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Abstrakt

Nazev Divadlo jako kazdodenni zpritomnovani propojuje autorovy zkuSenosti ze stdze v
polském Teatru Wegajty s jeho vychovné dramatickou praxi. Pfedmétem prace je fenomén
zptitoméni v divadelni improvizaci a jeho vyznam pro budovani identity jedince. Prace si
klade otazky po metodé, tedy jak se zptitoménim nalozit ve vychovné dramatice. Autor vedle
sebe stavi své zkuSenosti, teorii vychovné dramatiky, pojeti Teatru Wegajty, spolu s nim pojeti
Jerzy Grotowského a Barbovy divadelni antropologie, psychosomatickou literaturu (Keleman,
Csikszentmihalyi), psychologickou literaturu (gestalt terapie) a fenomenologickou literaturu

(Merleau-Ponty).

Kli¢ova slova: zpritomnéni, pfitomnost, tady a ted’, psychosomatika, Teatr Wegajty,
vychovna dramatika, divadelni antropologie, gestalt, improvizace, theatre games, flow, Jerzy
Grotowski, jednani, vnimani, prozitek, télesnost, télovost, performance, performativni

filosofie,

Abstract

The title Theatre as making the Everyday Experience Present connects the author's
experiences from his internship at Teatr Wegajty in Poland with his educational and dramatic
practice. The subject of the thesis is the phenomenon of presence in theatrical improvisation
and its significance for the construction of an individual's identity. The thesis poses questions
after the method, i.e. how to deal with disclosure in drama education. The author juxtaposes
his experience, the theory of drama education, the concept of Teatr Wegajty, along with Jerzy
Grotowski's and Barb's theatrical anthropology, psychosomatic literature (Keleman,
Csikszentmihalyi), psychological literature (gestalt therapy) and phenomenological literature

(Merleau-Ponty).

Keywords: awareness of here and now, presence, here and now, psychosomatics, Teatr
Wegajty, educational dramatics, theatrical anthropology, gestalt, improvisation, theatre games,
flow, Jerzy Grotowski, acting, perception, experience, corporeality, performance,

performative philosophy
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UvoD

V praxi divadelniho lektora a uclitele dramatické vychovy se mi mnohokrat potvrdilo, ze
uspéch veskeré nasi prace spociva ve spolecném zpritomnéni. Nejprve je zapotiebi zaméfit se
na to, co vSichni vnimame jako skutecné a potom je teprve mozné na ¢emkoliv pracovat. To
jsem si ovétil jak v divadelni, tak v osobnostné-socialni rovin€ vychovné dramatiky: at’ uz jde
o tvorbu divadelniho tvaru, nebo o budovani identity, neni-li v zdkladu procesu uvédomeéni si
své télové reality, svych skuteCnych motivaci, pfani a potieb v pritomném okamziku, stavime

na vratkych zakladech.

vvvvv

weew

vzdy novou a stale znova se nabizejici moznosti vstoupit do kontaktu se svétem, uchopit zivot
do vlastnich rukou nebo si jej nechat protéct mezi prsty. Mizeme tak fici, ze vSe, na co ma
jedinec skute¢ny vliv se odehrava na poli pfitomnosti.

Zpritomneni, tedy uveédomeéni si sebe sama v pritomném okamziku, pak vnimam
na zaklad¢ vlastni zkuSenosti a prostudované psychosomatické literatury? jako uvédomeéni si
své telesné reality, tedy souhrnného télového prozitku v kontaktu s okolim a z toho
vyplyvajiciho prozitku identity, coz spole¢né s Ivanou Vostarkovou nazyvame souhrnné jako
telovost. Ve vychovné dramatice, kterd je mimo jiné zaloZena na proZitku a psychosomatické

Jjednote3 pak citim potencial zprostfedkovat hraci kontakt s jeho t€lovou skute¢nosti.

Rozhodl jsem se tedy ve své praxi vénovat zpritomeni vice pozornosti. Zaméfil jsem
se zejména na divadelni improvizaci se stfedoSkolskou skupinou. Oslovila mé
psychosomatickd a fenomenologicka literatura a teorie z Cetby jsem si oveéfoval v praci se

skupinou. Nejvétsim objevem v tomto ohledu vSak pro mé byla divadelni antropologie a

1 Moshé Feldenkrais (1904-1984) byl ptivodné izraelsky strojni inzenyr a fyzik, posléze instruktor bojovych

umeéni, ktery vyvinul vlastni psychosomatickou metodu, zaloZenou na sebeuvédomeéni.
2 Pro tuto praci jsem zvolil syntézu pojeti Stanleyho Kelemana, Mihaly Csikszentmihalyiho a gestalt terapie.

