru
dovednosti. Clovék je nastrojem, ktery ma presnou funkci, a opakovanym
procvi¢ovani Ize dosdhnout dokonalého rozvoje a specializace. Ukolem
vzdélavani je pak dovednosti a schopnosti trénovat podobné jako kdyz
procvicujeme jednotlivé svaly. Ale i pfi rozvoji pohybovych dovednosti nelze
dosici dokonalosti pouhym opakovani. Kdyz délame v posilovné jeden cvik
stale dokola, neni to stejné, jako kdyz se vénujeme konkrétnimu sportu,
ktery vyZzaduje koordinaci pohybl s dalimi schopnostmi. Rekonstrukce
zkusSenosti klade vétsSi narok na provazanost reakci se schopnostmi jim
odpovidajicimi. Druhou pri¢inou je lidska pohodlnost a tendence clovéka
upadat do zvyku jako nastroje efektivity. Zvyk je rutinnim freSenim
problematické situace, které bylo jiz mnohokrat ovéreno, a tudiz je funkéni,
ale tim popira i samou podstatu zivota. Brook by rekl, ze spole¢nost se tak
stdvd ,mrtvolnou®. Ztraci tim flexibilitu a schopnost ptizplsobit se
okolnostem.?! Dewey ndas naopak prosazovanim uceni jako neustalé

transformace zkusSenosti privadi do neklidu.

Nase schopnosti jsou vzdjemné provazanou siti, v které je obtizné
separovat jednu dovednost a samostatné ji rozvijet. Rozvoj probiha
paralelné v Gzké spolupraci rlznych dovednosti zamé&Fenych ke sdilenému

predmétu.??:23 Spravnost takové koncepce uceni je potvrzena dobou, kdy

20 \/oIn& mzeme navazat tuto promé&nu chapani vzdélani ke Camusové podobenstvi, kdy
Sisyfos nahlédne absurditu svého snazeni, které nemdZe dojit jasného kone&ného
vysledku. Jak Camus, tak Dewey poukazuji na rys spolecnosti 20. stoleti, ktera je stale
v pohybu a proméné. Védomi neustalych zmén paradigmat je zasadni zkusenosti, ktera
v nasem skolstvi bohuzel absentuje.

21 John Dewey: Democracy and education. s. 58.

22 Tamtéz. s. 80.

23 Ukazkou celostniho rozvoje vzhledem k vzajemnému propojeni jednotlivych schopnosti
je model osobnosti, ktery vyuzivéd Brian Way. Osobnost je celkem, na némz si mizeme
povdimnout nékolika aspektd. Kazdy z nich je pak chdpan jako potencidlni startovni bod,
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stoupajici tihnuti k relativismu vede k soucasné postmoderné, ktera svou
ne-jistotu a ne-absolutnost chape jako vyznacnou hodnotu nasi spolecnosti,

a tudiz je potreba byt na ni pripraven.

Stézejnim principem Deweyova pristupu je pak motto ,learning by doing",
jimz se snazi poukdazat na potrebu skutecné aktivity a praktické zkusenosti
v procesu uceni.?* OvSsem praktické neznamena rukodélné, ale propojené
soucasné se zajmem a zkusenosti. Spolu s Deweym bychom mohli usoudit,
7e samotné délani urcité ¢innosti nezajisti proces uéeni. DuleZité jsou totiz
dva momenty, tvorici hranice Cinnosti. Pro uceni je tfeba odpovidajiciho
stimulu, ktery ndm nabizi nase prostfedi, jako pocatku procesu. Vyznam
tohoto stimulu je dan spoleCenskou kontrolou. Zajem pak vznika
automaticky v ucicim se c¢lovéku, ktery chce ovlddnout stejné dovednosti,
jaké druzi ocenuji. Proto je také potreba vhodné vybirat prostredi se vSemi
moznymi nastroji, ale pri nastoleni odpovidajiciho spolecenského kontextu
dané cinnosti se motivace stava vnitfnim podnétem. Samotny proces uceni
se vSak nezhodnoti, pokud neni zavrSen a neuvadi pravé prozitou zkusenost
do souvislosti s ramcem zkuSenosti minulé. Zde spociva pravy vyznam
rekonstruovani zkusSenosti tkvici v objevovani nového a casto
neocekavaného vysledku. Tato struktura uceni odpovida procesu, ktery je
vyuzivan pri vedeni dramaticko-vychovnych lekci nebo pfi stavbé inscenace

s détskym divadelnim souborem.

3.1.1. Dewey jako jeden ze spolec¢nych kofenli

Pedagogicky reformismus navazujici na americkou pragmatickou skolu mél

zasadni vliv na rozvoj dramatické vychovy, kterd pracuje s hlavnimi body

z n&jz muze dojit k rozvoji - Soustifedéni, smysly, pfedstavivost, fyzické ja, fe¢, emoce,
intelekt. Diagram, ktery tuto celistvost ukazuje, naleznete v pfiloze C. 1.

24 Lida Engelova ukazuje v doslovu k Prazdnému prostoru, ze Peter Brook ma podobny
zplsob prace, kterym se snaZi rozvijet herce: ,Pfeddvdna mé& byt tvorfivost vzesld z
poznani. Tady je tfeba zddraznit Brookovo vedeni herc k pochopeni rozdilu mezi slovy TO
KNOW a KNOWLEDGE, totiz rozdilu mezi zkusenostmi nabytymi vzdélanim, civilizacnimi
nanosy, tim, co vnimame zvnéjsku a viastnim poznanim. Poznanim vychazejicim z procesu
sebezdokonalovani, z hledani smyslu a pravdy kazdého okamziku Zivota." Lida Engeleova,
Doslov. In Peter Brook: Prazdny prostor. s. 217.
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vytyCenymi Deweyem.?> U nas se vliv reformni pedagogiky prosazoval
predevéim diky tvofivé praci mnoha ¢&eskych pedagogl a zahrani¢nim
studijnim cestdm do Ameriky. Tehdejs$i Ceskoslovensko bylo jednim
z nejpokrokovéjsich statl implementujicich nové pedagogické myélenky do
Skolského systému, podle néjz dochazelo k zakladani pokusnych skol. Jiz
tyto prvni pokusy se priblizovaly zdsadam estetické vychovy, kdy se uméni
stavalo terapeutickym nastrojem jako u FrantiSka Bakuleho, nebo se
stavalo dominantnim konceptem internatnich Skol jako v pripadé Domu
détstvi v Hornim Krnsku.?® V kontextu dramatické vychovy se poji
predevsim s Miloslavem Dismannem jako ucitelem takzvanych pokusnych
Skol, které sledovaly linii reformni pedagogiky. Pokrokovy pfistup
ceskoslovenského sSkolstvi byl zastaven az druhou svétovou valkou, a
predevSim pak prevratem v roce 1948, kdy byly reformni myslenky
kritizovany a zakazovany. Pravé na dramatické vychové si viak mizeme
povdimnout, ze reformni mys$lenky zlstaly pfitomny ve formé jakéhosi
podhoubi, z n&jz postupné vyrustaly takové osobnosti jako Sofia Pavelkova,

Hana Budinska, Josef Mlejnek a dalsi, kteri na tuto tradici navazuiji.

Principy americké pragmatické pedagogiky jsou vsak prekvapivé cCitelné i
ve tfetim divadle, které mnohé ze zminénych principl uplatfiuje. Zcela
zfejmy je procesualni chapani divadla, vlastni i dramatické vychové.?’
Z Deweyho Uvah vyplyva dlraz na samotny proces uéeni, jenZ je neustalym
tvofenim a rlstem zku$enosti; je chdpan jako rovnocenny vyslednému
produktu, ktery tak neni jedinym cilem. Inscenace, které vznikly pdsobenim
tvlrch tretiho divadia, maji svij smysl ve spojeni s pedagogickym tvofivym
procesem, ktery transformuje predeslou zkusenost a uvadi ji do novych
vztahQ. Proces tvorby neni zakonéen prvnim predstavenim, je to jen popud

k dalsi praci, ktera neni nikdy hotova, jelikoZz cilem neni fixace, ale Zivouci

25 Eva Machkova popisuje pristup Winifred Wardové, ,zakladatelky" oboru dramaticka
vychova, takovym zplsobem, ktery odpovida Deweyho filozofii: ,Vychova a vzdélani jsou
zaloZzeny na rozvijeni tvorivosti a sociability, na uleni prozZitkem; respektuji prirozeny
zajem ditéte a podporuji jeho aktivni podil na vlastni vychové, na planovani, vybéru,
promysleni a hodnoceni vlastni ucebni zkusenosti [...]." Eva Machkova: Nastin historie a
teorie ... s. 67-68.

26 Jan Prlcha: Alternativni Skoly a inovace Kapitola 2.3. Vznik a vyvoj alternativnich 3kol.
27 Eva Machkova: Nastin historie a teorie dramatické vychovy. Praha: NAMU, 2018. s. 94
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stale se obnovujici organismus. Jejich zplsob prace odporuje materidlné
utilitdrni spolecnosti, jejimz cilem je vyrobit kone¢ny produkt: ,A tak je
tfreba si uvédomit, Ze ve vyrobé vznikaji nejen produkty, ale vytvareji se
také vztahy mezi lidmi. To se tyka i naseho divadla [...]. Pokud chceme
porozumét spoleCenské hodnoté divadla, je nezbytné vsimat si nejen
produktl, ale predevsim vztahl vytvafenych témito produkty =

predstavenimi."?® Tim se dostavame k dalsimu bodu.

Pro treti divadlo je namétem vlastni Zivot, ktery se propisuje do prace na
inscenacich. Plsobi jako pruzina, kterd na jedné strané ptinasi Zivost
projevu herc(, ale vytvaFi i vyznéni inscenace, kterd odpovidd na otdzky,
jeZ si tvdrci kladou. Reaguji na myélenky, které je samotné zasdhnou.
Vysledkem je pak autenticka, a tak i pro divaka Ccitelna zkusenost.
V podstaté se vSak jedna o prodlouzeni pedagogického procesu, jelikoz se
divakovi nepredklada reseni, ale otazka, na kterou soubor hleda odpovéd
spolecné s nim,?® a to jak ve vystavbé inscenace, tak v nasledné reflexi,
ktera umozni divakovi |épe integrovat prave prozitou zkusenost do vlastniho
schématu a tvlrcdm zas lépe porozumét vlastnimu pFedstaveni diky

pohledu divaka.

Podobnost Deweyovy pedagogiky a tretiho divadla je nejviditelnéjsi
v dirazu na holistické chapani schopnosti. Celistvost je zfejma i z
predstaveni tfetiho divadia, které pracuje s rdznymi formami hereckého a
celkové lidského projevu. Opét se vracim k hledani nové zkusenosti a
promé&né vlastnich vzorcl, kterd je zésadni v tom, Ze souzni s pfedstavou
tvorivého herce, jenz je partnerem rezisérovi. VlIada reziséra nad hercem
se promé&fuje v pedagogicky vztah, kdy rezisér neni véevédoucim tvlircem,
ale pozornym mediatorem. Vytvari vhodné prostredi v Sirokém slova
smyslu, tedy véetné& vhodnych podnétl stimulujicich tvaréi impulzy, ale i

vztahy mezi ¢leny souboru.

28 Eugenio Barba: Divadelni kultura. In Jana Soprova: Odin ... s. 41.

29 Na promeénu predstaveni v zavislosti na kontextu upozorfiuje Gabriela Zelena Sittova ve
své diplomové praci. Zminluje inscenaci Finis Terrae divadla Continuo, kterd své vyznéni
nachazi v kontaktu s prostfedim, ale i s riznymi skupinami divakd.
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Ani treti divadlo, ani dramaticka vychova se nepokouseji o revolu¢ni zménu
spolecnosti, neagituji, a pokud ano, pak je to casto k jejich vlastni Skodé.30
Je jim v8ak spole¢né plsobeni na spole¢nost. Dramatickd vychova tak &ini
zcela v Deweyovych intencich chapani vychovy ditéte pro demokratickou
spoleCnost. Treti divadlo vytvari pedagogické bunky, které pomahaji
promériovat zkusenost daldich zakd, i jich samotnych. Sifeni zkudenosti
vSak neni mysleno jako osvéta, ale spiSe setkavani, jehoz cilem je vzajemné
obohaceni,3! poznani perspektivy druhého a porozuméni jinému kulturnimu

a spoleCenskému systému.

Na zakladé Deweyho filozofie vychovy miZeme uvést, Ze prvnim spole¢nym
kofenem dramatické vychovy a tretiho divadla jsou mysSlenky reformnich
pedagogickych smérd, které poukazuji na potfebu revidovani vlastnich
zkusenosti a neustdly proces transformace zkusSenostnich schémat na

zakladé proménlivého svéta.

30 Myslim tim pFipady, kdy je predstaveni plakatem, tvirci nepokladaji divakovi otazku, ale
pouze zakuklenou odpovéd.

31 Tyto skupiny nechtéji mluvit velkymi slovy, hlasat velka poselstvi, rozvifovat velké
debaty, ale hledaji zplsob, jak mizZe jednotlivec vejit do kontaktu s jinym jednotlivcem."
In Eugenio Barba: Plovouci ostrovy. in Jana Soprova: Odin ... s. 45.
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3.2. Druhy koren - Divadelni reformatori

Na zacatku jsem zpochybnil oddélenost reforem, které Braun chape jako
dva odlisné procesy. Na zakladé Deweyova filozofického pfistupu si vsak
dovolim zpochybnit i Braunovo tvrzeni, ze ,Reforma by se neuskutecnila
bez Appii a Craiga, ale ani bez Antoina a Stanislavského."3? Drze si troufam
tvrdit, ze Velka reforma by probéhla i bez nich. Mozna jinak, ale spolecensky
a kulturni vyvoj by si ji vyzadal. Craig a Appia jsou toho dikazem, jelikoz
formulovali nezavisle na sobé mnohé shodné myslenky, predevsim pak, ze
umeéni zobrazuje zivot, a je proto odliSné od zabavy, pini totiz odliSnou
Ulohu. Nechci jim upirat zasluhy, ale zmény, které prinaseji osobnosti Velké
divadelni reformy, by nebyly mozné, pokud by spolecnost, a predevsim
divadlo, nedozraly k jejich ptijeti. Na druhou stranu si diky tomu mutZeme
vzit Stanislavského jako zastupce reformatorl a ukdazat na jeho pFistupu
charakteristiky, které budou vyznamné pro dalSi srovnani dramatické

vychovy a tretiho divadia.

Hledame-li spole¢né koreny dramatické vychovy a tretiho divadla, drive
nebo pozdéji se dostaneme ke Konstantinu Sergejevici Stanislavskému. Pro
dramatickou vychovu je osobnosti, ktera umoznila formulovat zasady hry
v roli, jak jsou vyuzivdny dodnes v rlznych formach dramatické vychovy.33
K podrobnému popisu vlivu Stanislavského systému na praci s détmi bylo
jiz napsano mnoho. Stanislavského pristup umozniuje ziskat détem
autenticky vyraz. Jeho prvky nalézame u Milsolava Dismanna, ktery z néj
vychazel,34 ale i dal$ich pedagogl dramatické vychovy, piredevsim u , matek
zakladatelek" - Sarky Stembergové-Kratochvilové, Jany Vobrubové, Soni
Pavelkové, Olgy Velkové a Véry Pankové. VSechny byly hereckami, béhem
studii se setkaly se Stanislavského systémem a byly jim ovlivhény vzhledem

k jeho dominanci na ¢eskych divadelnich Skolach.3>

32 Kazimierz Braun: Druhé divadelni reforma. s. 15.

33 Predevsim pak princip ,kdyby" pouzivany v dramatické vychové ve znéni ,jakoby". Eva
Machkova: Nastin historie a teorie ... s. 136.

34 Tamtéz. s. 54.

35 Tamtéz. s. 54
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Vliv Stanislavského na treti divadlo je také vystopovatelny, avsSak jeho
pUsobnost méla jiné dlsledky neZ v dramatické vychové&. Jerzy Grotowski
povazoval Stanislavského za svého Mistra. Stanislavsky pro néj ovSem
nebyl vyznamny svym systémem,36 nybrz svym ptistupem k systémim,
které se zdaji byt pevné a neménné, ovSem v podstaté jsou pouze marnou
snahou zadrzet proces v pohybu.3’ V Odpovédi Stanislavskému Grotowski
nereflektuje sv(j vztah k Stanislavského myslenkdm, jednoduge je odmitd
jako jemu samotnému cizi. Vyjadruje vSak uctu jeho neunavnosti, s niz
revidoval veskeré svoje zavéry. Chapat Stanislavského systém jako metodu
je zavadéjici, jako by &lo o ndvod, ktery mlzeme pouzit nezdvisle na
okolnostech, na prostredi, lidech, s nimiz pracujeme, a na nas samotnych.
Grotowski frika, ze ,Existuje vyzva, na kterou musi dat kazdy svou
odpovéd"3® a ze ,jen technika vytvareni viastnich technik je ddlezita."3°
,Metoda pri tom - ve smyslu systému - neexistuje."#° Je na misté mit se
na pozoru, jakmile se zmini Stanislavského metoda, a to i v pripadé
dramatické vychovy. Metoda ndm muZe poskytnout zdanlivé bezpedi,
predstavu pFiruéky, s niz miZeme zachazet bez obav, protoze je jiZ
vyzkou$end. Sam Stanislavskij by vsak sv{j zplsob prace za metodu

neoznacil, protoze stale hledal nové cesty a byl si védom slepych ulicek.

Hledani novych cest se ukazuje v zakladani studii pfi MCHATu. Prvnim
takovym experimentem bylo studio, jehoz cilem mélo byt pod vedenim
Vsevoloda Emiljevice Mejercholda experimentovani s nerealistickymi styly
divadla. Projekt byl po neshodach ukoncen, ale Stanislavskij se nevzdal
experimentovani a prfi MCHATu vzniklo roku 1905 Prvni studio, vedené
Leopoldem Sulerzickym. Z néj pak vysly dal$i osobnosti jako Michail Cechov

nebo Jevgenij Vachtangov, ktery zalozil roku 1917 Treti studio.*! Nepovazuji

36 pfestoze se vyznava z mladické posedlosti Stanislavskym, dochazi k vlastnim zavérim.
37 Srovnejme tuto tendenci zachyceni hotového systému se zvykem, o némz mluvi Dewey
jako o osvédceném, avsak rutinnim nastroji k feseni jiz znamych situaci.

38 Jerzy Grotowski: Odpovéd’ Stanislavskému, in: Pilatova, J.: Texty. s. 161.

39 Tamtéz. s. 177.

40 Tamtéz. s. 162.

41 Oscar Gross Brockett: Déjiny divadla. s. 560.
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za nahodu, ze John Dewey roku 1896, tedy témér ve stejny Cas, zaklada na
Chicagské univerzité prvni laboratorni Skolu, jejimz cilem je
experimentovani s novymi vyukovymi pristupy. Stanislavskij sam
experimentoval a hledal nové zplsoby prace. I kdyZ se pokousel o
nerealistické pfistupy, jeho vlastni odpovéd smérovala k realistickému
divadlu. Sam vsSak dokonce Zivota zpochybnoval svoji praci jako hotovy
systém. Ukazkou takové promény je napriklad prechod od emocionalni

paméti k fyzickému jednani.*?