3 Machkova (2007, s. 11-28) uvadi prozivani a psychosomatickou jednotu mezi principy vychovné dramatiky.
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odkaz polského divadelniho tvirce Jerzy Grotowskéhot. Rozhodl jsem se vydat po jeho
stopach a stravit rok v Polsku. Tento pobyt vyustil v pracovni staz v Teatru Wegajty, ktery je
pfimym pokracovatelem linie polského antropologického divadla. Ve Wegajty jsem se mimo
jiné setkal s pojetim, ve kterém je divadlo a hudba ,kazdodenni jogou®, tedy jakousi
soustavnou praktikou, kterd ma sviij cil sama v sobé. Vedlo mé to k pojimani divadelni
improvizace jako soustavného performativniho’ cvic¢eni, vedouciho ke spole¢nému

pfitomnému kontaktu.

KdyzZ se zamyslim, pro¢ jsem se vydal touto cestou, vedou mé ivahy az do dob, kdy jsem sam
chodil do literdrné-dramatického oboru. Nebyt toho, ziejmée bych se k divadlu viibec nehlasil
— nerozumél jsem tomu, pro¢ se lidé na jevisti tvaii, ze jsou n¢kdo jiny. Naopak mi vzdy
davalo smysl divadlo, kde herci se svym divakem komunikuji a nezastiraji, Ze jde jen
o divadlo. Tak jsem to jako maly citil ze zdznamt Cimrmanti, Horni¢ka a Wericha a na vlastni
kazi to pocitil na prvnich divadelnich ptehlidkach. Bylo to jiné divadlo neZ ptedstaveni v
kulturnim domé¢, na kterda jsme chodili se Skolou. V téchto pfedstavenich ucinkovali starsi
kluci a holky, kteti hrali o svém svéte, byli sami sebou a bylo z nich citit, Ze si stoji za tim, co
délaji. Nebyli odd¢leni divadelni rampou, hrali na dosah ruky, mnohdy v aréné a ja mél pocit,
ze promlouvaji piimo ke mné, jako by mé vyzyvali: udélej taky néco! Ne vzdy si pamatuji,
jak se ta predstaveni jmenovala a o ¢em byla, ale pamatuji si tuto pfitomnou rovinu divadelni

komunikace, ktera se odehravala fady a ted’ mezi nimi a mnou. V tu chvili to bylo dokonce

vvvvvv

4 Jerzy Grotowski (1933-1999) byl polsky divadelni tviirce, ktery svou tvorbou a vyzkumem vyrazné promeénil
podobu divadla 20. stoleti. Nejprve rezisér repertoarového divadla se postupné stal rezisérem-ucitelem
a divadelnim experimentatorem. K tomu doslo v Sedesatych letech, v dobé vrcholu prace Teatru Laboratorium.
V sedmdesatych letech Grotowski ohlasil, Zze divadlo jako takové opousti, a zacal se veénovat aktivitam
na pomezi divadla a setkdni (Paradivadlo, Divadlo zdrojii aj.). Posledni obdobi jeho prace — uméni jako
vehiculum — ptirovnava Peter Brook k praci v klastefe: stejné jako se mnisi v klasterech zabyvaji naptiklad

hrn¢itfstvim, zabyvali se zde zajemci divadlem, které v§ak nebylo uréeno divakovi. (BROOK, SaD, 1996, s. 130)

5 Privlastku performativai v souvislost s cvicenim pouzivam, nebot mam za to, Ze postihuje spojnici mezi
pojetim vychovné dramatiky a pojetim Teatru Wegajty. Pojem performance vnimam ve smyslu zkoumani
performance studies, jako uskuteciiovani urcitého jednani (PAVIS, s. 297). Spojuji jej s Grotowského pojetim:
herectvi ma povahu aktu, tedy skutku, ¢inu (herec se polsky fekne aktor, anglicky actor). Ptivlastek
performativni, jak jej vnimam, tedy spojuje riznd pojeti uméleckého vyjadiovani, zdiraznénim aspektu
uskutecnovani. Nechcei tedy timto pojmem zasahovat do zavedeného nazvoslovi vychovné dramatiky, ale spise

postihnout, co ji spojuje s pojetim Teatru Wegajty.
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pro me byla vyzvou ke stejné odvaze a uptimnosti — neschovavat se za vymluvy, za falesné
obrazy skutec¢nosti, ale mluvit sdm za sebe. Zacal jsem tedy hledat zptlisob, jak na tuto vyzvu
dat uspokojivou odpoved.