Grotowski za pravé zaky Stanislavského povazuje pravé ty, ktefi se vydali
vlastni cestou a nalezli vlastni odpovéd - Vachtangova a Mejercholda.
Nebyli pouze jeho epigony. Stejné tak Grotowski nehledal nasledovniky, ale
spolubojovniky. Ze zminénych dtvodd je pak na misté zpochybnit pojem
metoda jako vhodny termin. Stanislavskij nevytvoril systém a metodu,
kterou bychom se mohli pfesné Fidit, a stejné tak tvlrci tfetiho divadia

nevytvareji metody, se kterymi bychom mohli postupovat univerzalné.

LJen rutinéri jesté véri na ,metody". Barba ani Brook neresi, zda herci
pomize metoda fyzickych jednani nebo biomechanika, hledaji pro néj ukol,
jimz by rozvinul své moznosti, nejen ukol, jimz by naplnili jejich pfedstavy

o dile."%3

Vzdy je trfeba brat ohled na Zivotni motivaci, okolnosti a zajem jednotlivce.
.Kazdého bych naucil v nékolika malo hodinach vse, co vim o divadelnich
technikach. Ale ostatek je praxe - a ta se neda jen tak sdélit."#* \V dalSich
¢astech zkoumani se tedy vystrihdm oznacovat néci praci za metodu, jelikoz

se jedna o vlastni odpovéd na vyzvu, kterou je Zivot.

42 Nebezpedi trvani na jednotnosti systému se ukazuj v Nastinu historie a teorie dramatické
vychovy. Eva Machkova v zavéru kapitoly o Stanislavském (s. 144-145) zmifuje ddleZitost
emocionalni paméti a hleda zpUsob, jak vyvolat odpovidajici reakci u déti. Problemati¢nosti
emocionalni paméti si vSak byl sam Stanislavskij pozdéji védom, jeji moznosti
zpochybnoval a nahrazoval ji fyzickym jednani.

43 Jana Pilatova. Stoleti zkousek in Michel Rostain: Denik ... s. 109.

44 peter Brook: Prazdny prostor. s. 142.
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3.3. Treti koren - Profesionalové, rebelové a amatéri

Zasadnim impulzem pro Velkou reformu byl ¢as. Stanislavskij se nam sice
poji s predstavou profesionalniho pristupu herce a reziséra ke zkouseni. Aby
vSak mohlo dojit k tomuto profesnimu prerodu, byl zapotfebi svobodny cas,
kdy se na téchto zménach bude pracovat. Profesionalni divadla tlacena
narokem na komercni Uspésnost produkovala nékolik premiér do mésice.*
Herec byl schopen nazkous$et roli b&hem nékolika dnl za pouZiti tisicl
stylizovanych kli§é.46 Jiz Aristotelés zdlrazfioval potfebu scholé - prazdné
- pro rozvoj vzdélani, rozumové c¢innosti a Uucasti na verejném zivoteé. Je to
osvobozeni od vydéle¢ného cCinnosti, kterd nas pripravuje o Zzivotni silu.4’
Rozvoj divadla tak nemohl zacit nikde jinde nez mezi amatéry. Potrebu
svobody vyjadruje nejlépe Théatre Libre Andrého Antoina, které jiz svym
nazvem poukazuje na unikani konvencim a tlaku. Antoin, povolanim
plynarensky urednik, si nakonec uznani v profesionalnim divadle vydobyl.
AvsSak jako amatér zacinal a s amatéry casto spolupracoval. To mu
pomahalo revidovat konvence a prinaset nové casto kontroverzni postupy,
které mély v ddsledku publicity vliv i na oficidlni a konzervativni divadla.*8
Antoin byl obé&ti svého Uspé&chu, mnozi zjeho hercl prechazeli do
profesiondlnich divadel, a tak i z finan&nich ddvod( Théatre Libre roku 1884
opustil. Nasledné zaklada vlastni profesionalni divadlo a stdva se dokonce

reditelem Odéonu.

Antoine vSak nebyl jedinym amatérem. ,[...] reformu zahdjili divadelni

amatéri. [...] Jako herci pdsobili v poéatecnim obdobi pouze Antoine, Lugné-

45 Pro ilustraci si vezméme pocet premiér v Narodnim divadle. V sezéné 2018/2019 Narodni
divadlo uvedlo 19 premiér (8 cinohernich, 7 opernich, 3 baletni a 1 multimedialni).
V sezdéné 1905/1906 bylo premiér 38 (25 cinohernich 10 opernich, 1 baletni a 2 ostatni) a
v sezéné 1904/1905 dokonce 45 (28 cinohernich, 7 opernich, 3 baletnich a 7 ostatnich).
Pomér cinohernich premiér dnes je ukazkou té promény divadla, které se zaméruje na
zkouseni jako nedilnou soucast inscenace. Dostupné z: http://archiv.narodni-
divadlo.cz/default.aspx?dk=PodleSezon Premiery.aspx&jz=cs&sz=160&pn=256affcc-
f102-1000-85ff-c11223344aaa.

46 Eugenio Barba a Julie Varley: Odin Teatret — Pfednaska a demonstrace prace. Praha:
DAMU, 9. 5. 2017.

47 KRIZ, Antonin. Vysvétlivky k nékterym Aristotelovym pojmim. in Aristotelés. O dusi. s.
214,

48 Oscar Gross Brockett: Déjiny divadla. s. 527.

27



Poé a Stanislavskij, ale i oni hrali zprvu amatérsky, vystupovali ve spolcich
milovnikG Melpomeny, nikoliv v profesiondlnich divadlech. Profesionalnim
hercem byl jenom, coz je paradox, Craig, ktery hraval Hamleta, ale teprve
kdyz zanechal herectvi, zacal kreslit, inscenovat, ucit a psat, stal se

reformatorem divadla."*°

Amatéri se postupné zprofesionalizovali a vznikala divadla, jako MCHAT a
dalSi, plné profesiondlni scény s moznosti celostniho procesu zkouseni.
Braun tvrdi, Ze teprve proces, ktery nazyva druhou reformou, vzesel naopak
od profesiondld. , Toto jsou dvé cesty: zven&i dovnitf do divadla v prvni,

zevnitr z divadla ven, v druhé reformé.">°

Braun mluvi o obou reformach jako dvou procesech, ale z mého pohledu se
zdaji byt pouze procesem jednim, jako nadech a vydech. Dialekticky proces,
ktery prinasi nové kvality.”! Rozdélovani na amatéry a profesiondly totiz
vede ke zmateni. Barba a prvni soubor Odin Teatret, ktery se kolem né&j
seskupil jesté v Oslu byl tvoren aspirujicimi amatéry, nikoli profesionaly.
V obou krajnostech je zakotvena predstava, ze amatér se vénuje divadlu
pro zabavu, zatimco pro profesionala je jeho profesi a v mnoha pripadech i
obzivou. Podobné zminuje i Dewey rozdil mezi hrou a praci. Hra je ¢innost
zameérena sama na sebe, zatimco prace bere v potaz i vysledek.>? Kdyz ale

mluvi Barba o tfetim divadle, ukazuje, ze se nasim Skatulkam vzpouzi:

4% Kazimierz Braun: Druha divadelni reforma. s. 23.

50 Tamtéz. s. 24.

5! Dialektiku tohoto procesu skvéle vyjadruje Brook, kdyz pise ,V déjinach divadla byla
obdobi, kdy se herectvi zakladalo na urcitych ustalenych gestech a vyznamech. Existovaly
ustrnulé soustavy poz, které dnes odmitame. Je mozna méné zrejmé, Zze opacny pol —
svoboda herecké metody vybrat si cokoliv z gest vSedniho Zivota — je stejné omezena,
protoZe at’ uz herec gesto odpozoruje anebo spontanné stvori, neéerpa pritom z Zadnych
tvdrcéich hlubin. Nalézd sam v sobé abecedu, jeZ je rovnéZ zkamenéla, ponévadz jazyk
znakd ze Zivota, které znd, neni jazykem invence, ale toliko jazykem jeho osobni
podminénosti. Pozoruje-li chovani druhych, pozoruje Casto sebeprojekci. Co ma za
spontanni, je nescetnékrat precezeno a obehrano. Kdyby Pavloviv pes improvizoval,
stejné by slinil, kdyz se ozve zvonek; jenomze by to s jistotou povazoval za osobity projev.
»Slinim," pravil by cely bez sebe nad svou smélosti." Peter Brook: Prazdny prostor. s. 156-
157

52 pProfesionalita stejné jako prace maji vétSinou negativné zabarveny ekonomicky vyznam.
Podle Deweye se ale prace stava ,Sichtou", jakmile se odcizime samotnému pracovnimu
procesu., John Dewey: Democracy and education. s. 242.
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, Treti divadlo Zije na okraji, Casto mimo strediska a mésta uméni i na jejich
predmeéstich. Je to divadlo tvorené lidmi, ktefi si Fikaji herci, reziséri,
divadelni pracovnici, i kdyzZ zridkakdy absolvovali tradicni divadelni vzdélani,
a proto nejsou povazZovani za profesionaly. Ale nejsou to amatéri.
Jejich dny jsou vyplnény divadelni cCinnosti, nékdy tim, co nazyvame

Ltréning" & pripravou predstaveni, pro kterd musi vydobyt prizeri divakad.">3

Treti divadlo je poctivym divadlem, které prostupuje zivot, ale
profesiondlnim byt nemuZe kvili konotacim, které tento pojem nese. Navic
se pod pojem profesionalni tézko zahrnuji skutec¢nosti, které maji napriklad
edukacni charakter - studuju-li, vénuji se svému oboru profesiondlné?
Treba studuji pouze pro svij dobry pocit? Ale jsem-li v tom dobry, znamena
to, ze i tak jsem amatér, protoze se nevzdéldvam pro profesni zivot? Stejné
otazky si klademe v pripadé dramatické vychovy ve formé divadla hraného
détmi. Gabriela Zelend Sittova se ve své diplomové praci zaméfila na
srovnani profesionalnich a détskych divadel. V kapitole ,Divadla
profesionalni a neprofesionalni*>* se snazi chapani détského divadla jako
amatérského zpochybnit, s ¢&imZ na zakladé pFikladd predstaveni, které
uvadi, nelze nez souhlasit. AvsSak zarazeni détského divadlo pod
profesionalni se zda byt priliS kostrbatym reSenim. Profesionalita ma i
v dramatické vychové misto, tfeba v tom slova smyslu, ze vedouci souboru
je profesional, alespon v tom smyslu, ze ma akademické vzdélani a pobira
mzdu. Jenze obétavost a poctivost mnohych vedoucich presahuje rozsah
urceny jim zaméstnanim. Stejné tak zajem a priprava déti se ¢asto vymyka
tomu, ¢emu dnes rfikame zajem nebo zaliba slouzici predevsim k pobaveni,

odreagovani a relaxovani.

Treti divadlo poskytuje Uhel pohledu, z né&jz miZzeme porozumét dramatické
vychové, ktera svou podstatou balancuje na hrané amatérstvi a

profesionality. Oba terminy nesou jisty pozitivni vyznam, presto poctivost a

53 Eugenio Barba: Manifest tretiho divadla, in Jana Soprova: Odin ... s. 53. [zvyraznéni
Ondrej Kohout]

54 Gabriela Sittova. Priniky détského divadla a divadla vze$lého z druhé divadelni reformy.
s. 14-15.
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usilovani tretiho divadla se zda byt pro dramatickou vychovu adekvatnim
prirovnanim. A snad bychom mohli souhlasit i s Deweyem, podle néhoz se
mezi hrou a praci nachazi pravé uméni: ,Prace, kterd zdstava prostoupena
hravym pristupem, je uméni.">> Dewey popisuje velmi pfesné umeéni tak,
jak by jej chapal i Barba, totiz jako cestu sebezdokonalovani s danym

smérem a pozornosti zameérenou na pritomnost.

Pokud bychom zdstali i u duality amatérské a profesiondlni, pak je na misté
si uvédomit pfinos obou pFistupd. Amatéfi vydobyli pro divadlo &as na
zkouseni a na samotny proces, a nékteri profesionalové nejenze méli
odvahu odvratit se od kodifikovanych pravidel, ale dokazali se vzdat toho,
co uz umeéli a s ¢&im méli Uspéch. Pokud zde nachazim néjaké negativum ve
vztahu k pojmdm amatérské a profesionalni pak pouze v té mife, pokud se

déti stavaji obéti lajdackého amaterismu nebo hrabivého profesionalismu.

55> John Dewey: Democracy and education. s. 242. [Preklad Ondrej Kohout]
30



3.4. Ctvrty koFen - Treti sila

Ctvrty spoleény kofen nachdzim v humanistickém vyvoji a pristupu
my$lenkovych  smérd  dvacatého  stoleti, hlavn& v souvislosti
s fenomenologii a jejim vlivem na humanistickou psychologii. Obrat
k jednotlivci jako bodu zajmu rdznych zplsobd zkoumani povazuji za hlavni
hybny moment, ktery mél vliv na vznik reformnich pedagogickych a
divadelnich tendenci. Projevuje se v rozvoji psychologie jako oboru a
v teoriich myslitel(, jakymi byl naptiklad Friedrich Nietzsche, pro né&hoz se
jedinec a jeho vile stavaji ustfedni hodnotou. Nietzscheho filozofie pak
pUsobila na dal&i myslitele, predevéim pak na fenomenologickou vétev

filozofie dvacatého stoleti.

Za vSechny budu jmenovat Martina Heideggera a Jean-Paula Sartra.
Fenomenologicky vliv na myslenky humanistické filozofie jsou pro mne
nejzretelnéjsi v dile Carla Rogerse. V dalSi analyze pak hodlam vychazet
z knihy Soudobé teorie vzdélavani Yvese Bertranda. Jeho tridéni
pedagogickych teorii nam umozni srovnat dramatickou vychovu, ktera se
dle Evy Machkové radi k personalistickym teoriim, s tfetim divadlem, jehoz

rozpéti se dle mého nazoru ukaze jako Sirsi, a tudiz i inspirativni.

Heidegger a Sartre pfinaseji myslenky, které souzni s ideou osobniho
rozvoje. Jejich filozofie se snazi proniknout k porozuméni vlastni autenticité.
Oba popisuji tendence clovéka utikat pred autentickym chovani, myslenim
a citénim do kazdodennich starosti. Oba se ze své perspektivy snazi
porozumé&t mechanismim, které nads vedou k tomu, Ze jedndme zcela

stejné jako druzi.

Dle Heideggera se to projevuje v takzvaném ,ono se“, coZ je zpUsob, jak
povétsSinou zijeme nas zivot - tak jak ,se" ma zit. Studujeme, protoze ,se"
to od nas ocekava, oblékame se, jak ,se“ slusi a patfi, a vyhledavame
zplsoby zabavy, které ,se" libi véem. Clovék by si mél uvédomit vlastni

moznosti, kterych ma nepreberné mnoho. Kazdou chvili mezi nimi voli a
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meél by se v tomto duchu o sebe a svoje moznosti starat, protoze ho definuji

a protoZze se na rozdil od kamene starat muze.

Sartre dovadi Heideggerovu fenomenologickou analyzu k existencialismu.
Vzhledem k pedagogickym procesim je dulezity pfedevdim ddraz na
zodpovédnost, kterd u Sartra souvisi s pojmem absolutni svobody. Clovék
je pro néj (stejné jako v Heideggeroveé pripadé) jiny nez kamen. Kamen je
takovy, jaky je, ale Clovék se sam sebou stava, utvari se a je plné
zodpovédny za vSe, co se mu prihodi. Neni pasivnim produktem prirodnich
dé&jl a spoledenského pusobeni, je aktivni i v pfipadé, pokud trpi natlakem.
V takovém pfipadé totiz mUZe byt aktivni svym postojem. V tom se shoduje
s Camusem. Z jejich filozofie vyplyva, Ze kazdy jedinec je ze své podstaty
schopen smérovat k vlastni autenticité a rozvijet ji. Myslenka
sebezdokonalovani je ustredni pro Carla Rogerse, ale podobnost vidim i pfi
srovnani s Deweym, ktery poukazuje na lidskou pohodlnost. Ta nas odvraci
od zmény a projevuje se i v neochoté reformovat zavedené systémy, jako
je napriklad skolstvi. Dle Heideggera a Sartra by se jednalo o neupfimnost

a upadani do neautenticity.

Fenomenologické a existencialni mysleni mélo spolu s psychologickymi
pristupy, vychazejicimi z psychoanalytické teorie Sigmunda Freuda,?® vliv
na Carla Ransoma Rogerse, ktery je vedle Abrahama Maslowa jednim
z hlavnich predstaviteld humanistické psychologie. Jejim cilem je obecny

rozvoj osobnosti a zaméreni na ¢lovéka.

Zasadni body Rogersovy psychologie plynou z jeho terapeutické praxe,
podstatné vsSak je, Ze jsou uplatnitelné na SirSi paletu situaci, tedy i
takovych, kde se pracuje s rGznymi zplsoby vedeni. V nich je zadsadni osoba
facilitdtora,5” ktery zajistuje podminky a pribé&h, ale obsah a naplf je

zodpovédnosti G&astnikd procesu. Cilem je holisticky rozvoj ¢&lovéka,

5% Mam na mysli individualistickou psychologii Adolfa Adlera a teorii archetypd Carla
Gustava Junga, ktery jako Ustfedni archetyp klade ,Ja".

57 Ucitel tak neni garantem obsahu, ale rdmce, v némz vychazi obsah na povrch. Obdobné
neni rezisér sdm zodpovédny za namét a témata, kterd se uchyti v prib&hu inscenovani.
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prevzaty od Adolfa Adlera a Jana Christiana Smutse zahrnujici celého
Clovéka vcetné jeho télesnosti. Pro Rogerse jsou zasadni nasledujici

podminky v rdmci kazdého procesu, ktery si klade za cil osobni rdst:

1) Autenticnost  facilitdtora, ktera zakldda  pozitivni  prijeti
zakem/pacientem/skupinou. Facilitator se neschovava za masku, ale
naopak reflektuje vlastni prozivani a je schopen jej komunikovat;

2) zajem o druhého, kterd vede k nastoleni divéry k facilitadtorovi;

3) empatické porozuméni druhému.>®

V podstaté tim vznikd pravd komunikace, vztah, ktery miZeme s Buberem
nazvat Ja-Ty stojici v opozici Ja-Ono. Jde o navazani skutecného vztahu
starosti o druhého, ktery neni pouze zachdazenim s druhym v kauzalnim
retézci pricin jako s vécmi svéta kolem nas. Ve vztahu ]Ja-Ono se mohou
nachazet béZné predméty, ale i lidé. PGjdu-li na Gfad, nenavazuji s Uredniky
vztah ja-Ty. Zkuste si predstavit, Ze navazujete vztah s kazdym, koho
béhem dne potkate. Je to vycerpavajici az destruktivni. Nelze zit pouze ve
vztazich J&-Ty. Ob&as musime unikat do vztahU J4-Ono. Je vsak zcela

zfejmé, ze pravé bohatstvi se skryva pravé ve vztahu Ja-Ty:

,V této pevné a uzitecné kronice se momenty , Ty" jevi jako podivné lyricko-
dramatické epizody, které jsou sice svidné a kouzelné, ale mohou nas
strhnout do nebezpelnych krajnosti, nebot wuvolfiuji vyzkousenou
souvislost, zanechavaji po sobé spise otazku nez spokojenost, otrasaji nasi

jistotou - zkratka jsou povazlivé a tedy postradatelné.">?

Buber potvrzuje to, Zze ve vztahu s druhymi nenachazime jasnou nebo
jednoduchou odpovéd. Vztah s druhymi je namahavym kladenim otdzek

sobé& i druhym, proto je také &asto kvlli své neprakti¢nosti povaZovan za

vvvvv

58 Carl Ransom Rogerse: Zpdsob byti. s. 121-122.
59 Martin Buber: Ja a Ty. s. 29.
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v v . v v . . v 7 v v z O v
umoznuje proverovat situace v rovine Ja-Ty bezpecneg, a diky tomu muzeme

zkousSet varianty, které by ndm v bézném svété prisly draho.

Pro pedagogicky proces to znamena, Ze je duleZité vytvorit bezpelné
prostfedi,® v kterém muZe 23k rozvijet vlastni iniciativu a tvofivost, a to
nejlépe &innosti a pfimou zkugenosti, pfi niz pldsobi i nase emocionalni
slozka. Pouze takovym zplsobem se rozviji ¢lovék celistvé. Je zarazejici, Ze
Rogers kritizuje po 70 letech americké $kolstvi stejnym zplsobem jako pred

nim Dewey.®! Spolecnost se autenticité brani vsi silou.

Dramaticka vychova vyhovuje Rogersovu humanistickému pristupu.
Umoznuje primou zkusenost hrou v roli, vyuziva psychofyzické jednoty
zaka,®? ktery se podili na procesu celou svou bytosti i vlastni iniciativou,
nabizi témata a problémy, které se ho piimo dotykaji. V tom mdzeme
spatrovat i zfrejmé paralely k tfetimu divadlu. Zajimava mi vSak pripada i

daléi paralela, kterd snad ani nemuUze byt ndhodou:

,Maslow tento proud, slozeny z riznych $kol, nazval treti sila. Psychologie
Maslowovy treti sily zavrhuje freudovskou koncepci osoby, jeZz pojima
Clovéka jako tvora ovladaného nizkymi instinkty. Rovnéz zavrhuje koncepci
behavioristickou, pro niz je lidska bytost zivoCichem, ktery mechanicky
odpovida na stimuly prichazejici z jeho prostredi. Maslow i jini badatelé
vypracovavaji novy obraz lidské bytosti — Clovék v sobé nese vrozenou lasku

a realizuje se tim, ze prispiva k dobru celé spolecnosti."°3

60 Grotowski tvrdil, Ze namaha a riziko umocniuji proudéni Zivota, a provokoval je, ale
vyvazoval je péci o bezpedli. Zakulisni neomalenosti a vtipy na néc¢i ucet byly vyloucené.
Dbal o vzdjemnou Uctu k prostoru, rekvizitam i vsem ndastrojim prace." Jana Pilatova:
Stoleti zkousek. in Michel Rostain: Denik zkousek Tragédie Carmen. s. 108.

61 Jsem hluboce znepokojen tim, co se déje v americkych vzdélavacich institucich.
Zamérily se tak vehementné na myslenky, zcela se omezily jen na ,vyucovani od krku
nahoru”, Ze vysledné Uzké pojeti ma vazné socidlni dopady." Carl Ransom Rogerse: Zplsob
byti. s. 258-259.

62 Zde predevsim parafrazuji paralelu, kterou vede mezi Rogersovskym pfistupem a
dramatickou vychovou Eva Machkova v Nastinu historie a teorie dramatické vychovy (s.
161-162). S plnou télesnou U&asti 7ak( v3ak nemohu souhlasit, viz kapitola 4.1.6.
Prliprava pedagoga.

63 Yves Bertrand: Soudobé teorie vzdélavani. s. 44
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Treti divadlo a treti sila! Spolecné odkazuji k hledani alternativy na zakladé
spolecného setkavani a sdileni, které nas i celou spole¢nost posouva dal.
Humanisticky pfFistup v pedagogice i psychologii vede k dal$im presahim.
MOZeme totiz nalézt styéné plochy se spiritualistickou a socidlni

pedagogikou.

3.4.1. Spiritualisticka pedagogika

Abraham Maslow si prosel béhem zivota tfemi fazemi. Nejdrive byl
behavioristou, nasledné humanistou a v 60. a 70. letech zastancem
psychologie transcendence. V ni se snazi prekonat myslenku rozvoje vlastni
osobnosti a hledd naplnéni smyslu lidského zivota v mystické az
nabozenské zkusSenosti, kterou oznacuje terminem peak experience
podobnym zenovému satori.®* Tato pedagogika sméruje k nahlédnuti svéta
jako metafyzického celku. Zda se, ze pokud clovék zkoumda myslenky
vlastniho seberozvoje do hloubky, dfive nebo pozdéji si zacne klast otazky
po smyslu existence a podstaté byti. Podobné jako Maslow, i Rogers

vyjadruje fascinaci zménénymi stavy védomi:

,Tato vypovéd' ma, stejné jako predchozi radky o zménénych stavech vé-
domi, nadech mystiky. Nase terapeutické a skupinové zkusenosti tedy ne-
pochybné zahrnuji transcendentni, nepopsatelné a mystické. Musim se pri-
znat, Ze jsem, stejné jako mnozi jini, dileZitost této mystické a spiritualni

dimenze podcenil."®>

Rogers stejné jako Maslow nakonec pfiznava, ze mame v zorném poli se
slepou skvrnu, za niz se mize skryvat néco vic, nez ndm poskytuje nase

védomi.

Stejné jako se plvodni motivace humanistickych psychologd presouvd od

jednotlivce k metafyzickému prozitku a celku, vykonava obdobny pohyb i

64 Tamtéz. s. 31.
65 Carl Ransom Rogerse: Zplsob byti. s. 134.
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treti divadlo. Zajem o metafyzicky presah se projevuje nékolikerym

o
Zpusobem.

Zjeveni neviditelného

Brook Vv Prézdném prostoru popisuje jak v roce 1964 s Charlesem
Marowitzem  zalozili prfi Krdlovském shakespearovském divadle
experimentalni scénu, kterou na Artaudovu poclest nazvali Divadlem
krutosti. Zkou$eli nové zpulsoby komunikace, které by jim Iépe pomohly
proniknout k divakovi, coz v praxi vyuzivda Brook napriklad v tragédii
Carmen.®® Ve vysledku vsak nachazeli jiné stavy védomi, v nichz se
komunikace neuskutecfiovala slovy ani gesty, ale skrze ,néco

neviditelného", co se dostavalo na povrch.

Antropologické vypravy

Hledani metafyzického se odehravalo i ve vyhledavani novych setkani
s divaky, ktefi nejsou poznamenani tradici. Proto se Brook vydava do Afriky.
Odin Teatret putuje po celém svété a realizuje barter — ,vyménny obchod."
(My zahrajeme vam, vy zahrajete nam). Leszek Kolankiewicz nam v knize
Samba s Bohy prindéi zkudenosti z Brazilie, kde byl pfitomen ritudlim
Candomblé, které jsou stale Zivou divadelnosti plvodnich mystérii, jako
napfiklad mystérii dionyskych. Zkoumani pfesaht divadla a nabozenskych
ritudld majicich metafyzicky charakter se zabyvd pravé divadelni

antropologie.

Divadlo jako ritual

Brook oznacuje Grotowského divadlo za svaté, jelikoz se stdva nastrojem
sebepoznani, kdy se nechava herec prostoupit roli. Grotowského divadlo
byva oznacovano za ritual. Pro Grotowského samotného je divadlo moznosti

spolu-jednani, které jako jediné ndm muizZe dat odpovéd na otdzky po

66 Michel Rostain: Denik zkouSek Tragédie Carmen Petera Brooka. s. 37.
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smyslu.®” Tak popisuje Grotowski svoji ideu ,svatku“, ktery vice nez
divadlem je udalosti. Pro néj samotného byly nejbliz realizaci svatku
paradivadelni aktivity jako Special Projects v Brzezince roku 1973, které
byly vice nez divadlem. Byla to setkani majici fixovany scénar, ale nebylo
v nich roli hercd a divakd. VsSichni byli G&astniky ritudlu a lidské

vzajemnosti.®®

3.4.2. Socialni pedagogika

Treti divadlo ma presah i k socidlni pedagogice. Sméfuje k proméné divakd
i k proméné samotné spolecnosti. To je vyrazné viditelné na pedagogice a
divadle utlacovanych.®® Paul Freire se snazi poskytnout skupinam, které
povazuje za znevyhodnéné nebo vyclenéné ze spoleCnosti, nastroj
pro vlastni rozvoj tak, aby samy byly schopné potfebnou zménu zrealizovat.
Agusto Boal, inspirovan Freirem, prejal ideu utlacovanych do svého
divadelniho jazyka a vzniklo krom jinych forem divadlo forum.’? Freireho a
Boalovym cilem je uskutecnit zménu, privést své zaky/divaky k vlastnimu
reSeni problému. Oba tak figuruji jako facilitatofi setkani, jejich motivace je

ovsem revolucni nebo alespon spolecCensky kriticka.

67 ,[...] rad bych fekl aspori to, Ze néco zdstava stejné ve vsech epochach, alespori v
takovych, v nichz lidé maji povédomi svého lidského osudu: je to hledani. Hledani, co je v
Zivoté esencialni. Byla pro to vynalézana rizna jména; v minulosti znéla nédboZensky. Neni
pro mne mozné vynalézat nabozenské pojmy a krom toho nemam potrebu vynalézat slova.
Ale otazka, co je v Zivoté nejpodstatnéjsi, otazka, kterou nékteri z vas mohou pokladat za
abstraktni, ma skute¢né velkou vahu a nikdo nemdZe byt stastny, dokud se bude vzpouzet
hledat na ni odpovéd. [...] Snad si tu otazku, jedinou, jakou je nutné pfijmout za svou,
nikdy nepripustili. Je tfeba ji vznaset; a odpovéd? Odpovéd se neda formulovat, da se jen
vykonat." Grotowski: Svatek. in Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 433

68 Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 122.

69 Aktivity Augusta Boala jednoznacné patfi do tretiho divadla. O divadle utlacovanych toho
bylo napsano jiz pomérné hodné, proto nebudu tuto linii vice rozvijet. Lenka Remzova:
Divadlo utlacovanych a jeho edukacni moznosti v socialni pedagogice (Disertacni prace).
Brno: Pedagogicka fakulta Masarykovy univerzity v Brné, 2011. a Barbara Santos, Julian
Boal a Augusto Boal. Divadlem ke zméné: vybrané texty k divadlu utlacovanych. Praha:
Antikomplex, 2016.

70 Bylo by sice mozné mluvit o technikach divadla utlacovanych, ale podivame-li se na
»Sstrom divadla utlacovanych" zjistime, ze jednotlivé vétve se vzpouzeji oznaceni metoda
nebo technika. Kmenem jsou hry a samotné divadlo férum, ale vétvi je jak novinové
divadlo, pusobici jako forma divadla, tak i duha touhy, kterd je spie postupem neZ
divadelni formou.
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3.4.3. Dramaticka vychova a pedagogické presahy

Na misté je otdzka, nakolik muUZe dramatickd vychova presahovat
obdobnym zplsobem do Zivota, tedy zda si ma nejen klast cile zaméfené
na osobni rozvoj, ale umoznit téz formulovat transcendentni otazky nebo
plnit az (kontra)ideologickou funkci. Ve vztahu k ideologiim je dle mého
nazoru odpovéd snadna. Dramaticka vychova je sekundarné spolecensky
vlivnd, jeji plsobeni se vak realizuje skrze jedince a jejim cilem ani neni
urcity systém, v némz by se méla realizovat. Méla by byt apolitickou a
vyhybat se jakymkoli (politickym i nabozenskym) ideologiim. Je tedy
spoleéenskou pedagogikou v rozsahu, v jakém byla socidlni plsobnost

Skoly v Deweyové chapani vychovy k demokracii.”?

V navaznosti na spiritualistickou pedagogiku jsem otevrenéjsi. Vyjadrim-li
se postupné k jednotlivym boddm, pak se v dramatické vychové ¢asto
pracuje se zviditellovanim ,neviditelného“ - porozuméni si s partnerem
beze slov. midZeme dokonce realizovat antropologicky vyzkum, pokud si
vezmeme k ruce myty a dal&i lidovou tvorbu.’2 MiZeme srovnavat myslenky
tvofici a scelujici sité vyznamd, jejichZ prostfednictvim rozumi jednotlivé
kultury svétu. Dokonce bych pfitakal i zprostfedkovani zazitkd, které nabizi

jinou, reknéme , mystickou" zkusenost.

V roce 2003 jsem se jesté jako dité ucastnil tdbora Centra tvorivé
dramatiky. Jeden vecer byla naplanovana noc¢ni prochazka. Ve skupince
jsme $li s privodcem lesem, postupné se jich vystfidalo nékolik, kazdy nas
vedl jinym prostfedim, motivace se lidila. PFijali jsme roli poutnikd.
Nejintenzivnéjsi vSak bylo, kdyz jsme se jiz témér vraceli k tdboru a

zastavili jsme se na silnici. Dali z privodcl tam leZel a vyzval nas, abychom

7t Stejné nahlizi na divadlo Eugenio Barba, jak vyplyva z rozhovoru pro Divadelni noviny
s Janou Soprovou:

,Jana Soprova: Myslite, Ze divadlo mdze zménit svét?

Eugenio Barba: No, chtit zménit svét, to je pFilis ambiciézni zamér. Ale jsem presvédcen,
Ze divadlo rozhodné mize zménit jednotlivce." [online]. in divadelni-noviny.cz. 30. 5. 2017
[cit. 28. 6. 2019]. Dostupné z: https://www.divadelni-noviny.cz/eugenio-barba-zustava-

po-nas-stopa.
72 \lice v kapitole 3.6.2 Lidovost a dramaticka vychova.
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si lehli na vozovku k nému. Nékdo z nas se zeptal (snad ja), co se stane,
kdyz pojede auto. ,Tak nas prejede." odpovédél klidné. Lehli jsme si k nému
a nékolik minut jsme pozorovali hvézdnou oblohu. Pro mé to byl jeden
z nejmysticté&jsich zazitkd v zivoté. O to prekvapivéjéi pro mé bylo, kdyz
jsem si Cetl v Hnizdé Grotowského pasaz spojenou se Special Projects, kdy

se skupina po dlouhé noci a pak rozednénim vraci ze své pouti:

J[...] Antek, nékolik krok( pfed nami nas ved! lesem, lukami, kfupajicim
piskem, blatem, starym lesem k prameni, a kdyZ jsme se napili, Sli jsme
polem na kopecek ke hrbitovu; tam nas opustil a vracel se sam. Nedaleko
bylo slyset silnici a nas tam cekalo auto; vypadalo jako smésna prisera

Barong."”3

Na téchto dvou zkuSenostech mé prekvapuje jejich univerzalita ziskana
proménou perspektivy, vytvoreni podminek pro kontemplovani. Je
paradoxni, ze metafyzicka dimenze je tak blizkda, ale ze se zde musi vytvorit

instituce, ktera zajisti bezpeci takové zkusenosti.

73 Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 123.
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3.5. Paty koren - Instituce

Abychom se mohli vénovat divadlu nebo dramatické vychové, je potreba
mit kde se mu vénovat. Stanislavskij a jeho Zaci se vyporadavali s potrebou
tvorit a experimentovat zakladanim studii. Stejné tak vznikaly alternativni
instituce spojené s tretim divadlem, které jen doplnuji to, jak jej chapu.
Prani tvorit se poji s potfebou stability. Moderni svét je tvoren institucemi,
a tak je jen prirozené, Ze se pro zajisténi bezpeci experimentalni a
alternativni proudy institucionalizuji nebo se ukryvaji pod kridla dalSich
instituci. Brook tak zakldda Divadlo krutosti, které zakotvilo v klubovém
divadélku LAMDA (London Academy of Musica and Dramatic Art),’4
Grotowski zas Teatr Laboratorium ve Wroctawi a Barba se s Odin Teatret
pro nedostatecny zajem utika do Danska pod ochranu mésta Holstebro, kde
divadelniky vitaji, protoZe jsou si védomi, Ze kultura muiZe pFispivat
k celkové kvalité Zivota jejich obyvatel. Stejné tak vznikaji dalsi instituce,
které maji za cil vytvaret prostor pro setkavani a rozvijeni védéni jako
zminéna ISTA,”> CIRT (Mezindrodni centrum divadelniho vyzkumu)

zalozené Brookem a CSRT (Centrum tretich divadel) v Pontederzu.

Institucionalizace ma své vyhody, jelikoz nabizi bezpecné prostredi, ale
nese také nebezpedi, které lze formulovat réenim ,koho chleba jis, toho
pisen zpivej." Kdyz Barba popisuje podstatu tretiho divadla jako remesla,
nemysli tim rutinu, ale vSe, co k herecké praci patri: ,Znamena to védeét,
jak nachazet penize, aniz bychom se zavazali preferovat hodnoty
(ekonomické, ideologické, kulturni) téch, kdo do divadla investuji."’® Snad
proto, ze si toho byl Barba od zacatku védom, trva Odin Teatret jiz témeér
Sedesat let. Odmital, aby divadla byla reformovana podle jejich vzoru.”” Jak

také prikazat nékomu, aby fungoval jako spolecenstvi? Projevuje se na tom

74 Kazimierz Braun: Druha divadelni reforma? s. 26.

75 0din Teatret se zabyval pofadanim teoretickych vyzkumi jiz pfed zalozenim ISTA.
Paradoxné byli dfive zndmi pro porddani seminari se slavnymi osobnostmi divadla jako
Lecoquem, Dariem Fo, Grotowskym, nebo Krejcou, a pro svou vydavatelskou c¢innost. Jana
Soprova: Odin Teatret. s. 15.

76 Eugenio Barba. in Jan Pildtova: Druha divadelni reforma? Podklad k prednasce ...

77 Jana Soprova: Odin Teatret. s. 31
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rys tretiho divadla, ktery neusiluje o to podat nam vzor fungovani,
metodiku, ale umoznit setkani, které bude skutecnym kontaktem

jednajicich lidi.

Dramaticka vychova v zahrani¢i byla spojend predevSim se Skolskym
prostredim. U nds méla jeji institucionalizace specifickou podobu. Zpocatku
je spojovana s Miloslavem Dismannem a jeho rozhlasovym détskym
sborem, ale zajimavy je jeji vyvoj po roce 1948. V padesatych letech
zadinaji vznikat pFi lidovych $koldch uméni a Ustfednich domech pionyrQ a
mladeze amatérské a loutkarské détské soubory, mezi jejichz vedoucimi
byli napriklad Josef Mlejnek, Hana Budinska, Jindra Delongova a dalsi.
Zasadni pro tyto instituce je, ze diky Evé Machkové, tehdy odborné
pracovnici UDLUT (Ustfedni domu lidové umélecké tvofivosti), se zacali
navzdjem propojovat a navic dochazi k prvnim kontaktdim se zahrani¢imi
odborniky.”® Po roce 1968 jsou kontakty se zahrani¢im prostfedkovany
predevSim za pomoci organizace amatérského divadla AITA/IATA.
Viceméné je vSak ceska dramaticka vychova v izolaci, ¢imz se formuje jeji

jedinecny raz.