Soucasti odpovédi je i tato magisterska prace. Zajima mé zpritoméni v divadelni
improvizaci a jeho vyznam pro budovani identity jedince. Stavim na zakladech vychovné
dramatiky, ale opirdm se o zkuSenost s ptfibuznym divadelné rozvojovym pojetim Teatru
Wegajty. Budu postupovat od svych zkuSenosti, pro které pak budu hledat vysvétleni v
literatute. Nejprve nastinim svou praxi trenéra divadelnich sportl, nebot’ mezi jinymi
podobami mé praxe (literdrné-dramaticky obor, divadelni lektorstvi, rezie dospélého
amatérského souboru aj.) nejlépe charakterizuje zpritomeéni jako ptredpoklad pro vychovné
dramatické cile. Poté se zaméfim na svou vlastni psychosomatickou zkuSenost, zejména z
pfedmétl na DAMU. Tyto zkuSenosti vyrazn€ ovlivnily mou lektorskou praci, diky nim jsem
nahlédl fenomén zpritomnéni zevniti. ZkuSenost lektorskou a psychosomatickou pak
postavim do svétla stdze v Teatru Wegajty a jeho tvirciho divadelné rozvojového pojeti se
zakladem v divadelné antropologické tradici. Moje praktické zkuSenosti vznikaly soubézné s
teoretickym poznanim, proto je budu jiz ve zkuSenostni Casti dokreslovat citaty autort, se
kterymi posléze pracuji v €asti teoretické. Vedle toho se budu opirat o citace ze svych deniktl
a reflexi. Rovnéz zde zapojim vychovné dramatickou literaturou, abych své zkuSenosti
oborové zakotvil. V teoretické ¢asti pak pfedstavim psychosomatické a fenomenologické
texty (Keleman, Csikszentmihalyi, gestalt terapie, Merelau-Ponty), s cilem popsat strukturu
psychosomatického prozitku ptitomnosti, souvislost s jednanim a vyznam tohoto prozitku v
budovani identity jedince. Vedle toho postavim divadeln€ antropologickou literaturu

(Grotowski, Barba, Pilatova), kterd reprezentuje pohled z hlediska Teatru Wegajty.
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1. Popis zkusenosti

1.1.Lektorska zkuSenost

Otéazkou zpritomneéni jsem se ve své praxi zacal vaznéji zabyvat v roce 2016, kdy mi bylo
svéteno vedeni stfedoskolského improtymu Stie.L.I. (Stfedoskolska liga improvizace). V
pritb¢hu této tiileté praxe jsem si osvojoval hry a cviceni, vychéazejici z theatre games¢ a zacal
pojimat improvizaci jako metodu. Improvizace je ,,jedndani bez predem dané predlohy,
Jednani, které vznikd ted’ a tady.“ (MACHALIKOVA, MUSIL, s. 10) Zaméfoval jsem se tedy
na to, jak lze dospét ke spontannimu jednani ted’ a tady. Stfe.L.l. se zabyvala zejména
divadelnimi sporty. Hry a cviCeni theatre games jsem vSak uplatinoval 1 ve vedeni literarné-

dramatického oboru, lektorskych programt, workshopti nebo individualnich lekci.

V této kapitole pouzivam terminii metoda, metodicky postup, hra, technika a cviceni.
V praxi jsem si navykl uzivat tyto terminy urCitym zplsobem: metodé¢ rozumim jako
obecnému pojmenovani zpusobu, jak néceho dosdhnout, spiSe ve smyslu principu nez
konkrétniho postupu. Metodicky postup pak vnimam predevsim jako strukturalizaci metody z
hlediska posloupnosti cilli, fazeni technik, cvieni a her a aplikaci principu metody do praxe.
Hra je pak dobrovolna ¢innost, jeZ ma svijj Gcel sama v sobé. (HUIZINGA, s. 33) To vSak ve
vychovné dramatice neni cela pravda, nebot’ ucitel vi 1 o jinych cilech, které hra mize mit
(socialni, osobnostni i dramatické) a s tim védomim hru zatazuje do metodického postupu.”
Technika je pak podle Valenty konkrétni operacionalizace metody, tak jak je provadéna v
ramci hodiny. Mtzeme ji vnimat podobné¢ jako cviceni, s tim rozdilem, ze cviceni vede k
zafixovani néjaké dovednosti. (srov. s VALENTA, 2008, s. 47-49) Cviceni bylo hlavnim
pojmem oné kazdodenni performativni jogy Teatru Wegajty. V navaznosti na tuto zkusenost a

na pojeti Stanley Kelemana (viz kapitola Struktura a tvar) pro mé cviceni spise nez k fixovani

6 Theatre games mizeme prelozit jako dramatické hry, improvizace pro divadlo, herecké hry apod. (VALENTA,
2008, s.33). Jana Machalikova v navaznosti na theatre games pouziva oznaceni improvizacni hry s pravidly. Lze
je téz opsat Sir§im vyrazem divadelni sporty, coz je vyraz, ktery s ohledem na povahu mé praxe budu pouzivat.
Jedné se o proud improvizacnich her a cviceni, vychézejicich zejména z prace Violy Spolin, Keitha Johnstona
nebo Paula Sillse. V Ceském prostiedi se jimy zabyva zejména sdruzeni Improliga, které mimo jiné sdruzuje

improvizacni tymy, které se zaméfuji na improzapasy.