Od roku 1948 si véimn&me zajimavé tendence. Vznikaji riizné divadelni a
recitaéni prehlidky. Paradoxem je, Ze tyto prehlidky, plvodné& majici
ideologicky podtext, se stavaji mistem, kde je mozné zazit svobodné
setkani. Détské divadelni prehlidky nejdfive ve Zdaru nad Séazavou,
v Trnavé a poté v Kaplici jako Kaplické divadelni Iéto umoznuji rozvijet
dramatickou vychovu, a predevsim détské divadlo. Statem organizované
instituce a festivaly se tak nakonec stavaji mistem, kde je mozné svobodné

tvorit. Nerikd se nadarmo, ze pod svicnem je tma.”’”? Po roce 1968 se

78 \/ roce 1964 k prvnimu kontaktu se spolec¢nosti pro détské drama v Brightonu, nasledné
v roce 1966 Eva Machkova ziskava prvni zahrani¢ni publikace o dramatické vychové R. N.
Pemberton-Billing a J. D. Clegg: Teaching Drama.

79 Ukazkou této svobody jsou pak naptiklad tdbory CTD od roku 1974, které plvodné
fungovaly jako divadelni soustfedéni loutkohereckych soubort vedenych Hanou Budinskou
a organizovanych kolem ,pindaku" v prazské Grébovce. Naplini byly vzdy celotédborové hry,
které se stavaly leitmotivem mnoha predstaveni, performanci a tvofivych aktivit. Na
zakladé vypravéni byvalych i soucasnych vedoucich si troufam fict, ze to byly laboratore
podobné  tfetimu  divadlu.  Seznam  celotdborovych  her na  strankach:
https://drama.cz/ctd/tabory.html.
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v podstaté jediné svobodné divadlo mohlo odehravat pravé na amatérské
scéné, mimo profesiondlni proud, ktery byl hliddn a cenzurovan.8°

Dramaticka vychova méla v tomto ohledu znac¢nou vyhodu:

,Dramaticka vychova se az do roku 1989 vyvijela zdarné a celkem i
svobodné, podle svych potrfeb, protoZe stdla na okraji zajmu uradd a
organd, které ji povaZovaly za bezvyznamnou a ani nebyly schopny
postrehnout, nakolik je ovlivnéna na Zapadé béznym pojetim

pedagogiky. "8

A co po roce 19897 Ustavuji se mnohé instituce, které maji pomoci obor
dale posunout - napf. Sdruzeni pro tvorivou dramatiku v roce 1990,
specializace na pedagogickych vysokych Skolach od roku 1991, Katedra
vychovné dramatiky na DAMU v roce 1992. I pres to se dramatickou
vychovu stale nepodarilo prosadit jako povinny predmét vedle dalSich
estetickych vychov, coZ byl jeden z cild programového dokumentu Schola
ludus pfijaty divadelnim oddélenim Ustavu pro kulturni ¢innost v Praze.
V ramcovych vzdélavacich planech pro zakladni a stredni Skoly neni
zakotvena jako povinny predmét. V soucasné dobé ma tak podobu
podplrnou v jinych predmétech, kde ji mnozi pedagogové vyuZivaji jako
nastroje k vyuce dalSich predmétl a stdle si uchovavad podobu divadla

hraného détmi.

Pamatuji si, jak v roce 2013 probéhl na DAMU prvni ro¢nik festivalu DVD.
Tehdy mél jeden z prispévki Vojtéch Madéryé, jiz jako Feditel ZUS
v Jindfichové Hradci. Jeho prispévek o fungovani zakladnich uméleckych
Skol, nedostatecném financovani a dalsich byrokratickych nalezitostech mé
dnes privadi k otdzce, co dramatickd vychova po roce 1989 ztratila? Byla

bezvyznamna pro stat pred rokem 1989, ale ani dnes se nezda, ze by byla

80 Vzhledem k vétSimu zajmu a svobodé osobnosti z amatérské scény se tak mohly dostat
zpravy o tfetim divadle do povédomi &eskych divadelniklG z nékterych &lankd
publikovanych v Casopise Divadlo (fijen 1966, cerven 1967, brezen 1970) a Acta
Scaenographica (6-IX-leden 1969). To by vyzadovalo vyzkum, proto zde tento zavér kladu
pouze jako hypotézu.

81 Eva Machkova: Nastin historie a teorie ... s. 58.
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Ustfednim tématem pro Skolské instituce. Musi svadét boj, ktery ji silu a
svobodu ubird. Nové se projevuji i tendence dnesni soutézivé doby.
Prehlidky détského divadla jsou a mély by byt predevsim setkanim, ale
casto jsou spojeny s postupy na celostatni prehlidky. Soutézivost tak casto
zvitézi nad setkavanim. Tato atmosféra je na prehlidkach znat. Nékteré
soubory se témér profesionalizuji, zatimco jiné se na prehlidky nehlasi,
jelikoz vedouci nechtéji podrobovat déti tomuto tlaku a atmosfére. Tato
reakce je jasnym znamenim, ze mozna brzy dojde k dalsi zménam

fungovani détskych divadelnich soubort a divadelnich prehlidek.
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3.6. Sesty kofen - Lidovost

Jednim z dal$ich charakteristickych rysu tfetiho divadia je vztah k lidovosti,
z niz mGze divadlo ¢erpat svou silu.82 Byla vyraznym zdrojem inspirace jak
technické, tak i ndmétové pro Grotowského, Brooka, Barbu, ale i jejich
pokracovatele. Zasadni je odkaz na lidovou tradici napriklad u Teatru

Wegaijty nebo Teatru Chorea.

3.6.1. Co je lidové?

Lidové je to, co k nam prichazi samo, to zdédéné slovo ¢i misto, v némz
nachazime své koreny, to, co nas definuje, co nam pomaha se neztratit.
Lidové je cokoli od mytl pres vypravéni. Je né¢im, co se ztratilo autorovi.
Lidovost vlastnime jako ndm spole¢nou a mizeme s ni volné zachazet. Je
nam blizkd. Potlacuje nas egoismus, nebezpecnou individualitu,
sebepozorovani a sebeprosazovani. Je symptomatické pro nasi dobu, jak je
lidovost vnimana. Obzvlast zardZejici je to u déti a studentd, pro které se
v urcitém obdobi stane nezazivnou, jako neotesany a zasly kus historie.
Dnes se svét ubird honbou za novotou, v které staré nema misto.83
Odtrhdvame se od korend, ale tim ztrdcime stabilitu a kontakt s Zivnou

pUdou.

Stejné tak cviéeni, s nimiz pracuje treti divadlo maji ,lidovy" plvod. UZivana
cviéeni maji zfidkakdy autora. At uz se jednd o akrobatické cviky, jejichz
tradice se odviji od gymnastiky pres komedii dell'arte az k reckému mimu,
nebo détské hry, zdéd&né od babidek nasich a nasich kamarady, které se

mohou rozvinout v pohybové partitury, nebo lidové tance poskytujici

82  Presto se vSak kazdy pokus vdechnout divadlu novy Zivot vracel k lidovému zdroji.
Mejerchold mél nejvyssi cile, chtél na scénu uvést veskeren Zivot, jeho uctivanym mistrem
byl Stanislavskij, pritelem Cechov; ale ve skutecCnosti se obratil k cirkusu a tanecnimu salu.
Brecht svymi korfeny tkvél v kabaretu, Joan Littlewoodova touZi po zabavnych poutich;
Cocteau, Artaud, Vachtangov, tito co nejnepravdépodobnéjsi souputnici, vSechno umélci s
nejvyssimi cili, vraceji se k lidu. A totalni divadlo je pravé smési vsech téchto prisad." Peter
Brook: Prazdny prostor. s. 97.

83 Alain Finkielkraut Fika, ze nase postmoderni situace je posedla kultem mladi. Na rozdil
od devatenactého stoleti, kdy se mladi muzi snazili ziskat na vaznosti brylemi a
plnovousem, dnes se dospéli snaZi nestarnout a podle toho upravuji i svdj vzhled a chovani,
aby pUsobili svéZe. Alain Finkielkraut: Destrukce mysleni. 1993.
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archetypalni pohybovy ramec. Treti divadlo vytahuje na povrch nasi

v .V V4 . O v O.v. . v 7 V4
zapomenutou telesnost. Cviceni si muzeme pujcit, ale to, co je telesne, neni
autorizovatelné, dostavame je ohmatané vsemi predchozimi, ktefi si cviceni

pUjcili pred ndmi. Je to dé&dictvi, které tady je a nabizi se, ale nevnucuje.

Absence autora ovliviiuje zajimavym zplsobem nade nakladdani s lidovymi
tradicemi. Neni-li tu autor a jeho nasledovnici, ktefi by nas karali za
porudeni pravidel pfib&hu, mlzeme si s predlohou hrat. Prevypravéni je
moji variantou a kazdy ma pravo vypraveét pribéh po svém. Dava to prostor
ke zkouseni a improvizovani, které je pro treti divadlo, ale stejné tak pro

dramatickou vychovu, Ustredni.

3.6.2. Lidovost a dramaticka vychova

Lidovost jako takova je pritomna i v dramatické vychové. Pro dramatickou
vychovu bylo velmi piinosné plsobeni osobnosti vychazejicich z loutkaiské
tradice, jakymi byli Hana Budinska, Jifi Oudés a dalsi. Loutkova tvorba
odkazuje primo k lidovosti a Peter Brook ji oznacuje za ,kruté" divadlo,
které je Zivoucim podhoubim divadla samotného, a mize z né&j vyristat aZ
divadlo ,svaté", jez Brook dava do souvislosti s Grotowskym. Na to samé
upozoriuje i Lida Engelova v doslovu k Brookovu Prazdnému prostoru,8*
kdyz tikd, Ze pravé v loutkové a pantomimické tradici mUZeme nalézt
paralely s ,divadlem experimentatori svétového divadla."8> V téchto
formach se totiz znovu objevuje magie, imaginace, ztracena komunikace
s divakem a ritudlnost, prvky pevné spjaté s tretim divadlem. Détské
divadlo vSak nachazi mnohem vice inspirace v lidovych tradicich. Jednim ze
zcela zasadnich zdroji pro praci v détském divadelnim souboru jsou
mytickd vypravéni, tradicni pohadky, ale i poezie vychazejici z lidové

v

slovesnosti. Potencial takové latky je o to vyraznéjsi, pokud pfistoupime na
,heucesanost a &pinavost" lidovych ndmétd. Myslim tim, Ze inscenalni

tvorba s pQvodni autorsky nepfivliastnénou povésti, pohadkou, mytem tvofi

84 Lida Engelova: Doslov. in Peter Brook: Prazdny prostor. s. 199.
85 Tamtéz.

45



podhoubi, o kterém mluvi Peter Brook. Z vlastni zku$enosti vim, Ze pdvodni
&i starsi znéni mUZe byt daldi vrstvou pro improvizace a rozehrdvani situaci
pri stavbé inscenace nebo skromnéjsich etud s pribéhovym potencidlem.

Starsi text mUZe byt pruzinou, kterd doda inscenaénimu procesu energii.

Vztah k lidovosti vSak nemusi byt prostfedkovan pouze skrze literarni a
slovesnou tvofivost. Pfistoupime-li na performativni teorii plvodu divadla,
kterd Fikd, Ze divadlo je jen jednou formou mezi dalimi - od ritudld, pres
slavnosti az ke kazdodennim situacim majicim ustalenou strukturu a jsou
vykondvany jako pfedstaveni, mUZeme nalézt daléi zdroje pro praci s détmi
a objevovani lidovych kofenl. N&které z nich vyuziva Teatr Wegajty b&hem
détského festivalu Pedagogika teatralna. V dilnach se déti vénuji, krom
prace s loutkou a vyroby masek, vyrobé luceren slouzicich ke spole¢cnému
pravodu, coZ je vyborny ptiklad teatrdini formy. Stejné tak b&hem festivalu

ué¢i déti lidovym tancdm z Polska, Litvy, ale i daldich evropskych statd.86: 87

Lidové tance v této formé nejsou pouhymi choreografiemi, ale doplfiované
zpévem maji dramaticky naboj. Mohou byt Uvodem k pribéhu, mohou
poskytnout prvni situace, které se dale daji rozvijet v improvizacich,
mohou, a to povazuji za zasadni, vést k uvédoméni si vlastniho téla,

objeveni vhodné atmosféry a zapojeni celé bytosti.88

86 pedagogika teatralna [online] [cit 28. 6. 2019] Dostupné z
http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/english/etresc.php?go=23.

87V tom byla cenna zkusenost s Wackem a Erdmute Sobaszkovymi. Jejich pristup byl velmi
nedirektivni. Byl to nendsilny ndvrat k plvodu. Zadali jsme od jednoduchych pohybd,
najednou jsme tancovali a j& mél dojem, ze se dostadvam k tomu, co je mi blizké, co uz
vlastné davno umim.

8 Jako piiklad mohu uvést inscenaci Jednou v Chelmu souboru Vydychano ze ZUS Liberec,
ktery se zabyval tradiénimi zvyky véetné tanc(, coZ se propsalo i do pohybové stylizace
inscenace. Ondrej Kohout: Denik Détské scény 2014, ¢. 2, 15.6. 2014, s. 51.
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4. Zplsoby prace tretiho divadla jako mozna inspirace pro

dramatickou vychovu

V nasledujicich pasazich shrnu nejcetnéjsi postupy vyuzivané tretim
divadlem, které jsou dle mého nazoru transformovatelné pro praci s détmi.
Zavéry budu koncipovat predevsSim na zakladé vlastnich zkuSenosti
z workshopd, které jsem b&hem poslednich dvou let absolvoval a vychazeji

z myslenek a zplsobu prace osobnosti tfetiho divadia.

4.1. Fyzicky trénink

Z hlediska zplUsobl prace tfetiho divadia je na misté uvédomit si, Ze stoji
na fyzickém tréninku, jak sdm uvadi Barba.8? Odin Teatret pracuje na
predstavenich v nékolika vrstvach. Pro divdka je viditelna prace spojena
s tvorbou inscenace, tedy jeji celkové usporadani. Pod ni se vSak nachazi
faze hledani a tvorby materidlu.?® Zcela u zakladl je témé&F skrytd, prestoze
pro zivot skupiny, jakou je Odin Teatret, nezbytna sféra kazdodenniho
tréninku. Nejednd se o bé&zna cvieni, ale kombinaci rGznych pftistupl
vedoucich k ovladnuti vlastniho téla tak, aby jiz nebylo prekazkou. Takovy

trénink umoznuje okamzité prijimat impulzy a pretvaret je do fyzické akce.

Za fyzicky trénink se v Teatru Laboratoriu ,pocitala rozcvicka, cviceni
plasticka (ukoly pro riizné &asti téla, kombinace souhry tahd, tlakd a prvka
Decrouxova mimu, krokd, béhu na misté atd.), fyzicka (stojky a ,obracené"
pozice, svicky, mosty a kolébky), na zinénkach (skoky a salta), hlasova a
kombinovana.“°! Pro praci s détskou skupinou udélal zakladni vycet technik
Vojtéch Madéryc¢, které vyuzival Jerzy Grotowski pro zpritomnéni télesné
zkusenosti, na zdkladé knihy Josefa Vinare Divadlo J. Grotowského.
Obdobnd cviceni vyuzival Odin Teatret. Jana Soprova zminuje

biomechanicka cvieni, coz je veskery trénink zahrnujici plasticka,

89 Jana Soprova: Odin Teatret. s. 55.
0 Viz kapitola 4.3.1. Partitura poprvé - Eugenio.
°1 Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 37.
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kompozi¢ni, akrobatickd a hlasovd cvi¢eni. Krom popisd mame diky
Torgeirovi Wethalovi obsahlou videodokumentaci, kterd zahrnuje cviceni,
zaznamy predstaveni Odin Teatret, ale kuprikladu i workshop vedeny

Riszardem Cieslakem, ktery v Odinu probéhl roku 1972.

V dnesni dobé nam asi nejlépe mohou priblizit podstatu fyzického tréninku
tvarci tfetiho divadla, ktefi svij zaklad nalezli pravé u Grotowského, Barby,
Brooka a dalSich. Tyto zkusSenosti mohou byt doplnény workshopy
zamérenymi na pristupy, které staly u zakladu fyzického tréninku tretiho
divadla - biomechanika, Decrouxiv mimus, cirkusové techniky, gymnastika
a daldi. Zprostifedkovat Grotowského zplsob prace neni moZné, protoZze
nevytvoril univerzalni opakovatelnou metodu. Ale je mozné poznat principy,
které mu jsou pribuzné. Ze stejné premisy vychazim, kdyz se snazim
o pfizplsobeni zplsobl prace tvlrcd trfetiho divadla détem, véetné
fyzického tréninku, prestoZe se pro svou naroénost muiZe zdat pro praci

s détmi nevhodny.

4.1.1. Jaky je cil fyzického tréninku?

Cilem tréninku je predevsim zcitlivéni téla herce tak, aby bylo schopno
prijmout vnitfni impulzy, které vychazeji z imaginace, ale i hnuti téla
samotného. Na zakladé tréninku se herec stava dokonalym médiem, které
je schopné preddvat svou predstavu divdkim. Samotnd fyzicka
pripravenost vSak neznamena zdatnost, jak nam ukazuje v Deniku zkousek
Tragédie Carmen Michel Rostain. Herci sice absolvovali nékolikatydenni

trénink,%2 ale jesté& mésic pred premiérou se nedafi pomoci riznych typd

%2 Lida Engelova v doslovu k Prazdnému prostoru pise: ,,Aby bylo dosazeno smysluplnosti
inscenace, predchazel zkouskam Tragédie Carmen sedmitydenni pohybovy trénink vsech
zucastnénych. Brook chtél osvobodil zpévaky od pohybového i vokalniho klisé zavedenim
organického vztahu mezi hlasem a pohybem (jeden ze zakladnich stavebnich kamend jeho
prace v Centru). Chtél pFipravit herce-zpévaky, schopné nabidnout dokonale pripravené
télo a okamzitou tvorivost. Brook je presvédcen, ze k dobrému pohybovému projevu vedou
dvé cesty: cesta taneCnika a atleta a cesta herce. Obé jsou zcela odlisné, protoze motivace
herce nevychézi z technického pochopeni jeho téla, nybrz z mozZnosti stvofit v sobé
neuvéritelné silnou predstavu. Nebo jinak — polatek hercova pohybu je podnicen jeho
imaginativni schopnosti, nikoliv fyzickym impulsem jako u tanecnika nebo atleta. Pro
skute¢ného herce & zpévaka neni spravna Skola, ktera ho uéi expresivité téla, dileZité je
pfinutit télo, aby se stalo zaujatym, svobodnym ndstrojem, jimZ mdZe prochdzet impuls
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cviceni stereotyplm uniknout®® a z deniku se stdva pro &tenate thriller,
v némz soubor pod vedenim Petera Brook prcha pred mrtvolnym divadlem

a hleda zrod |zi, kterd jim zamezuje byt plné pfitomnymi.

Bourani stereotypl je zcela ve shodé s tim, jak popisuje cile svych cvi¢eni
Grotowski: ,VSechna cviceni, ktera jsme zvolili, byla bez vyjimky zamérena
na likvidaci blokad, zabran, individudlnich i profesnich stereotypd. Byla to
cviceni - prekazky."?* Jlejich cilem nebylo vytvorit herce, ktery bude
schopen na pozadani udélat stojku nebo jiny akrobaticky prvek, jak si jeho
télo zapamatovalo. Takové télo totiz pouze ma pamét. Cvic¢eni méla za ukol
privést zpét télo, které nebude pouze vydrezirované, ale které samo bude
paméti.®> Télo-pamét je v takovém pfipadé télem-zivotem schopnym
premyslet, jednat na zakladé intuice a v herecké praci pak predevsim na
zdkladé impulzQ, predstav a vzpominek, které se v téle zhmotfiuji. Je to

zaklad umoznujici praci s partiturou.

Obdobné vyuziva tréninku Odin Teatret: ,Herec postupné musi odbourat
vSechny psychické i fyzické bariéry, aby mohl dosahnout urcitého stupné
expresivity a kontroly svého téla. [...] Impulsy nabyvaji na Zivosti, logice,
jsou nasledovany organickymi reakcemi.™® Ve formulaci je zretelna
podobnost s Grotowskym a Brookem. Je vSak na misté uvést, ze herec ma
byt citlivy k impulzim, které se v ném probouzi, ale ma je neustdle pod
kontrolou. Jifi Sipek béhem prednasky Zivot, divadlo a mozek na symposiu
Kdo jsou? Kdo jsme?°’ upozornioval na potrebu empatie, rytmu a kontaktu
pro lidsky vyvoj a zivot. To plati i pro herce, ktery by se nemél vnitfnimi
impulzy nechat ovladnout. Posouzeni impulzu je aktivni ¢innosti, je to jeho

pfijimanim, nikoli podlehnutim.®®

predstavivosti, aniz by byl cestou blokovan." Lida Engelova: Doslov. Peter Brook: Prazdny
prostor. s. 223.

93 Michel Rostain: Denik zkousek Tragédie Carmen. s. 64.

%4 Jerzy Grotowski: Odpovéd’ Stanislavskému, in: Pilatova, J.: Texty ... s. 167.

%> Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 50.

% Jana Soprova: Odin Teatret. s. 58-59.

%7 Symposium se uskutecnilo 26. 10. 2018 pod zastitou Katedry vychovné dramatiky
DAMU. Tématem celého symposia byl fenomén soucasnych déti.

8 Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 46.

49



Fyzicky trénink slouzi k prekonavani strachu a vlastnich limit, umoznuje
celkovou pozornost a koncentraci energie. Pfekonavani limitd vsak neni
pouze individualnim Ukolem. PIné se projevuje v praci s druhymi, kdy se
vzajemné prolinaji rizné vztahy. Na zdznamech Torgeira Wethala je mozné

sledovat tvorbu dlvéry a vztahu mezi herci.

Vztah ,Partner - Partner" vede k presnosti skrze pritomnost druhého
¢lovéka.?® Tento vztah se vSak nasledné v praci souboru transformuje a
mGze ziskdvat podobu ,Ucitel - Zak". Zkusendjsi prebird zodpovédnost a
predava zkusenosti nové prichozimu, ktery si na tomto zadkladé buduje
individualni pristup, jenz jemu samotnému vyhovuje - personalizuje si jej,
jak Fikd Barba. A opét zdlraznim, ani Barba nepoddva pfesny ndvod a
metodu. Ve vztahu s druhymi ziskava fyzicky trénink a stejné tak celkova
prace na vyznamu a hloubce, jak popisuje Jana Pilatova svou zkusSenost z

Laboratoria:

.[...] prechazeli jsme uz bez pomocného prvku z jedné do druhé stojky, ale
dost jsme padali. Proto nam dal [Ryszard Cieslak] ukol navic: museli jsme
se vejit do tésného kruhu a pri zméné stojky jsme ménili i misto v ném;
ukazalo se, Ze se starosti vejit se mezi ostatni je to snazsi. Do skulinek mezi

tély nas to vedlo samo, byli jsme jako organy jednoho organismu [...]"190

S podobnou zkusSenosti jsem se setkal v hodinach Jifiho Léssla, kdy jsme
byli vyzvani v ramci skupinové prace, abychom riskovali. Pfestoze jsme se
velmi odhodlané vrhali do novych pohybl, extrémnich pozic v té&sném
kontaktu s druhymi, nikomu se nic nestalo, pravé proto, ze mezi nami

existovalo pecujici napéti. Riskovali jsme spolu, nikoli kazdy sam za sebe.

% Physical Training at Odin Teatret [dokument]. Rezie: Torgeir Wethal. Dansko. Odin
Teatret Film, 1972.
100 jJana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 45.
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4.1.2. Fyzicky trénink herce - Teatr Chorea

Fyzicky trénink je individudlni, kazdy si jej mize pfizpUsobit. Grotowski,
Barba ani Brook nam nezanechali metodiku fyzického tréninku, jelikoz je
ukolem kazdého, aby nalezl svou cestu. Cviceni, kterd se vyuzivaji, jsou
znama, ale nemaji autora. Podstatné ovsem je, aby byla technicky
vykondvana spravné. Takovy popis prinasi Teatr Chorea v knize Trening
fizyczny aktora. Jedna se o soubor cviéeni, kterd mdze vyuzit kazdy, kdo se

chce vénovat vlastnimu fyzickému rozvoji.

Kniha neni uréena pouze hercdm, i kdyz hlavni motivaci pro jeji sepsani bylo
vytvoreni ,,ucebnice" fyzického vycviku pro studenty Filmové skoly v todzi.
Slovo ucebnice davam do uvozovek, protoze kniha nesleduje presny
metodicky postup, ale ukazuje série cviceni, které Teatr Chorea vyuziva
podle toho, ¢eho potiebuje dosahnout. Kniha obsahuje predevsim technické
poucky, jak (ne)provadét jednotliva cviceni, pro tento Ucel jsou doplnéna
videonahravkami. Néktera cviceni byla soucasti workshopu, kterého jsem
se Teatru Chorea zUcastnil, a proto se zaméfim na konkrétni priklady.
Doplfiovat je budu dal&imi zkudenostmi a pribé&zné& budu reflektovat

moznosti jejich vyuziti v praci s détmi.

Fyzicky trénink dle Chorey je zalozen na energii celé skupiny. Trening
fizyczny aktora tak sice zacina technickymi cvi¢enimi pro jednotlivce, ale
velmi rychle se prechazi k praci s partnerem a nasledné ke skupinové praci

a skupinové dynamice.

4.1.3. Individualni cviceni

Individudlni cviceni sméruji k uvédoméni si snadného pohybu. Jejich cilem
je predevsim co nejjednodussi fungovani celého téla, pohyb by nemél byt
namahavy, ale pfirozeny. Jde tak o odkryvani pohybovych vzorcQ, ke
kterym se kaZdodenné& uchylujeme. Nejsou plvodnim jednoduchym
pohybem, nybrz zjednodusenim, které postupné blokuje komplexnéjsi
pohyby.
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Osmicka se sklenkou vody'°!

V tomto cviceni si predstavujeme na ruce tdc nebo sklenku s vodou a
protac¢ime ji nejdrive pod ramenem a nasledné nad ramenem. Pohyb
vykonavame i v opacném sméru. Je mozné téz pohyb vykonavat obéma
rukama najednou. Toto cviceni neni ni¢cim novym. Je vyuzivané v nékterych
zameéstnanich, kde pracujici dlouho stoji na nohach (napr. baristé v
kavarnach). Pomaha k vyrovnani celého téla a zapojeni svall, které

z pohodlnosti nevyuZivdme, konkrétné svall lopatkovych a ramennich.

Osmicku se sklenkou vody zmifiuji ze dvou divodid. Za prvé ukazuje na
Skalu obtiznosti cviceni. Fyzicky trénink Odin Teatru a Teatru Laboratorium
nas muiZe odradit od hleddni cesty k poznani vlastnich hereckych moZnosti
formou fyzického tréninku z ddivodu pFilisné obtiZnosti. Ale cvi¢eni jako je
osmicka se sklenkou vody poukazuji na to, ze nejde o narocnost pohybu,
ale o jeho samotnou intenci. Pohyb je velmi snadny a mizeme jej stale
vyuzivat k objevovani vlastni télesnosti. Za druhé, pokud si prolistujeme
individualni cviceni Teatru Chorea, zjistime, ze se spravnym vedenim je
schopen takovato cvi¢eni vykonavat kazdy, tedy i déti. Diraz je kladen na
vnitini hmat, jimZz mUZeme pozorovat svoje reakce. Dlraz by tedy nemél
byt kladen pouze na spravné provedeni, ale i reflexi. V pfipadé mladsich
déti je mozné vyuzit i konkrétni predmeéty (plastové tacky, sklenice) nebo
motivaéni predstavu. Mezi dali individudlni cvi¢eni patfi rGzné kotouly,
pady, ale i dal&i cvi¢eni pracujici s kompenzovanim té&lesnych zlozvyka.

Mnohé z nich budou déti znat z hodin télocviku.

4.1.4. Cviceni ve dvojicich

Cviceni ve dvojicich vyuzivaji pohybu a vahy partnera k uvédomeéni si
vlastni stability. V partnerské spolupraci se nejlépe nachazi lehkost pohybu,

ktera souvisi s tim, co Grotowski oznacoval jako ,kadr" - snimek - a herci

101 Tomasz Rodowicz a dalSi: Trening fizyczny aktora. s. 34-35. Pfiloha 2.a
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z Odin Teatru ,satz" - véta.1%? Pokud bych mél tento pojem pfriblizit, pak je
to pohybové momentum, kdy se koncentruje veskera energie a umoziuje
tak zménu. Nejde o izolovany pohyb, ktery by byl mimo veskeré navaznosti,
stejné jako véta nestoji nikdy sama. Tato cvi¢eni umoznuji poznat stav, kdy
je energie koncentrovana jako pointa a zaroven impulz pro dalsi pohyb. Zda
se mi, ze pojem ,satz" je presnéjsi v odkaze na interpunkci pohybového
vyjadrovani. Co konkrétné tim myslim? Rozhodnu se udélat stojku. Ze
zaCatku se mi to mnohokrat nepodari. Nevysvihnu se az nahoru, nebo to
prezenu a rovnou skoncim kotrmelcem. Po mnoha pokusech ziskavam
jistotu a podari se mi udrzet ve stojce balanc, alespon na chvili. Pravé
moment balancovani je kulminantou ,satzu®. Pohyb tim ovSem nekondi,
pokracuje dal a zavisi na mém rozhodnuti - mohu se vratit zpét do
plvodniho postaveni, nebo mohu vyuzit pfepadajici vdhy nohou a pfejit do
kotoulu. Kulminanta je takovou krizovatkou a zalezi jen na me¢, jak se k ni
postavim.193 Analogicky mGZzeme aplikovat ,satz" na prdaci s gestem, které
tim ziskava na Zivosti. Je to moment, kdy muZe dojit prekvapeni, to divadlo

potrebuje.104

Chorea vyuzivd mnohych parovych az akrobatickych cvic¢eni, v nichz se
buduje predevsim kontakt s partnerem a prekonavaji se limity, o nichz jsem
se drive zminil - buduje se soustredéni a hleda se ,satz". Nékterd cviceni

mohou tyto principy ilustrovat.

Strom a hadi°

V tomto cvi¢eni se jeden z partnerl postavi do Sirokého pevného postoje,
jako strom. Druhy partner predava partnerovi impulzy, které se mohou
vyvinout i v zavéseni se vlastni vahou na partnera. Ten, ktery se zavésuje,
se musi k partnerovi pritisknout jako had - pomalu a lehce, ale presto tésné

a jisté. Daldi Urovni je takové zadani, kdy jeden z partneri prelézad toho

102 Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 44.

103 Jana Pilatova: Konzultace diplomové prace. Praha, 13. 6. 2019.

104 Jana Pilatova: Konzultace diplomové prace. Praha, 13. 6. 2019.

105 Tomasz Rodowicz a dalSi: Trening fizyczny aktora. s. 186-187. Pfiloha 2.b
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druhého. Posledni variaci, kterou jsme zkouseli, bylo vzajemna vymeéna roli,
kdy si partnefi vymeénovali role stromu a hada. V tomto cviceni se dalo
pocitit nékteré momenty, kdy byl pohyb jednoduchy, snadny a plynuly -

,satz."

Let

Dal$i cvi¢eni rozvijelo stabilitu a divéru v partnera. Cvi¢eni se na prvni
pohled zdalo nebezpetné. Jeden z partnerl naskodil na druhého tak, ze
svou levou nohu zavésil za jeho pravé rameno a horni polovinu téla pres
levé rameno. DdleZitymi momenty byl dlouhy energicky skok a plynulé
povoleni horni poloviny téla pres levé rameno. Toto cvieni je pomérné
narocné a vyzaduje obdobnou technickou zdatnost, ktera je uplatnovana pri

preskoku Svédské bedny.

Pokud obé& cvideni prizplsobime, jsou realizovatelnd i s détskou skupinou.
Strom a had je cvic¢enim, které v zakladni varianté déti zvladnou. Otazkou
je, zda by byly schopny prelézani tak, aby byla dodrzena veskera
bezpeénostni opatfeni. Z toho dlvodu bych doporudil vytvofit ze stromu
provazany les, kterym se had mdlZe proplétat. Varianta, kdy dochazi
k vymeéneé roli, je vSak jisté mozna i ve dvojici. Cvi¢eni s naskokem musi byt
budovano postupné a povazuji za vhodné jej zkouset ze zacdatku téz ve
skupiné. Naskok nemusi byt zakoncen popsanou pozici. Naskoky mohou byt
varirovany. Hlavnim momentem je vsSak nalezeni momentu, kdy se

energicky let stdva uvolnénim.

4.1.5. Skupinova cviceni

Tato cvi¢eni buduji spolupraci, odpovédnost a divéru. Jde viak o takovou
uroven skupinové dynamiky, ktera odpovida jednoté, z niz v Teatru Chorea
vychazeji. Jednota ma formu absolutniho soustifedéni a propojeni zdanlivé
odliSnych slozek jako tanec, zpév a slovo. Jednota je zde pritomna i v jiném
smyslu, skupina mysli jako jeden organismus. Chorea vyznava holisticky
pFistup v chapani souboru. ,Dochdzi v ni [ve skupiné] k procesim a projevi
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se energie, ktera neni souctem energii a procesd jednotlivych uéastnikd. Ma
uplné jinou jakost, jinou intenzitu."1% Takové momenty, kdy nerozmyslim
nad vlastni aktivitou, ale myslim samotnou skupinou, jsem nékolikrat zazil
v nasledné praci. Prace ve skupiné je navic idealnim prechodem k spolec¢né

tvorivé praci.

Trening fizyczny aktora je sice vystavén od individudlnich cviceni po
skupinova, avSak ze zkusSenosti mohu uvést, Zze se zacind pravé od
skupinové dynamiky. Teprve poté se prechazi k cviceni ve dvojicich.
Individudlni cviceni jsou az posledni. Stejné jako skupinu netvofime
z dokonalych jedincQ, nestavime ani dim rovnou kdmen po kameni, je zde
nejdrive myslenka domu. Cilem téchto cvieni je potlaceni egoismu skrze

spolecny zamér a prozitek hry. 197

Kruhova cvicenil®s

Jedna se o cviceni pracujici s kruhovym az tanecnim pohybem, ktery ma
dle mého ndzoru zfejmy puvod v tradici lidovych tancd. Pohyb v kruhu
vyzaduje soustredéni a celistvé vnimani skupiny, naladéni na spolecny
rytmus a spravné rozvrstveni tahu a vahy. Pfikladem muZe byt cviceni,
v némz se na preskacku vychyluji Ucastnici dopredu a dozadu. Pohyb
vychylovani je balancovanim, buzenim snahy udrzet equilibrium celého

organismu.

106 Tamtéz. s. 34-35. [preklad Ondrej Kohout]

107 Princip potlacovani egoismu vzhledem ke spole¢nému cili dobfe ilustruje experiment,
ktery uskutecnili na letnim tabore v narodnim parku Robbers Cave Muzaffer Sherif a
Carolyn Wood Sherif. Vysledkem experimentu byla realisticka teorie konfliktu, ktera Fika,
7e omezené mnoZstvi zdroji vyvolavéa nutné konflikt mezi skupinami. Tak mezi chlapci
dvou tym{ vzniklo neptatelstvi, jakmile jim bylo ozndmeno, Ze budou na tabofe soutéZit o
hodnotné ceny. Konflikt mezi skupinami byl tak vyhroceny, az doslo na slovni i fyzické
napadani. Zasadni vSak je, ze tyto znepratelené tymy se podafrilo usmifit a stmelit, jakmile
jim byly zadany spolec¢né ukoly, v nichz méli resit krizové situace (napf. auto se zasobami
zapadlo a nemuZe dovést jidlo aZ do tabora). Spoleény cil je to, co vyvoldva soundlezitost
skupiny. Je to takovy reflex preziti. Proto by i zadani a hry ve skupinové praci mély byt
vzdy pro Ucastniky vyzvou, a je tudiz vhodné stupriovat naroc¢nost zadani. Roy F.
Baumeister a Kathleen D. Vohs. Encyclopedia of social psychology. s. 212.

108 Tomasz Rodowicza dalSi: Trening fizyczny aktora. s. 258-259. Priloha 2.c.
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Zminoval jsem i prechod ze skupinovych cviceni ke skupinové tvorivé praci.
Béhem workshopu jsme postupovali od individualniho pohybu, ktery se stal
jednim prvkem navazujici sekvence. Slo o variantu kruhového cviceni,
v némz vSichni postupné koordinované padaji na zem. My jsme pracovali se
stejnym dominovym principem, ale vyuzivali jsme pohyb, kdy jsme se
z lehu na boku otocili diky odstredivé sile nohou o 180°.1%° Tento pohyb se
stal zakladem pro nasi kruhovou vinu, kterd byla doplnéna versi
z Mickiewiczovy basné Widzenie.'19 Kazdy pohyb v kruhu byl doprovazen
jednim slovem z prvniho cCtyrversi 111, postupné basen gradovala a skrze
pohyb bylo mozné navazat i jednotliva slova tak, aby text vyznival, jako by
jej fikala jedna osoba.l!? S podobnym cvicenim pracoval i Brook pfri

zkouseni Tragédie Carmen.113
Nacvik akrobacie

Skupinova cviceni je mozné doplfiovat o nacvik nékterych akrobatickych
prvkd. My jsme zkouseli ndskok s pomoci skupiny.l!* Myslim si, Ze je
k diskuzi, zda je vhodné zaFazovat zakladni akrobatickou pripravu do hodin
dramatické vychovy, nebo jako soucast zkousek v détském divadelnim
souboru. Velkou vyhodu spatfuji v tom, Ze mnohé z akrobatickych pohybu
nabourdvaji kazdodenni zplsob uZivani vlastniho té&la. Zarover si vdak
myslim, ze velka ¢ast takového tréninku by méla byt soucasti zakladniho

vzdélani a toho, co se dnes poji s pojmem pohybova gramotnost.

109 Tamtéz. s. 63. Priloha 2.d.

110 Adam Mickiewicz (1798-1855) je nejvyznamnéjsi polsky romanticky basnik. Vztah
k tradici v kontextu protiruskych tendenci ukazuje na jeho silné vlastenectvi, jak je zfrejmé
z Dziaddw. Basen Widzenie (1835-1836) je z obdobi, kdy Mickiewicz tihne k mysticismu az
novoplatonského razeni. Je to vidéni, v némz citi, jak nahé jadro jeho duse splyva
s Bohem.