7 “Geoff Gillham trefn€ podotyka, ze v piibézich Skolnich dramat jde vzdy o dvé hry: hru pro déti a hru pro
uditele.” (CLARK, s.24)
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dovednosti, vede k postupnému pietvafeni struktur zkuSenosti, proZivani a jedndni v

souvislosti s télesnymi strukturami.

Rovnéz se zde dotknu rozdilu mezi herectvim a hracstvim. Dle Machkové (2007, s.
168) je dospélé herectvi charakterizovano vyspé€lou vngj$i 1 vnitini technikou, kterou si dité
neni z hlediska vyvojové psychologie schopno osvojit az do obdobi dospivani. Tehdy je
vhodné pouzit spiSe oznaceni hracstvi, které vychazi z ptredpokladu, ze détské scénické
jednani by mélo byt zaloZeno na jeho piirozené schopnosti spontanniho ludického chovani. Ja
budu pfi popisu svych aktivit obecné pouzivat oznaceni hrac, nebot’ forma improvizovaného
divadla je sama o sobé& hrou.® Z hlediska ivah o performativnim a antropologickém divadle se
ostatné miizeme zamyslet nad tim, zda performerstvi jako takové nema spise blize k hracstvi

nez k herectvi.

1.1.1.Pfitomnost v divacké zkuSenosti
Rizni divadelni tvirci pristupuji k divadelnimu tady a ted’ rizné. Nékteti usiluji o to, aby se
divék co nejvice ponofil do fikce a zapomnél, Ze sedi v divadle. Jini se to divdkovi naopak
snazi pfipominat a poukazovat na to, ze se nejedna o nic jiného nez o divadlo.® Prvni moznost
zpritomnuje n¢€jaké tady a ted’ odjinud, zatimco druha jesté vice zpritomnuje aktudlni tady
a ted’. Jana Pilatova jednou popisovala zazitek, ktery charakterizuje tento rozdil. Ve ¢tyfech
letech byla na Cyranovi a doSlo tam k havarii: v pribéhu predstaveni spadla soucast
scénografie, muselo se zhasnout a pierusit predstaveni.
A ja si Fikala: ,, No, to je bdjecny, ted uz to vsichni védi, Ze to neni

doopravdy.“ Ale oni za chvili rozsvitili, balkon byl na misté a

8 Teatrologicky slovnik rozliSuje mezi divadlem dramaturgickym a performativnim, a to na zakladé otazky, kde
se odehrava ona hra s divakem. ,, Uplatnéni hry v divadle dava rozliSovat mezi divadlem dramaturgickym (...) a
divadlem performativnim, ludickym, které ma primo formu hry, takze text zde nehlida hranice své literdarni a

dramaturgické interpretace. (PAVLOVSKY, s. 116.)

9 V dgjinach divadla se rozliSuje divadlo zalozené na iluzi (PAVIS, s. 194) a divadlo anti-iluzivni, nebo také
antidivadlo. (PAVIS, s. 30) Napftiklad Richard Wagner usiloval o to, aby se divak co nejvice ponofil do iluze
predstavovaného svéta. Kostymy a scénografie musely co nejvice odpovidat realité, vyuzival riznych
technologii pro co nejvétsi redlnost scény. Zakazoval hudebnikim ladit nastroje v orchestfisti a neschvaloval
potlesk v prub&hu pfedstaveni. Tyto projevy vnimal jako nezddouci — pfipominaji divakovi, ze sedi v divadelnim
séle a sleduje divadlo. (BROCKETT, s. 630) Oproti tomu napiiklad Bertold Brecht se efektem zcizeni (PAVIS, s.
430) snazil divakovi pfipomenout pravé tuto skuteénost a poukdzat na to, Ze divaci spoluprozivaji fikci.
A Augusto Boalo uz divaky piimo vyzival, aby se sami zapojili do déni a uéili se tak jednat. (PILATOVA, 2009,
s. 366).
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délalo se, zZe se nic nestalo. A to mné zustalo v hlavé — jak je toto
mozny! Zkratka jsem touzila po divadle, kde to, co se stane, se

opravdu stane! Bere se to v potaz. (Mlada na maly, s.14)