111 p7wiek mie uderzyt - nagle moje ciato,/Jak 6w kwiat polny, otoczony puchem,/Prysto,
zerwane aniota podmuchem,/I ziarno duszy nagie pozostato. Dale viz priloha 5. Jana
Pildtovd mé& upozornila, Ze v okruhu ,d&dici Grotowského" se tato baser pokladad za
zasadni.

112 Komentar: Musim podotknout, Ze se nam to dafilo jen v zablescich, ovsem i ty
ukazovaly silu, s niz mdzZe skupina tento prorocky text nést jako chrédmovou lod.

113 Michel Rostain: Denik zkousek Tragédie Carmen. s. 79-80.

114 Tomasz Rodowicz a dalsi. s. 245.
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V tomto ohledu zakladni skolstvi zklamava a produkuje zastupy pohybové
negramotnych. Mnozi z nich jsou sportovci, ale motivaci k pohybuje je pro
né pouze vykonnost a vzhled, jak ukazuji vyzkumy. Obzvldst adolescenti
vidi v pohybu prostredek k ziskani idealni figury. Jen u malé casti je pohyb
prostredkem k zabavé a lepSimu prozivani sebe sama.l!®> Pohyb a
komunikace jsou nezbytné pro zdravy vyvoj mozku. Spravnou pohybovou
a komunikacni stimulaci ziskdvame schopnosti, na zakladé kterych jsme

chapani jako Uspésni.t16

Proto vnimam vyznamny potencial tréninku chapaného z perspektivy herce,
ktera je odliSna od perspektivy gymnasty a akrobata. Nevolime naroc¢na
cviceni kvlli jejich naro€nosti. Volime naro&na cviceni takovym zptsobem,
abychom umoznili jejich zvladnutim prekonani blizké mety. Touto metou
neni technické provedeni, ale prozivani pohybu a téla a citlivost k impulztm.
V tréninkovém systému, ktery predstavuje Teatr Chorea, dochazi jak
k pohybové, tak komunikacni stimulaci organismu. Cilem neni vycvik

akrobatd, ale rozvoj osobnosti pohybem.

4.1.6. Prlprava pedagoga

V Uvahach o fyzickém tréninku a jeho prizplsobeni détem je na misté
uvazovat o schopnosti pedagoga zprostredkovat spravné zadani, motivaci
a zajisténi jejich spravného provedeni. Je dobré zprostredkovavat zadani
slovem, pokud neni pfimé demonstrace nutnd. Dité si tak mdze budovat
samo vnitfni hmat. Pedagog by vSak meél mit vlastni zkuSenost
s provedenim cviku. Poznava tak jeho technickd Uskali a je dikazem toho,

Ze je cvik mozné vykonat.

Potfeba prlpravy pedagoga nese tedy omezeni a zaroven velkou vyzvu.

Dramaticka vychova u nas vychazi ze Stanislavského, a proto se mozna na

15 Jana Vasickova. Pohybova gramotnost v Ceské republice. s. 109.
116 Jifi Sipek: Zivot, divadlo a mozek.
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fyzickou pFipravenost déti a studentt zapomind.1!” Eva Machkova na mnoha
mistech zminuje potrebu pedagoga vzdélavat se a rozvijet se v oborech
jako filozofie, sociologie, psychologie, antropologie, literarni véda a dalSich.
Stejné tak zmifiuje nutnost celoZivotné se vzdélavat v rdmci seminarQ,!18
ale aZ prekvapivé chybi zminka o pohybovém vzdé&lavani pedagogl, snad
proto, ze se pohyb poklddd za doménu tance. Klade ddraz na emoéni a
intelektudlni prozivani oproti fyzické pripravenosti. To je zrejmé z jeji
reflexe pFinosu prace Michaila Cechova pro dramatickou vychovu, kdyz
uvadi, e pro nds je zdsadni dlraz na ,bohatstvi psychiky, rozsifovani
okruhu zajma (&etba apod.), poznavani druhych, empatie, tolerance,
objektivnost." Nechava vsak stranou ,maximalni citlivost téla na
psychologické tviaréi impulzy" a ,naprostou poslusnost hercova téla i
psychiky"11° jako body, v nichz by mohl byt Cechov pro dramatickou

vychovu pfinosem.

Dovolim si tvrdit, Ze je tak upozadéna znacna c¢ast détské osobnosti, jejiz
nedilnou soucasti je vlastni télo. BEhem workshopu v Teatru Chorea nam
Tomek Rodowicz predstavoval principy jejich pristupu k divadelni praci
spocivajici v celostnim zapojeni bytosti. AvSak jejich divadlo dosahuje dale,
nez kdyz stejnou formulaci vyuzivam pri vycCtu specifik dramatické vychovy.
Jde o celostni propojeni projevi lidské bytosti, které jsou jak herecké, tak i
pohybové-tanecni a pévecké. Nepovazuji je za navzajem oddélitelné, a
proto jich vsSech vyuzivaji v divadelni praci. Jedind omezeni, kterad pri
uplathovani fyzického tréninku pri praci s détmi nachazim, jsou vyvojova
specifika déti, obezndmeni pedagoga se zdsadami spravného vykonavani
cviceni a porozumeéni cili, ktery nesméruje k vykonnosti, nybrz k citlivosti a

celistvosti.

117 Nechci Fici, ze herec podle Stanislavského neni fyzicky ptipraven, ale diraz je dan
predevsim na prozitek a porozumeéni situacim, v kterych se postavy nachazeji. Jednani pak
ma vyplynout samo.

118 Eva Machkova: Jak se ucli dramaticka vychova. s. 41; Eva Machkova: Metodika
dramatické vychovy. s. 47-51.

119 Eva Machkova: Nastin historie a teorie ... s. 146.
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4.2, Tanec, zpév i slovo

Kdyz jsem se na prelomu kvétna a ¢ervna 2019 zucastnil workshopu Teatru
Chorea, poprvé jsem si uvédomil, jak celistvé mysleni tfetiho divadia je.
Jejich cilem neni jen vyuzivat pestrost toho, co lidské télo a celd bytost
umoznuji, snazi se rozvinout lidskou bytost v jejich projevech a uvést ji do
stavu, kdy je pripravenou plasticitou schopna reagovat bezprostredné na
zivotni podnéty. Tomasz Rodowicz fika, ze takovy stav je uplnou

soustredénosti, o niz mluvil i Grotowski.

B&hem workshopu jsme si vyzkouseli nékteré zplsoby, které k navozeni
této absolutni soustredénosti sméruji. Zminim dvé komplexni cvi¢eni, na
nichz jsme si je vyzkousSeli. Obé jsou sestavena tak, aby neumoznila
automatizaci a fixaci, kterd nastava i v hereckém projevu, o ¢emz mluvi
Peter Brook v souvislosti s ,mrtvolnym" divadlem. Proces, kterym jsme
postupovali, se na prvni pohled bude zdat mechanickym a v jistém smyslu
protikladnym k tomu, co se snazim v tomto zkoumani ukazat. Tuto obavu
mam vsSak az nyni. Béhem samotného workshopu jsem pocit drezury a

mechanického nacvicovani nemél.

4.2.1. Selo, selo moje!l?°®

Motivem prvniho cviceni se stala srbska lidova pisen ,Selo, selo moje".
Workshopu jsem se Ucastnil jako jediny ne-Poldk, tudiz jsem byl po celou
dobu v nevyhodé. V momenté, kdy jsme zacali s touto pisni, se jazykovy
handicap vyrovnal. Jak mné&, tak ostatnim G&astnikim slova unikala, stavala
se pouze zvukem a vyznamy jsme cCetli jen v ndznacich. Jakmile jsme se
naucili prvni hlas, pridala Elina s Tomkem dalsi dva. Pro mnohé jiz to byla
vyzva, jelikoz sami (dle svych slov) neumi zpivat. Opak se ukazal byt

pravdou a ten samy den jsme zvladli zazpivat Cisté trojhlasné celou pisen.

120 Pro oznaceni cviceni pouzivam ndzvy pisni, které byly vyuzivany.

~Selo, selo moje oki¢eno gorom, oki¢eno gorom. / Vitom, vitom jelom i zelenim borom, i
zelenim borom. / Sadi, sadi dragi borove i jele, borove i jele. / Ja ¢u, ja ¢u ruze, rumene i
bijele, rumene i bijele." (Srbska lidova pisen)
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Druhym bodem cviéeni byla pohybova sekvence, kterd se svym zplsobem
pficila pravidelnosti textu. Pisen se zpivala ve ¢tyrétvrtovém taktu, avsak

pohybova sekvence byla rozdélena do tfi ¢asti na 5-3-4 kroky.

Tretim bodem byl naopak velmi pravidelny az ritualni pohyb propnuti rukou
az na stehna a jejich pokréeni na prsa. Vysledkem tedy byla struktura
nekoordinovanych pohybl, zvukd a vyznamQ, jeZ nebylo mozné
zautomatizovat, a vyzadovaly tudiz neustalou pozornost a soustfredéni. Pro
naprosté zmateni jsme se rozdélili do tfi skupin podle hlasu, kdy kazda

vychazela z jiného mista jinym smérem.

V momentech, kdy jsem se zaméril na jednu rovinu (napriklad pravidelny
pohyb rukou), zacal jsem se v ostatnich ztracet. To je presné stav, ktery se
nam v Chorei snazili zprostredkovat jako predstupen soustredéni, v némz
pozornost herce neni rozpolcena nebo zaostfena na jeden detail. Herec musi
rozprostrit svoje védomi po celé své bytosti rovhomérné, nemél by se
soustredit na detaily, na chyby, a dokonce bych rekl, Zze se nesmi soustredit
pouze na sebe. Svoje védomi rozprostira po celé skuping, nejedna jako

jednotlivec, ale jako soucast choéru.

Spolec¢né védomi prinasi zcela jinou kvalitu divakovi, ale i jinou kvalitu pro
herce. V nékterych okamzicich se mi podafrilo citit s celou skupinou, drzet
se spolecného védomi. Byly to momenty, kdy jsem se nejméné ztracel, kdy
byl pohyb jisty a kdy z ostatnich cisSelo bezpeci. Nebylo jich mnoho, ale
umoznily mi nahlédnout, co mél Tomek na mysli, kdyz mluvil o celkovém
bezvyhradném soustredéni. Skupina chdpanad holisticky nese jinou
energickou kvalitu, ale i bezpedi a jistotu pro jednotlivce. V pozitivhim slova
smyslu zanikd zodpovédnost jednotlivce, je vénovana celku a ten ji prejima

jako novy organismus.

Nastoleni takové soustredénosti nebylo jedinym cilem. Jakmile skupina

zvladala  pohybovou sekvenci v celku, zacali jsme pracovat
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s Mickiewiczovou basni Widzenie, tentokrat s versSi, které si kazdy
individualné vybral, a pripravenou pohybovou partiturou.'?! Ze zpivajiciho
chéru v daném poradi vyrazeli jednotlivci jako erupce a obraceli se na
skupinu. Vytvareli mezi sebou intenzivni vztah, ktery by bez predchoziho
stavu soustredénosti nebyl mozny. Neslo tak o ztratu absolutniho

soustredéni, ale o jeho vyuziti.

4.2.2. Eros Anikhate Machan!??

Postup tohoto cvi¢eni byl velmi podobny, avsak lisil se v nékterych krocich.
Nejdfive jsme se pracovali na pohybové sekvenci, kterd se tentokrat
skladala z velmi presnych pozic a gest reckého charakteru. Jejich stridani
bylo obdobné nepravidelné. Zatimco v srbské pisni se shodoval zacatek
sloky a zacatek pohybové sekvence, zde si délka pohybové sekvence a pisné

neodpovidaly.

Nasledné jsme se zamérili na pisen, jejiz text nam byl opét vyznamoveé cizi,
mozna jesté vice nez u srbské lidové pisné, kde jsme alespon mohli
nachazet nékterd podobna slova spole¢nd slovanskym jazykim. V Feckém
textu nam mohlo byt povédomé jediné jméno boha Erdta.!?3 Vyrazna zmeéna
byla v tom, Ze druhy hlas zaé&inal o pll doby dfive neZ ostatni dva. Navic
jsme byli rozdéleni do dvou skupin, které Sly proti sobé, jako bychom se

priblizovali a vzdalovali zrcadlu.

Cviceni stalo na stejnych principech jako ,Selo, selo moje". Jednotlivé
roviny nebylo mozné zautomatizovat, museli jsme se celistvé soustredit na
sebe i celou skupinu. V ty momenty, kdy byla cela skupin spojena v jedno

védomi, dochazelo ke zrodu nové, vyssi performativni kvality.

121 O partiturdch a jejich vyuziti v praci s détmi se zminim pozdé&ji. Viz kapitola 4.3.6.
Dramaticka vychova a partitury.

122 "Epwg avikate paxav' / "Epwg, 6G v KTAPAOCI NINTEIG / 6G év JAAAKaiG Napeiaic / veavidog
EVVUXEUEIG

,O Erdte, v bojich vitézny, / 6 Erdte, vrhas se na stada, / na hebkych lickach divCinych /
rozlévas kouzlo klidu no¢niho;" Recka dramata. s. 235.

123 A7 pfi dal$im zkoumani se mi povedlo najit plvodni text, ktery je Gryvkem zpé&vu chéru
ze Sofoklovy Antigoné, kdy po Kreontové a Haimonové rozepri choér vzyva Erdéta.
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V tomto kontextu mi pripadd nadmiru zajimavé jméno souboru. Pojem
chorea odkazuje k feckému sborovému tanci, ale i k projevim nékterych
neurologickych poruch.?* V tomto vyznamu je chorea chapana jako
nekoordinovany a samovolny pohyb koncetin. V nasem pripadé je pohyb
zmateny a neusmérnény predevsim ve fazi, kdy se snazime nabyt plnou
koncentraci. Nesoustredénost a necitlivost téla je v preneseném smyslu

nasim handicapem.

4.2.3. Vyuziti v praci s détmi

Automatizace je jednim z nejvyraznéjSich ohrozeni hereckého vyrazu
détskych divadelnich soubord. Jakmile je inscenace zvlddnuta, ¢asto ztraci
plvodni Zivost a spontdnnost. Vy&e zminéné zplsoby prace nemohou byt
pouZity v plné mite, ale mohou ndm nabidnout princip, kterym se mdzeme
v metodice prace s détskym souborem fridit. Systém prace Teatru Chorea
klade prekazky automatizaci jiz v zakladnich cvic¢enich. Napriklad jednou
rukou je vykonavan pohyb na dvé doby, druhou na tfi doby.!?> Pro déti
muUZe byt tato Uroven dostate¢nou vyzvou. Ov&em hrozi, Ze cvi¢eni rychle
zvlddnou. Obdobné se to mUze stat i v pfipadé rozmlouvani a jazykolamd,
které predkladaji nelehky uUkol, ale daji se natrénovat. Je pak ulohou
pedagoga, varirovat zadani, aby se nestala pouhym procvicovanim
jednotlivych dovednosti, ale aby vedly ke komplexnimu a védomému rozvoji
zkudenosti. MUZeme uvést priklady nékterych cvieni, které se podobaji

o 7 v 7 7 .
zpusobu prace vyuzivanému v Chorei:

1) V kruhu hraci postupné opakuiji Cisla od 1 do 5. Postupné jsou cisla
nahrazovana Ukoly - tlesknuti, vyskok atd. Pedagog mize pridavat

na slozitosti - zmény pozic, chlize po prostoru, zpév.

124 Napriklad Huntingtonova choroba je znama i jako Huntingtonova chorea. Jana Pilatova
vSak dodava: ,'Chorea' je i narazka na to, co délal Grotowski v posledni etapé své prace,
v Pontedere, jako druh iniciaéniho obfadu. Archaickymi pisnémi se ¢lovék mize rozezvudet
a rezonovat s prostorem a harmonii sfér. Ludwik Flaszen to spojeni — tanec zpév i slovo -
nazval trojjedind chorea. Ti, kdo Grotowského zkoumani antické pUsobnosti chéru
sledovali, jdou po té stopé dal; Rodowicz k nim patfi dlouho, zacal uz v Gardzienicich."

125 Tomasz Rodowicz a dalSi: Trening fizyczny aktora. s. 62. Priloha 2.e
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2) Hradi chodi po prostoru, ukazuji gestem na predméty v mistnosti a
pojmenovavaji je jmény jinych pfedmétl. Nesmi pouZit jejich pravého
pojmenovani. Vyssi naroc¢nosti dodame zamérenim na celou skupinu.
Jméno predmétu, které jiz bylo feceno, nesmi zaznit. Pripadné
vedouci vyuzije netradiéni rytmus pro chizi.

3) Kruhové rytmické hry typu ,Zip-Zap-Bum" nebo ,Heja-Haji"
vyvolavaji podobné soustfedéni a koncentraci, prestoze jsou vice

zameérené na schopnost okamzité reagovat.
Obdobny princip je pak tfeba formalné pouzivat pri ozivovani inscenace tak,

aby nedoslo k jeji pIné fixaci. Variace umoznuji zachovat zivost, soustredéni

a skrze to i napéti, diky némuz se mdze odehrat ,néco" dramatického.
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4.3. Prace s partiturou

PFi vytvareni partitur je uplatfiovan princip vnitfnich impulzi. Cilem neni,
aby herec vymysilel, ale aby jednal a nechal myslet télo samotné. Fyzicky
trénink si klade za cil zvédoméni a zcitlivéni téla, aby tyto impulzy bylo
schopno rozpoznat. Vychazi se z improvizace. Vychozim bodem muize byt
témér cokoli - fotografie, obraz, predmét, slovo, véta, makroskopicka
scenérie, nebo mikroskopické uspofddani detaild,126 ¢ samotna pozice téla.
Moznosti, z nichZ Ize vychazet je nepfebernd, kazdy mdlze pro praci se
skupinou zvolit svou inspiraci. Rikejme této inspiraci vychodisko.
Vychodisko je provérovano télem, hleddme odpovéd, kterou nam télesnost

nabizi, vlastné se stavime do role nestranného pozorovatele.

Télo nabizi moznosti a hlava pozoruje, jestli odpovidaji vychodisku, které
stalo u pocatku. Cilem neni pantomimicky nebo ilustrativni pohyb, nybrz
télesné vyjadreni vychodiska. Detailnost predstavy vychodiska se odrazi v
samotné partitufe. Povrchni pfedstava mize vyustit v pohybovou amébu.
Pri vytvareni partitury se improvizuje, hledaji se celky, které se seskupuji
do vétSich partitur a postupné se fixuji. Partitura herci poskytuje jazyk a
postupem casu zraje a ziskava na hloubce, vytvari se nékolik vrstev, které

spolu plvodné& nemusi mit nic spole¢ného.

4.3.1. Partitura poprvé - Eugenio'?’

Moje prvni zkusenosti s partiturami byly pouze divacké. Nejprve, aniz bych
védeél, Ze néco jako partitura existuje, jsem si ji povsSiml v predstavenich
Divadla Continuo. Nejsiln&ji tehdy na mé zaplsobila inscenace U zdi. Byl to

pro mé zcela novy divadelni svét. Prvni zkusenosti, o které bych mohl fici,

126 5 makro a mikrourovni jsme pracovali v Teatru Chorea. Pfi tvorbé partitury jsme méli
hledat pét scenérii vétSiho rozmeéru nebo mikro-konfiguraci. Pro mé byla takovou scenérii
tycici se véz kostela, zachovalé koleje a dlazba mezi nimi, horni patro zaslého Sedivého
domu, zavésené zarovky, roury, na nichz byla popadana spinava izolace. S mikrourovni
jsem nepracoval, ale jako priklad by mohla slouzit prasklina na zdi nebo dvé k sobé
priléhajici stébla travy.