Ptipravené tady a ted, tedy fikce Cyranova piib&hu, narazilo na skute¢né tady a ted. Tato
zkusenost potvrzuje i mou divackou zkuSenost, ze pti sledovani divadelniho ptedstaveni
vnimadm vzdy dvé zdkladni slozky ptedstaveni: slozku pripravenou a slozku plynouci,
promeénlivou. V bézném interpretacnim divadle je touto ptfipravenou slozkou sama inscenace:
tedy jakési idea konceptu sestdvajiciho se z dramaturgie, reSerSe, scénare, divadelnich
prostiedki, inscena¢niho klice, ale i scénografie apod. Slozku plynouci si pojmenovavam jako
pritomné deni — tedy samotny prib¢h predstaveni, ve kterém se koncept inscenace skrze herce
predstavuje divakiim. U rtznych tvlirch opét nachdzim riizné ptistupy: u jednéch sleduji, Ze
predstaveni je prezentaci konceptu skrze divadelni déni, u druhych, Ze hlavni je praveé
divadelni déni, kterému koncept pouze slouzi. Nositelem pritomného jevistniho deéni je
predevsim Clovek, ktery stoji na jevisti — tedy herec nebo hrac. Ve zpusobu jeho scénického
byti pak rozpoznadvam, jaky je vztah mezi konceptem a dénim. Je ukolem hrace naplnit

koncept role nebo projevit sdm sebe?10

Vratme se ke zkuSenosti z divadelnich pifehlidek. Amatérské divadlo byvéa oproti
profesiondlnimu mnohem méné vyrazové vyhranéné. Mnohdy nemizeme piesné fici, zda je
zpusob prace s konceptem a divadelnim dénim zamérny, nebo ne. Prostiedky byvaji omezené,
a tak se tvirci na-piiklad snazi hrat iluzivni divadlo, s davérou ze divak uvéti, ze ikeacky
stolecek je konferencnim stolem v kancelafi bussinesmana.

Kdyz je mym tkolem k pfedstaveni néco fici, vétSinou hleddm ptfipominky nékde
na Skale mezi iluzivnosti, antiiluzivnosti, konceptem a dénim. MlzZe se stat, ze koncept spise
piekazi divadelnimu déni, nez ze by ho rozvijel — fikame pak, Ze to ,,Susti papirem*.! Rezijni
zamér naptiklad ptredpoklada, ze z chlapce, ktery hraje tfidniho nésilnika, pijde strach. My
vSak vidime pfedevsim, ze se stydi a nevi si s roli rady. Pfitomné plisobeni ¢lovéka na jevisti

odkryva rozpor mezi konceptem a dénim. Hra¢ se snazi vyjadfovat napiiklad vztek, ale my

10 Tuto otazku rozpracovava Andreas Kotte a stavi se na stranu fyzické pritomnosti herce. S protindzorem mu
odpovida Jaroslav Vostry (DISK, 2010).

11 Srovnej s: ,,Stoleti reziséra ukdazalo disledky viry v zavazné naziraci, i interpretacni systémy a disledky

pitehlifeni rozporu vize s realizaci (...)“ (PILATOVA, 2009, s. 384, podtrhla autorka)
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vidime hréace, ktery se snazi vyjadiovat vztek a pfitom vyjadiuje: ,,stydim se®, ,jsem tu,
protoze to pan ucitel chtél®, ,,podivejte, jak jsem Sikovny* nebo mnohdy v ptipadé dospélych,
»podivejte, jak madm vypracovanou hereckou techniku®. Vidime tak, ze hra¢ neni na jevisti
sam za sebe, Ze neni v jednoté zdmér a jeho pritomné plisobeni.

Za nejdivadelnéjsi a nejsilngjsi divacké zazitky naopak povazuji pravé ty, kde mezi
konceptem a denim neni Zadna viditelnd distance, jako by oboji vyristalo organicky samo ze
sebe. Hraci na jevisti jsou zcela ztotoznéni s tim, co d€laji, az nam piijde nemozné, ze je
ptitomné déni pfipraveno n¢jakym konceptem. Jako by si pfitomné byti hract samo vytvaielo
sviyj koncept. Na zakladé této divacké zkuSenosti jsem se pfi tvorbé predstaveni vzdy snazil,
aby podoba vysledného produktu vychazela z pfitomného déni v improvizacich. Optimalni
zpusob takové prace jsem hledal a hledam. Jak dosédhnout toho, aby divadelni predstaveni
bylo ostrovem pritomnosti, aby se v ném ukazoval samotny zivot? (HAVELKA, s. 98) Tento
cil nevnimam pouze jako divadelné esteticky, ale pfredevsim jako osobnostné socidlni, nebot’

pravé v pritomné komunikaci hraci a divakt vidim rozvojovy potencial divadla.