127 Ke zvykGm pti akcich tfetiho divadia patti, Ze si lidé fikaji kfestnim jménem, tak ten
zvyk dodrzim.
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Ze byla pracovni, je spojena s prednaskou Eugenia Barby pri jeho navstéve
DAMU 9. kvétna 2017, kde spolu s Julii Varley demonstrovali svij pfistup
k divadelni praci na epitafu Willarda Fluka ze Spoonriverské antologie
Edgara Lee Masterse.!28 Julia na vybrana slova z basné vytvarela pohybové
asociace, které nasledné varirovala - zmensovala, zvétSovala, zrychlovala
- a to témér v realném case. Jeji télo bylo navic schopno pojmout a
zapamatovat si velké mnoZstvi fyzickych vzorcld. Takovd prace
predpokladala fyzickou pripravenost. Co mé vsSak prekvapilo, ze jsem
intuitivn@ nékterych prvkd z jejich zplsobu prace vyuZival ve své praci
s détmi. Myslim, Ze to je potvrzuje vyse recené, tedy ze kazdy hleda svou

odpoveéd’ na otazku, kterou je Zivot.

Eugeniova prace s partiturou je viditelna téz v dokumentu Odin Teatret The
Country Where the Trees Fly. Eugenio tvori spole¢nou slavnost, oslavu
padesati let. S pomoci mnohych hostt a ptizvanych skupin vytvari skuteény
svatek. Neni zfejmé, zda pracuje na partiturach s jednotlivci. Charakter
partitury ma vsak celek v tom, jak jsou kombinovany jednotlivé casti.
Z dokumentu na mé plsobil jako Prospero, demiurg, ktery vytvaii situace
jednoduse tak, ze nechava dva impulzy, aby se potkaly. I to jsou partitury
- kdyz se potkaji dva autentické pohledy (dvé lidové choreografie), kdyz se
tradicni ritudl stava impulzem pro divaka, aby reagoval. Eugenio vSak nikym
nemanipuluje, vytvari situace tim, ze je sklddd dohromady tak, aby mohl

vzniknout novy vyznam. Uplatfiuje princip, ze prace patfi jejimu autorovi.

4.3.2. Partitura podruhé - Jana

Jeden z pfedmétd v rdmci studia na KVD DAMU byl divadelni projekt.
Tématem byly vztahy muzd a Zen. Ve skupiné nas bylo pét a rozhodli jsme
se pracovat pravé pomoci partitur. Pracovali jsme na scéné z Gogolovy

Zenitby, kazdy jsme méli tfi vrstvy vlastni partitury a Siroky slovnik

128 pfiloha 3
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pohybovych vyrazd, s jejichz pomoci jsme improvizovali dialog Podkolatova

s Agatou.1?®

Prvni vrstvu tvorily partitury z integracni kreativni dilny Jany Pilatové.
Pfedlohou nam byly fotky, na mé byl strom.130 Kazdy jsme si tehdy vytvorili
pevnou partituru, kterd ziskavala na vyznamu v kontaktu s partnerem, ve
spojeni se slovem, v celém dialogu a samozrejmé v diskuzi celé skupiny.
Partitury jsme obdobné jako Julie varirovali a odhalovali jsme, kolik toho

Snesou.

Seminar pokracoval po nékolika mésicich a prisli jsme na néj se zamérem
pracovat na konkrétnim textu. Samotné praci na textu predchazely dvé
faze. Nejdrive jsme si méli pfipomenout vlastni partituru. Od prvni dilny uz
ub&hla spousta ¢asu a ani jednou jsem si plvodni partituru nepfipomnél.
Télo si vSak pamatuje vice nez nase hlava. Partitura se zacala sama
objevovat. Kazdy pohyb byl impulzem pro dalSi a najednou jsem mél pred
sebou partituru celou. Kazda partitura ma svou kvalitu. Moje byla velmi
agresivni, plnad trhanych nebo sviravych pohybl, proto plsobila plose.

Potfebovala dalsi kvalitu, kterou jsme zacali rozvijet v dalsi fazi.

Zacali jsme objevovanim predmétl, kazdy dostal predmét jako protitkol.
Mym protilkolem byla Sala, ale ani tak se mi nedafilo zbavit tvrdosti
pohybU. Snazil jsem se tudiZ najit pfedmét, ktery by byl stejny a zarover
jiny. Napadla mé nit. Zacal jsem zkoumat nit jako predmét a ménit sam
sebe v nit. Vznikla druha partitura, ktera byla druhou vrstvou, a kombinaci
obou vrstev pak nova verze plvodni partitury, ale jiz trojrozmérnd. Posledni
vrstva vznikala v praci s dialogem Agaty a Podkolatova. Nachazeli jsme
pohyby jako asociace na vybrané véty z dialogu. Se vsemi vrstvami jsme
pak improvizovali dialog a dal$i postavy z Zenitby. S praci jsme pokracovali
v dald$im semestru. Tentokrat jiz ¢&as zaplsobil a nékteré prvky

z vyrazového slovniku se vytratily. Bylo to vSak ku prospéchu, protoze

129 priloha 4
130 Vice k fotkdm fikat nebudu, nebylo by je mozné pouzit pro dalSi seminare. Moment
prekvapeni a prvni dojem, ktery na mé fotka udéla, je zcela zasadni.
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zlstaly jen ty prvky partitury, které se silné propsaly do téla.
V improvizacich se potkavaly vsechny tri vrstvy. Vysledkem pak bylo
nékolik variaci stejné scény, které plasticky vyobrazovaly vztah Podkolatova
a Agaty. Vyslednd partitura plsobila svoji organi¢nosti. Ac&koli jsme
jednotlivé ¢asti presné fixovali, divaci si nebyli jisti, zda je tvar pevny, nebo
improvizovany. To je pravé zivot, ktery muZeme s pomoci partitury

zachytit.

4.3.3. Partitury potreti - Wacek a Erdmute

S Wackem a Erdmute Sobaszkovymi jsem se setkal b&hem pdldenniho
workshopu v ramci vyuky na DAMU. Snazim se vzpomenout, jestli jsme
spolu vibec mluvili. Pamatuji si, Ze jsem prekladal spoluzakim, pamatuji
si, ze se Jana Pilatova dohadovala s Davidem Zelinkou, jak spravné prelozit
z polstiny do Cestiny Uryvek, s nimz jsme méli pracovat, ale nepamatuji si,
ze bychom spolu mluvili. Presto mam stale silny pocit, Zze jsme spolu
komunikovali. Nejdfive pomoci tance, poté skrze pisen a najednou jsme
pracovali s textem. Prechazeli jsme od jednoho ukolu k druhém, aniz
bychom museli dostavat instrukce. Jestli jsem nékdy zazil nedirektivni
vedeni, pak tehdy. NesSlo o partituru jako v prvnich dvou pripadech, ale
k partiture jsme smeérovali. Kazdy jsme si vybrali ¢ast textu. Uprostred
prostoru byla zidle, ktera se stala stredem naseho prostoru. Krouzili jsme
kolem ni jak supi. Nasim Ukolem bylo na zidli vyskocit a zastavit pohyb, Fici
nasdi vétu a v pohybu pokracovat. Bylo to objevovani impulzd, které ndm
pro nasi vétu télo nabizelo. Zastaveni na zidli ¢asto pfipominalo sochu. Na
impulz jsme vsSak krom samotné promluvy reagovali seskokem.
Uvédomovali jsme si kulminantu. Zkoumali jsme ,satz", ted to vim. Teprve
diky Martinu Frysovil3! jsem pochopil, ze jsme vlastné pracovali s
partiturou, protoze obyc&ejnd socha mdlze byt impulzem pro rozvedeni

pohybu.

131 Martin pracuje s partiturou in Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 482-490.
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4.3.4. Partitura poctvrté - Tomek

S partiturou jsme pracovali i v Teatru Chorea. Prace byla provazena
fyzickym tréninkem i ndcviky ,tancd" k pisnim ,Selo, selo moje" a ,Erds
Anikhate Machan". Pracovali jsme také se zminénou Mickiewiczovou basni
Widzenie.'3? Nejdrive jsme si vytvofili partituru, v niz jsme vychazeli
z makro-scenérie, nebo mikro-konfigurace.!33 Vychodisko bylo osobni,
nikomu jsme jej nesdélovali, pouze jsme si udélali skicu.!3* Nasledné jsme
zkoumali pres vlastni télo, jak télem scenérie a konfigurace vyjadrit. Neméli
jsme mnoho c¢asu, a proto jsme Sli rovnou k jadru véci. Tomek nas
v prib&hu upozorfioval, at se vyvarujeme symetrie — ,,Symetrie je fale$na
estetika." Stejné tak slySime i komentare, ze se snazime vypadat hezce -
,Vvypadas priliS sosné, nezda se mi to." Snazili jsme se proto vychylit, vyosit,
pokrivit. Zajimavym pozorovanim bylo, ze zkusenost prace s partiturou byla
odliSna od prace, kterou jsme realizovali pri pripravé divadelniho projektu.
Tam se cCasto projevovalo to, co popisuje Martin Frys, kdyz rika, ze prace
na partiture ma tendenci unikat do pomalého tempa.'3> V Chorei, kde byli
sami Polaci, se nic takového nedélo, naopak jejich tendence byla az opacna.
Jejich partitury byly plné obcas az drasajiciho napéti. Celistva partitura byla
vytvorena z péti drobnych partitur. Pracovali jsme s jeji minimalizaci,
maximalizaci, tempem, navazovanim kontaktu, a predevsim pak
kombinovanim partitury s péti vybranymi versi z Mickiewicze. V retézci
jsme na sebe navazovali a basen se zjevovala v jednotlivych partiturach.
Nékteré versSe se vickrat opakovaly a skrze nas zacinal rezonovat vyznam

basneé.

Partituru jsme pak vyuzili v dalSim cviCeni, kdy jsme ve trojicich pracovali
s partiturou a vybranymi versi. Nase trojice zacala v blizkém provazani ve
stfedu kruhu a po spirdle jsme se kazdy dostal na jeho obvod. Aniz by byla

promyslena souhra pohybl a verdQ, vée nakonec do sebe zapadalo.

132 PFiloha 5

133 Viz pozndmka 126.

134 C4sti partitury je mozné pojmenovat, &imz se zajistuje konkrétnost predstav. Skica je
dle mého nazoru pouze jinou formou pojmenovani.

135 Martin pracuje s partiturou in Jana Pilatova: Hnizdo Grotowského. s. 482-483.

68



Zcela nové pro mé bylo kombinovani partitur s dalsi technikou. V pohybové
sekvenci krokl doprovdzené pisni ,Selo, selo moje" jsme po spoleéném
naladéni zacali vystupovat v daném poradi z formace a navazovat kontakt
s druhymi lidmi. Z pohybujici se formace jsme vystupovali jako vina z more
a vraceli se zpét. Nejsem schopen posoudit, jestli bylo nase snazeni
Uspé&sné. Moje télo sice myslelo, ale moje hlava také - pocty krokl, spravné
se otodit, pravidelné pohybovat rukama, drzet treti hlas, jak ze byla moje
partitura? Hlavné nezapomenout text, snad to nereknu pred Polaky spatné.
UZ jsem na fadé? Rozumél jsem Tomkovi spravné? Teélo pod tihou hlavy
znervoznélo. Kdyz ted na spole¢nou praci vzpominam, beru to jako
neocenitelnou zkusenost, poznal jsem svoje hranice a uvédomil jsem si jaké

hloubky muZe prace na partitufe dosahovat.

4.3.5. Partitury z doslechu

Vy¢ist, jakym zplsobem s partiturami pracovali Grotowski a Brook neni
snadné. Ackoli médme u obou primé svédectvi, je to jako bychom chtéli
ochutnat recept z kucharky. Néco z jejich prace je vSak mozné dat do
souvislosti se zminénymi zkusenostmi a na zakladé toho pak vyvodit zavéry,
které mohou byt podnétné pro rozvedeni zpUsobu prace na partiturdch ve

vlastni praxi.

Peter

Brook o partiturach nemluvi. Zminuje predevsim télo pripravené reagovat
na predstavu.13® Herec pomoci téla mysli, hleda impulzy, které mu pomohou
objevit postavu. Nejde ovSem o psychologickou analyzu a budovani
charakteru. ,[...] je mylné pojimat tvorbu herecké postavy jako budovani
charakteru (tedy néceho obecného, daného, statického), [...] je naopak

nutné hledat ji skrze jednotlivé situace, vztahy a konkrétni reakce na

136 peter velmi ddrazné trva na intenzité a presnosti vnitfnich pfedstav: na nich zavisi
obrazy vnimané ostatnimi herci a divaky." Michel Rostain: Denik zkousek Tragédie
Carmen. s. 58.
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konkrétni podnéty.“137 Predstava musi byt presna, neni vSak racionalné
vykonstruovand a reakce téla uZ vibec ne. Z tohoto pohledu pouZivad Brook

béhem zkouseni Tragédie Carmen dva druhy cviceni.

Gesta

Na nékolika mistech nalezneme cviceni, v nichz se pracuje s predavanim
gesta a zvuku (ktery je v podstaté vokalnim gestem) po kruhu.'3 Od
uvodnich cviceni, kdy se predavaji jednotlivé mnohacetné impulzy, se
prechazi k zcela uvoln&né komunikaci skrze gesto. Herci vyuzivaji riizna
gesta, ale ta se zacinaji opakovat a upozornuji tak herce na jejich klisé. Obé
varianty poukazuji na neposlusnost naseho téla. V prvnim pfipadé musi télo
poslechnout a reagovat na stale nové impulzy podobnou intenzitou, v druhé
se objevuji pevné vzorce, aniz by si herci prali, aby se gesta objevila. To
celé je pripravou, hledaji se zpUsoby, jak spolu komunikovat, jak reagovat
na impulzy druhych, jak reagovat a nevymyslet, jak na sebe plynule
navazovat. Prace s pohybovou partiturou zalozenou na gestu se objevuje

zretelné ve cviceni z 24. zari 1981:

,Kazdy si vybirame jedno gesto a jeden zvuk. Nadale ma kazdy z nas
k dispozici sestavu gesto/zvuk, s niz se mzeme obratit na nékoho jiného,
kdo nam odpovi svou vlastni sestavou. Ale odpovéd” musi svoji tonalitou
odpovidat vyzvé. Jakmile odpovime, obracime se stejnym gestem/zvukem,
ale v jiné tonalité, na nékoho jiného. Totéz gesto a tentyZ zvuk nahle

ziskavaji jiny Zivot."13°

Je to naprosto zakladni partitura, jedno gesto, jeden zvuk, ale kolik se s tim
da udélat, kolik vyznamd mize nabyt, aniz bychom je vymysleli, kdyz se
obratim na druhého a navazu s nim pres partituru kontakt. Jen ji
nechavame pracovat. Prace s opernimi zpévaky musela byt pro Brooka

navratem o sto let nazpét. Bylo v8ak nemyslitelné, aby zp&vakim nechal

137 Jiri Adamek: Pfedmluva. in Michel Rostain: Denik zkousSek ... s. 14.
138 Michel Rostain: Denik zkousek Tragédie Carmen. s. 22, 23, 25, 41, 49, 65, 79.
139 Tamtéz. s. 49.

70



jejich kodifikovana gesta, na kterych tak Ipéji, protoze by se propsala do

jejich hlasu.'4? Na vysledku je jiné nastaveni téla vskutku slysitelné.

Sochy

Brook pracuje se sochami, velmi podobnym zplsobem, jako se pracuje
v dramatické vychové&.14! Odlidnost vidim v ddrazu na intenci. Brook se
snazi vést herce k tomu, aby pouzivali k objevovani smyslu pdzy télo. Péza
vznika na zakladé co nejrychlejsiho strnuti v pohybul#?> nebo z presného
napodobeni postav na fotografii.1#3 V podstaté herec hleda rizné varianty,
jak se mohl do pozice dostat a vytvari se fixovany pohyb, ktery vSak neni
rozumovym odlvodné&nim - hleddm, pohyb, ktery mé& do dané pozice dostal

a dal se ptam, jak z néj ven. Nejde o vysvétleni, ale porozumeéni.

Grot

Grotowského prace s partiturou je pro nékoho, kdo o ni pouze cte, znacné
enigmaticka a jsem schopen do jeji podstaty nahlédnout pouze povrchné.
Kdyz Jana Pilatova popisuje, jak na partiturach pracovali, tézko si
predstavime vyslednou formu. Jsme si vSak schopni predstavit
Grotowského zpUsob prace. Usilovha ndmaha spojend se zkou$enim, které
se rozvrhuje do hodin aZ dnQ, a i tak je to jen dobry zaklad. Jednanim mimo
kazdodennost'4* se objevuje struktura, protoze samotna kazdodennost je
maska. Nehleda se fiktivni postava, ale odklddame masku naseho fiktivniho
ja a hleddame ja opravdové. Nevim, jestli Grotowski vyuzival néjakych
vstupnich impulzt. Mohly to byt urdité situace vzedlé ze cvieni, vstupni

herecké koncerty a osobni nebo kulturni koreny.

140 Ta potfeba pravidel je nékdy az zabavna. Hraje se hra s gesty v kruhu: ,Zase jednou
nékdo vsechno zastavuje, zada upresnéni. Peter zakroCil: ,Kdyby byl v divadle pozar,
budeme diskutovat, abychom védéli, kterymi dvefmi mame odejit? Ne, vSichni vybéhneme
ven, a tim vytvofime spolecné pravidlo." Tamtéz. s. 25

141 varianty cvi¢eni v Eva Machkova: Metodika dramatické vychovy. s. 60-61.

142 Michel Rostain: Denik zkousek Tragédie Carmen. 34.

143 Tamtéz. s. 24 a 34.

144 povSimnéme si té souvislosti s Heideggerovym pojmem ,ono se" a upadanim do
kazdodennosti.
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Barba popsal rozdil mezi svou a Grotowského praci tak, ze Grotowski
probouzel svym zpUsobem prace skryté archetypy polské kultury, coZ on
nemohl jako cizinec ve své praci s Odin Teatret v Oslu a nasledné Holstebro
naplnit. Proto radéji vyhledaval osobni asociace, protoze nesleduji urcitou
tradici, coz bylo zrejmé z ukazky prace Julie Varley. Grotowski ale pracoval
na partiturdch i s cizinci. Jeho zplsob prace tak nebyl podminén polskou
kulturou. Jeho cesta smé&Fovala k bofeni bariér, hledani vyznamu s dirazem
na porozuméni detailu, kdy nevahal z partitur vystoupit a zase se k nim
vratit. Otazkami a zadostmi o upresnéni se dostavali herci do hloubky,

k sobé samym, pres ty nejpevnéjsi zabrany.

4.3.6. Dramaticka vychova a partitury

MUZeme pouZivat partitury v praci s détmi? Tato otdzka je jiz zodpovézena.
Néktera zminéna cviceni se v dramatické vychové bézné vyuzivaji — hry
v nichz se posila gesto po kruhu nebo cvi¢eni se sochami. Je tedy na misté

se ptat, zda je vyuzivame se stejnou intenci jako Brook nebo Barba.