1.1.2.Improvizace jako divadelni forma

Zivot se nemusi vysvétlovat, ale vyvolavat, iikal Grotowski.

(PILATOVA in ROSTAIN, s. 106)

Sviij ukol v inscenacnim procesu jsem tak zacal vnimat pfedevsim v davani impulzd, které
vyvolaji spontanni a tvofivé jednani zakl. Dramaturgickd a reZijni prace, tedy vybér vhodné
piedlohy nebo tvorba autorského scénaie piichazi az poté, co se podafi spontanni tvorbou
dospét k nécemu skutecnému. Tedy k tématu, kterému néjak vSichni rozumime a je pro nas
zivé. DalSi moZznosti je hledat takovou formu piedstaveni, kterd koncept nevytvaii, ale
zachycuje divadelni déni samo o sob¢. Takovou formou muze byt pravé divadelni
improvizace ve formé divadelnich sportii.

V pribéhu vedeni improvizaéni skupiny jsem zjistil, ze tato prace neni o nic
jednodussi nez tvorba divadelniho tvaru. Naopak je v néfem mnohem naroénéjsi
a odpovédnéjsi, nebot’ pfipravend slozka divadla v improvizaci nemizi, jen se piesouva
do dovednosti hrace: , Nejvétsim nepritelem improvizdtora je
nepripravenost.“ (MACHALIKOVA, MUSIL, s. 12) Hra¢ se nepiipravuje tak, Ze by si
doptedu vymyslel konkrétni scénéte, ale pripravuje si svou dovednost jednat bez ptipravy. Na

improtréninzich se pracuje zejména na kompetencich koncentrace, kooperace, kreativity a
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komunikace a na uméni prijimat nabidky, tedy neodmitat napady ostatnich, ale konstruktivné

je rozvijet.

Improtym Stie.L.I., byl prvnim ¢eskym stfedoSkolskym tymem. Jana Machalikova,
ktera jej v roce 2002 zalozila, zlstdvala po celou dobu jeho garantkou, a tak jsem mél
moznost s ni konzultovat, zvat ji na tréningy a inspirovat se jejim zpusobem prace.
Machalikovéd se dlouhodobé zabyva pouzitim formdtu divadelnich sporti ve vychovné
dramatické praci. Doklada, Ze se jedna o velmi vhodnou formu pro naplnéni osobnostné-
socidlnich kompetenci zadka stiedni Skoly.12 Snazi se rovnéz rozbijet piedsudek, ze divadelni
sporty jsou pouze povrchni divadelni forma, inklinujici k bulvarnosti. Hraci sice improvizuji
piibehy, které byvaji sami o sob¢ prostinké, to, co vSak chybi v roviné¢ dramaturgické, miize
doplnit rovina pfitomného byti hraca, sila jejich vyrazu a kvalita spoluprace. Ptitomné déni je
zde samo tématem. Divak neproziva téma piibc¢hu, ale téma hrace: lehkost jeho hry, pfijaté
a nepiijaté nabidky, vztahy mezi hrac¢i, spontaneitu a predevsim riziko, do kterého hrac
vstupuje. Format divadelnich sportii je nastaven tak, aby hraci méli dostatek mantinelti
a zaroven svobody pro spontanni divadelni tvorbu a aby k nim byli divaci vstficni. Soupefeni
tyml v improzapasech je pouhd hra pro divaka — podstata divadelnich sport si zada, aby
hraci obou tymi spolupracovali. SoutéZivost nebo s6lovani by mohly byt klasifikovany jako
faul. Pfedpokladem tohoto typu improvizace jsou tedy jasn¢ urcend pravidla. Hra¢ ma
relativné mnoho voditek — pravidla jednotlivych improvizacnich kategorii, obecné zasady
divadelnich sporti, téma a prostfedi, ktera zadali divaci, a miize se spolehnout
1 na rozhodc¢iho. Rozhod¢i (vétSinou to byva pedagog nebo trenér) po celou dobu kontroluje
improvizaci a vstupuje do ni skrze piskani fauld. Tim pomdha improvizatorim svym
pohledem zvenc¢i a zasahuje, kdyZ se improvizace nedafi. Navenek ma pusobit arogantné

a prisng, ale to proto, aby na sebe strhaval nesympatie divaki.

Vsechna tato pravidla nahrazuji to, co jsem v rovin¢ interpretacniho divadla nazval
konceptem. Pro cil vyvolavat spontanni pfitomné jedndni je tento koncept vhodny, nebot’ ma
podobu formdatu: vymezuje pouze mantinely, v jejichz rdmci se mize dit cokoliv. Jde tedy
o priklad konceptu nastavené¢ho tak, aby ptfitomné déni podporoval a nepiekazel mu.

Nebezpeci, ze koncept bude bréanit pfitomnému déni, vSak nemizi, jen se pfesouva na pole

12 Machalikova a Musil (s.16-20) stavi stfedoSkolskou improvizaci do svétla téchto klicovych kompetenci: 1.
klicova kompetence k uceni, 2. k feSeni problémi, 3. komunikativni, 4. socialni a personalni, 5. ob¢anska, 6. k

podnikavosti
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hrac¢ské dovednosti. Kazdy médme svou pfedstavu o tom, jaci bychom chtéli byt, a tato
piedstava v pfitomném okamziku mlze narazet na to, jaci skutec¢n¢ jsme.

I v improvizaci mizeme byt svédky hracstvi, ve kterém je v rozporu zdmér a piitomné
byti. I improvizator mize nevédomé vyjadiovat: ,,podivejte, jak jsem vtipny,” nebo naopak:

'GC

»ted jsem to zkazil, prosim nedivejte se na mé!* a nestat si tak za svou pfitomnosti, tedy byt
v rozporu sam se sebou. Improvizator tak zakousi rozpor mezi konceptem a dénim nikoliv
ve vztahu uclitel-zék, ale na poli vlastniho védomi. Tim je otevien nelehky, ale dle mého
nazoru nezbytny proces sebeuvédomeéni, ve kterém zak prebird zodpovédnost za své vlastni

prozivani a za svou vlastni pfitomnost. Pedagog musi byt o to vice zodpovédny za to, aby zak

nezustal s timto rozporem sam.

Za velkou vyhodu divadelnich sportli povazuji, Ze nabizi prostfedky, jak se témito
tématy, které jiz spadaji do osobnostné-socialni roviny, zabyvat citlivé. Pfevedeni sportovniho
ducha do terminologie rozvojového divadla se ve vysledku ukazuje jako velmi vhodné. Dava
nastroj, jak hovofit o osobnich tématech vécné. Pokud se hra¢ pfedvadi, je mozné na to
poukdzat vyhlaSenim faulu. Ten vychazi z pravidel, jez vSichni improvizatofi znaji.
Pfipominka tak neni osobni, ale dovolava se objektivnich pravidel. Na druhou stranu, pokud
si hrd¢ v improvizaci neveéfi a nedafi se mu, je mozné vyzdvihnout roli spoluprace
a kolektivniho ducha a hledat zptisoby, jak miize skupina pomoci jednotlivci.

Sportovni duch objektivizuje osobnostné-socidlni kompetence a uci tak hrace vécnému
pojmenovavani svych problému a spolu s tim je vede k postupnému ptevzeti zodpoveédnosti
za svlj vyvoj. Pojmenovéni formou faulu je vyhodné v samotné hie (at’ uz na tréningu nebo
pred divaky) — je rychlé, neosobni, hra tak miiZze pokracovat dal a hra¢ danou pfipominku
muze rovnou integrovat. Pfirozené, Ze v reflexich je dle potfeby mozné tato témata znovu
otevfit a pojmenovat: cilem neni zatajovat hra¢lim, ze se skrze improvizaci odhaluji jejich
osobni témata, ale najit zplisob, jak pro to vybudovat optimalni a bezpecné prostredi.

Pilatova mluvi o divadle, kde ,,t0, co se stane, se opravdu stane‘ a takové divadlo
nachazi u Grotowského, ktery ,, bral divadlo jako jesté skutecnéjsi nez Zivot.“ (Amatérska
scéna) Narazi tim na to, ze ve dvacatém stoleti vznikd pojeti divadla, ve kterém vstupuje
do hry moznost, Ze ono divadelni déni, ona spoluzakou$ena pritomnost je minéna vazné. Ze
pfitomnost herce na jeviSti neni jen pfitomnosti propijcenou divadelni postave, ale Ze se jedna
skutecné o osobni pfitomnost onoho cloveka, ktery z jevisté promlouva a skrze néj k nam

promlouva lidstvi jako takové. Divadlo pak neni ani tak umelecka forma, jako antropologicky
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experiment.!3 Pilatova (2009, s. 383) pak spojuje tuto novou perspektivu divadla s divadlem
antropologickym!4 a rovnéz se tretim divadlem.!5 Jinde sice poznamenava, Ze improvizaci
v tomto silném smyslu, kdy je paralelou k nasemu zivotu, si pleteme se zdpasem v Improlize
(PILATOVA in ROSTAIN, 5.127), moje zkusenost zde vak styéné plochy piece jen nachézi:
lidské byti tady a ted, coby otazku samotného lidstvi, mizeme zkoumat i1 skrze format
divadelnich sportii, jenZ ma estetikou blizko k lidem stfedoskolského véku. Povazuji to za

dobry vstup do svéta sebeobjevovani a sebeprojevovani, uz jen proto, ze byva radostny.