Gesto

Hry, v nichz se posila po kruhu signal, typu Zip-Zap-Bum, Heja-Haji, Hojaso
mohou mit proménlivy cil. Zip-Zap-Bum se vyuziva k procvic¢ovani rytmu,
stejné tak Hojaso, které navic umoznuje rozcviceni branice a uzemnéni
spolecné energické naladéni skupiny, rozviji vzajemnou citlivost,
soustredéni a schopnost pohotové reagovat. VSechny tyto hry jsou vhodné
k procvi¢ovani zminénych schopnosti a dovednosti. Pokud bychom je chtéli
vyuzit k praci na partiturach, musime zménit intenci, kterd je v nich
vyuZivdna. V ptipadé Zip-Zap-Bum mam vyzkouseny zpUsob prace, kdy se
signaly Fikaji s jiz danou motivaci. Takové zadani je mozné jesté
zjednodusit. Signaly ndm poslouzi k reakci na partnerQv impulz. S jejich
pomoci tak mdZeme pfijmout nabidku, poslat ji dal, nebo ji mdzeme
odmitnout. Cilem tak neni rytmus, ale reakce. Velmi podobnou zkuSenost

jsem mél, kdyz jsme hrali hru Heja-Haji s Janou Machalikovou. Sice jsme
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zacali pouZivdnim klasickych signalQ, ale postupné jsme si v reakci na
partnerQv impulz vymys$leli signdly vlastni, mé&nily jsme tempo, atmosféru i
vzajemné naladéni. Podobnych cvieni je bezpocet. Znamé hry s jinak

zameérenou intenci jsou pouzitelné v praci s détmi.

Sochy

U soch casto vychazime z télesného napéti, ale malokdy nechame télo
myslet a nalézat odpovédi. Zda se nam, ze hlava je rychlejsi. Hrozi tak
nebezpeéi, Ze se tvorba soch a sousodi (Zivych obrazl) stane pouhou
metodou, kterou uplatnime, kdyz nevime kudy kam. Nejde o vycitku, ale
spiSe sebezpyt, protoze k jejich vyuzivani se sam obcas uchyluji z pouhé
nouze, bez konkrétniho zameéru. Na druhou stranu se snazim pri praci na
inscenaci pracovat s asociaci a pozici téla, kdy si samy déti nachazeji télesné
vyjadreni, zkousi, jaka socha nejlépe vyjadruje jejich predstavu pocitu nebo
situace. NevytvaFi sochy charakter(, ale asociuji si konkrétni pojmenované
predstavy. Je to aktivita, ktera je pro déti mozna jednodussi nez pro
dospélé, kteri se brani objevovat vlastnim télem. Srovnavam na zakladé
vyuziti tohoto zplUsobu prace s détskou skupinoul#s, stfedoskolskou
skupinou!#® i dospélou skupinou!4’. Déti jsou pri zkoumani uvolnénéjsi,
dospéli si naopak prochazeji pohyby pouze v hlavé, nezkoumaji, ale rovnou

tvori. Na druhou stranu, déti rychleji ztraceji pozornost.

Prace s partiturou

Posledni zminka jiz vede k tomu, zda jsou déti schopné vytvorit komplexni
partituru. Tato otdzka souvisi s tim, jestli jsou schopné tvorit abstraktné a
pouZivat védomé& symboll. Moje zkugenost je dvoji. Déti nezavisle na
podnétu hledaji unik ke konkrétnu. Pokud jsou vyzvany, aby nalezly pohyb

v asociaci na slovo nebo fotografii, uteCou se k plIné ilustraci nebo

145 Divadelni soubor Knoflik, Inscenace Darce, 2019.

146 Ondrej Kohout, Cesta k filozofii dramaticko-vychovnymi metodami (diplomova prace),
Praha: DAMU, 2017.

147 Workshop k predstaveni Podivuhodny pripad Sherlocka Holmese, Divadlo Na Zabradli,
2019.
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pantomimé. Ale stejnou zkuSenost mam i se stfedoskolskymi studenty. Je

to tedy otadzka postupného vedeni, stejné jako u abstraktni malby.48

Ukazkou vyuziti partitur v praci s détmi je inscenace Vojtécha Loffelmanna
s zaky ZUS Klecany andenSEN.14° Na détech je zfejmé, Ze maji velmi jasnou
predstavu, ktera za jejich pohybovou partiturou stoji. Maji v ni jistotu. To
je zfejmé i z materidll, které mi Vojtéch k inscenaci poskytl. Partitury byly
vytvoreny na zdklad& noénich mur postav z Andersenovych pohadek. Jsou
presné popsané a déti védi, co ktery pohyb znamena a jak ma byt proveden.
Kazda c¢ast partitury je pojmenovana. Sice se obcas slozité dostava na
povrch, ale pohyby nejsou samoucelné. PredevSim pak velmi dobre

poskytuji détem pevny zaklad k jednani na jevisti.

Jedind pochybnost, kterou nyni mam, je, jestli mdZzeme postupovat u déti
stejné jako u dospélych v odstrafiovani jejich klié a zabran. Zplsob bofeni
bariér by nemél byt na silu, mohlo by to naopak vést k uzavreni a vytvoreni
dalSi bariéry. Vhodné je zvolit formu hry, kterd souzni s procesudlnim
charakterem dramatické vychovy a trfetiho divadla. Postupovat s détmi
stejné jako Grotowski by nebylo vhodné vzhledem k fyzické i psychické
narocnosti takového procesu, ktery je az na hrané terapie. Ale zatimco
dospély ma jiz vytvorenou svou masku, u ditéte se teprve formuje. Toho si

vsSima i Brook:

,U velmi mladych herc( byvaji ob&as zabrany velmi pruzné, prostoupeni se
mdaze uskuteénit prekvapivé snadno a oni jsou s to predvést citliva a celostni
vtéleni, jez privadéji v zoufalstvi ty, kdo po léta rozvijeli své herecké
schopnosti. Ale pozdé€ji, po urcitych uspésich a zkusenostech si titiz mladi
herci v sobé vybuduji hraze. U déti se Casto projevuje mimoradné prirozena

technika."159

148 \/idél jsem velmi , presné" abstraktni kresby déti od druhé tfidy vyse. K vysledku dospély
pouze vhodnym vedenim. Slovo laska bylo vyjadreno linkou a nikoli srdickem, které by
déti normalné pouzily.

149 andenSEN [zaznam divadelniho predstaveni]. Rezie: Vojtéch Loffelmann. Praha. 2019
150 peter Brook: Prazdny prostor. s. 154.
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Podle Brooka si mdZeme pov&imnout, Ze dit&é neméa dostatek ¢asu vytvofit
si zabrany, které by mu zabranily spontanné reagovat na stimuly, i ty
herecké. Proto si myslim, Ze jsou partitury jako zplsob prace s vnitfnimi
impulzy pro détskou skupinu vhodné a prinosné. Déti jsou cCasto sice
opatrné a kazdy vék ma sva specifika, ktera vedou k vétsi uzavrenosti, neni
vSak u nich nutné hledat bariéry prilis hluboko jako u nds, s nasim nanosem

spolecenskych roli a ocekavani.
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5.Zaver

Je dramaticka vychova tretim divadlem? Nemohu jinak nez si tuto otazku
polozit. Treti divadlo a dramaticka vychova vykazuji podobnosti, které musi
byt zaujatému divakovi zirejmé. Skupiny, které se pod pojmem treti divadlo
skryvaji, funguji ve své praci velmi podobné jako détské divadelni soubory
na zakladé vzajemné tolerance a vlastni tvorivosti. V této praci jsem ukazal,
ze dramatickd vychova a treti divadlo maji spolecné koreny — pedagogicky
i divadelni reformismus z po¢atku dvacatého stoleti, nadgeni amatérd, ktefi
dali divadlu &as, humanistické tendence obracejici se k vnitfnim zdrojdm
¢lovéka, specificky vztah k institucim a ¢erpani energie z lidovosti. Prestoze
nikdy nedoslo k jejich pfimému kontaktu, alespon u nas ne, vyvijeji se
synchronné. Obdobné Peter Brook i Jerzy Grotowski objevovali to samé

zaroven, aniz by si byli védomi aktivit toho druhého.

Bylo by mozna ukvapené fFici, ze dramaticka vychova patfi ke tretimu
divadlu. Nékteré koreny maji spolecné, ale hlavnim korenem dramatické
vychovy je pedagogika,>! zatimco treti divadlo vychazi z divadelni tradice.
Jsou to dvé vétve, které vyrlstaly oddéleng, ale b&hem poslednich edesati
let se zacinaji priblizovat a proplétat. Je tak otdzkou do budoucna, jestli

nedojde k jejich vétsi provazanosti a Uplnému propleteni.

Z toho dlivodu jsem predstavil zplsob prace vybranych tvircQ, ktefi ke
tretimu divadlu bezesporu patri - Odin Teatret, Peter Brook, Teatr Chorea,
Teatr Wegajty, Jerzy Grotowski. Pokusil jsem se ukazat transformovatelnost
jejich pristupu pro praci s détmi. Povazuji za nutné zopakovat, ze nam
nenabizeji metodu, kterd by byla obecné opakovatelnd. Kazdy ma svij
zpUsob prace. Jediné, co maji spoleéného a co proto chdpu jako obecné
pravidlo, je vyzva vytvaret si vlastni cestu a neustale ji revidovat. Dllezity
je i dlraz na vnitfni impulzy a porozuméni vlastnimu télu, které je z mého

pohledu v dramatické vychové podceriovano. Zminéna cviceni jsou pouze

151 Napriklad jiz jezuitské divadlo slouzici ke zprostifedkovani védomosti.
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moji zkusenosti, a tudiz jsou kazdému nabidnuty jako vychodisko, které

mUze byt inspiraci pro dal$i praci a rozvijeni oboru.

Zkoumani vztahU dramatické vychovy a tfetiho divadla zcela jisté neni u
konce. Je to pocatek daldich vyzkumu. Jisté by bylo dobré hledat mozné
vlivy trfetiho divadla na amatérské divadlo v Cechach. Rozhovory
s osobnostmi amatérského divadla a dramatické vychovy by mohly pomoci
nalézt klicové momenty, v nichZ se mohly dostat nékteré zplsoby prace

tretiho divadla k nam.

Plsobnost tfetiho divadla v profesionalnim divadle je pak nezpochybnitelna.
Grotowski, Barba i Brook jsou uzndvanymi tvlrci. Otazkou je, zda méla i
dramaticka vychova vliv na profesionalni divadlo? Skvélym vysvédcenim
dramatické vychovy u néas je predevsim to, Zze mnoho déti hrajicich
v souborech od utlého véku si vybralo divadlo jako svoje povolani, rozhodli
se jej studovat. Myslenky a zpUsob prace, ktery je pak détskym a mladym
soubordm vlastni, se aZ zaskodnicky propisuje do ¢eského profesionalniho
divadla, které utrpélo nejvétsi Ujmou dvacetiletou stagnaci po srpnu 1968.
Amatérska scéna byla svobodnéjsi a mohla tak do roku 1989 i po ném
sledovat alternativnéjsi proudy. Skrze amatérskou scénu dochazi k dalsimu

ovliviiovani divadla, i toho profesionalniho.

V dalSich zkoumanich vztahu dramatické vychovy a divadelnich tradic by
bylo vhodné se zamérit na soucasné divadlo, které je mozna jesté
neurcitéj&i nez tfeti divadlo. Bylo by dobré najit zplsob, jak reflektovat
soucasny vyvoj divadla a ve skute¢ném case prevadét divadelni vydobytky

do praxe dramatické vychovy.
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Prilohy

Priloha 1

Diagram struktury osobnostil>2

obr. 1

4. fyzické ja

OSOBA

- 3. obrazotvornost
7. intelekt

1. pozornost 2. smysly

A objeveni vnitfnich zdroju,

B uvolnéni a ovlddnuti osobnich zdroju,

C citlivost k druhym a objevovani Zivotniho prostiedi,

D obohacovani ostatnimi vlivy uvniti i vné zivotniho prostiedi

152 Brian Way: Vychova dramatickou improvizaci. s. 14
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Priloha 2

a) Osmicka se sklenkou vody
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b) Strom a had
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c) Kruhova cviceni
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e)2/4na3/4
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Priloha 3

Willard Fluke (Edgar Lee Masters)

Ma zena prisla o zdravi

a ztracela se, az vazila malem devadesat liber.

Pak prisla ta, které muzi
rikali Kleopatra.

Amy — my Zenati

jsme vSichni porusili svoje sliby, ja s ostatnimi.

Léta ubihala a jednoho po druhém

smrt si povolala né&jakym hroznym zplsobem
a mne se zmocnovaly sny,

7e mi Bdh udélil vyjime&nou milost,

a jal jsem se list za listem psat, psat a psat
o druhém pristi Kristove.

Pak prisel Kristus a rekl mi:

,Jdi do kostela a pred shromazdénim

vyznej se z hiichd svych."

VSak kdyz jsem povstal a zacal mluvit,

spatfil jsem svoje dévcatko, sedélo v prvni radé —

mé dévcatko, slepé od narozeni!

A pak, pak uz je vSsechno tmal!l>3

153 Edgar Lee Masters: Spoonriverska antologie. s. 77.
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Priloha 4

Dialog Podkolatova s Agatou

Agata: Posadte se, prosim!...

Podkolatov: Mate rada jizdu, sle¢no?
Agata: Jizdu? Jakou, pane?
Podkolatov: V lété - na lodce...

Agata: Nékdy chodime se zndmymi na prochazku
Podkolatov: Jenze jesté nevime, jaké bude |éto?
Agata: Doufejme, Ze bude pékné.

Podkolatov: Ktery kvitek mate rada?
Agata: Karafiat, hodné voni, pane
Podkolatov: Damam kvétiny slusi
Agata: Ano, to je prijemné. ......

Agata: V kterém kostele jste byl v nedéli?

Podkolatov: Ve Voznésenském. A minulou v Kazanském. Je jedno, kde se
¢lovék modli. Hlavné ze se modli.

Agata:Ale tamten ma bohatsi vyzdobu. ......

Podkolatov: Brzy bude katefinska pout.

Agata: Asi za mésic.

Podkolatov: Uz ani mésic ne.

Agata: Letos to asi bude veseld pout.

Podkolatov: Dnes mame druhého. Tretiho, ¢tvrtého, patého, Sestého... Za
dvaadvacet dni!

Agata: Tak brzy!

Podkolatov: A to nepocitdm dnesek, prosim. ....

Podkolatov: Lidi v Rusku ale maji odvahu!

Agata: Kdo, prosim? 5

Podkolatov: Délnici. Stoji az Uplné nahore.... Sel jsem kolem jednoho
domu, Stukoval tam Stukatér a vibec ni¢eho se nebal!!

Agata: Ano, pane. Kde to bylo?

Podkolatov: Cestou, kudy denné chodim na ministerstvo. ]a totiz chodim
kazdy den do Uradu.

Agata: Snad uz nechcete jit?

Podkolatov: Ano, sleéno. Omluvte mé, prosim, jestli jsem vas nudil.
Agata: Ale vibec ne! Naopak, dékuji vdm, Ze mi s vami tak pfijemné
utikal cas.

Podkolatov: Vidite - a mné se zda, ze jsem vas nudil.

Agata: Opravdu ne.

Podkolatov: No kdyz ne, tak mi dovolte, abych jesté nékdy, tfeba nékdy k
veceru...
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Agata: Bude mé tésit, pane Podkolatove.

Agata: Uctyhodny ¢lovék! Teprve ted jsem ho poradné poznala. Do toho
se ¢lovék nemuUze nezamilovat. Je skromny, je rozumny, je... Skoda, Ze
odesel tak brzy, chtéla bych ty jeho redi jesté dlouho poslouchat. Je
krasné, ze nemlati prazdnou slamu. Taky jsem mu chtéla Fict par slov,
ale... je skvély!1>4

154 Nikolaj Vasil'jevi¢ Gogol'. Zenitba. s. 50-52
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Priloha 5

Adam Mickiewicz: Widzenie

Dzwiek mie uderzyt - nagle moje ciato,
Jak 6w kwiat polny, otoczony puchem,
Prysto, zerwane aniota podmuchem,

I ziarno duszy nagie pozostato.

I zdato mi sie, zem sie nagle zbudzit

Ze snu strasznego, co mie dtugo trudzit.

I jak zbudzony ociera pot z czota,

Tak ocieratem moje przeszte czyny,

Ktére wisiaty przy mnie, jak tupiny
Wokoto Swiezo rozkwittego ziota.

Ziemie i caty swiat, co mie otaczat,

Gdzie dawniej dla mnie tyle byto ciemnic,
Tyle zagadek i tyle tajemnic,

I nad ktérymi jam dawniej rozpaczat, -
Teraz widziatem jako w wodzie na dnie,
Gdy na nig ciemng promien stonca padnie.
Teraz widziatem cate wielkie morze,
Ptynace z srodka, jak ze zrédta, z Boga,

A w nim rozlana byta sSwiatto$¢ btoga.

I mogtem lata¢ po catym przestworze,
Biega¢, jak promien, przy boskim promieniu
Madrosci bozej; i w dziwnym widzeniu

I Swiattem bytem, i Zzrenicg razem.

I w pierwszym, jednym, rozlatem sie btysku
Nad przyrodzenia catego obrazem;

W kazdy punkt moje rzucitem promienie,
A w $rodku siebie, jakoby w ognisku,
Czutem od razu cate przyrodzenie.

Statem sie osig w nieskonczonym kole,
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Sam nieruchomy, czutem jego ruchy;
Bytem w pierwotnym zywiotdw zywiole,

W miejscu, skad wszystkie rozchodzg sie duchy,
Swiat ruszajgce, same nieruchome:

Jako promienie, co ze srodka stonca

Lejgq potoki blasku i gorgca,

A stonce w srodku stoi niewidome.

I bytem razem na okregu kota,

Ktdre sie wiecznie rozszerza bez konca

I nigdy bdéstwa ogarngé nie zdota.

I dusza moja, krag napetniajaca,

Czutem, ze wiecznie bedzie sie rozzarzac,
I wiecznie bedzie ognia jej przybywac;
Bedzie sie wiecznie rozwija¢, rozptywac,
Rosng¢, rozjasnia¢, rozlewad sie - stwarzag,
I coraz mocniej kochac¢ swe stworzenie,

I tym powiekszac coraz swe zbawienie.
Przeszedtem ludzkie ciata, jak przebiega
Promien przez wode, ale nie przylega

Do zadnej kropli: wszystkie na wskro$ zmaca,
I wiecznie czysty przybywa i wraca,

I uczy wode, skad sie swiatto leje.

I storicu mowi, co sie w wodzie dzieje.
Staty otworem ludzkich serc podwoje,
Patrzytem w czaszki, jak alchymik w stoje.
Widziatem. jakie cziek zadze zapalat,
Jakiej i kiedy mysli sobie nalat,

Jakie lekarstwa. jakie trucizn wary
Gotowat skrycie. A dokota stali

Duchowie czarni, aniotowie biali,
Skrzydtami studzac albo niecac zary,
Nieprzyjaciele i obroncy duszni,

Smiejac sie, ptaczac - a zawsze postuszni
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Temu, ktérego trzymali w objeciu,
Jak jest postuszna piastunka dziecieciu
Ktére jej ojciec, pan wielki, poruczy,

Cho¢ ta na dobre, a ta na zte uczy.!>>

155 MICKIEWICZ, Adam. Dzieta. Wydanie rocznicowe, t. 1: Wiersze, s. 407-409.
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