1.1.3.Télovost

Spole¢né s Janou Machalikovou jsem se snazil zalozit improvizaci na télovém prozitku.
Naptiklad v cviceni Jsem a beru Zaci nabihaji do spolecného Zivého obrazu a kazdy sam
za sebe pojmenovava, ¢im je. Vzdy jeden v tomto obrazu zlstava a jeho ukolem je znovu
pojmenovat, ¢im je — postoj zlstava stejny, ale pojmenovani se méni. Zvlasté v zacatcich se

¢

déje, ze hra¢ nabéhne do obrazu se slovy: ,Jsem sloup,“ a postavi se zcela neutrdlné,
bez kontaktu se svym télem. Je pro n& poté problematické vymyslet nové pojmenovani,
protoze neutralni postoj mnoho napadii neevokuje. Oproti tomu, ¢im vice télové zapojeny
postoj je, tim vice napadi pfinasi. Pfedstupném tohoto cviceni mize byt chozeni po prostoru,
kdy se vzdy na tlesknuti zaci postavi do sochy a pojmenuji, ¢im jsou. Setkal jsem se s tim, ze
je cviceni zadavano zplisobem: ,,zastavte se, pak se zamyslete a pak sochu ud¢lejte.” My jsme
na to $li opacné — nejprve néjakym zpiisobem motivovat hrace, aby se po prostoru pohybovali

nohou...*), a teprve potom hrace zastavit. Pojmenovani c¢im jsem, pak musi vychéazet z

pozice, ve které se hra¢ nachdzi v okamziku zastaveni.

13 Divadlo jako antropologicky experiment (HY VNAR, DISK 2008)

14 Antropologické divadlo je dle Pavise (s. 31) ,,jisty inscenacni trend, ktery se snazi zkoumat lidskou bytost z
hlediska jejich vztaht k piirod¢ a kultufe, rozsifuje evropské chapani divadla o spektakularna a kulturni praxi
(kulturni performance) a vysvétluje je pomoci etnoscénologického ptistupu. Do tohoto antropologického proudu
patii Grotowského Divadlo zdroji, Barbova divadelni antropologie Schechnerovy inscenace (Dionysos 69),

ritualy ¢i akce skupin jako Fura dels Baus nebo Brith Gof. “

15 Treti divadlo je pojem Eugenia Barby, oznacujici jisté duchovni spolecenstvi lidi na divadelni perfiferii, ktefi
podobné vnimaji a tvoii divadlo. Je to spole¢ny jmenovatel skupin, které vidi v divadle smysl, zptisob jak zit,
divadlo je pro né prostiedkem objevovani vlastni piitomnosti. (PILATOVA, 2009, s. 217 aZ s. 219) ,, Bud-anebo
neni piece 7adna volba, to je ultimatum.” (PILATOVA, 2009, s. 219) Tieti divadlo je tedy tato vzdy piitomna
tfeti moznost, vykroc¢eni nad dualismus. Pfikladem divadla na které se takova charakteristika vztahuje je pro mé

Teatr Wegajty.
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Cilem tohoto zpusobu je probudit télovost hracii, nebot pravé ta se ukdzala byt
nejvetsSim zdrojem spontaneity. SkuteCné a pritomné napady zacinaji hraCim ptichazet teprve
az v realném prostoru a Case, kdyz do hry zapojuji i své télo. Hypotetické napady, vymyslené
,0d stolu“ nemaji takovou oporu v pfitomné situaci. Stavaji se mnohdy konceptem, ktery
spise prekazi déni, protoze nevyplyva z pritomnosti. Proto jsem cviceni Jsem a beru zadaval
tak, aby hraci co nejvice pozor-nosti piesunuli do svého télesného vyrazu. Nejprve se hraci
mohou pojmenovat jakkoliv (,JJsem ucitel.”) potom vzdy s pfidavnym jménem (,Jsem
naStvany ucitel.), potom s co nejvetsim mnoz-stvim informaci (,,JJsem naStvany ucitel
matematiky, kterého Stvou Zaci, protoze umi matematiku daleko 1épe nez on.”) a potom zase
jednim slovem (,JJsem ucitel.), ale s tim, ze vSechny tyto in-formace by m¢l hrac ,.dat
do téla*. Pokud je hracovo gesto skute¢né télové, moznd z n¢j nepozname, jestli je
zobrazovany ucitel matikai nebo CeStinaf, nerozezname ani presny divod jeho naStvani, gesto
se ale stane mnohem siln¢jSim impulzem pro spoluhrace, ktery mé na prvniho hrace
zareagovat. Cilem je, aby hraci nereagovali pouze na informaci ,,jsem ucitel”, protoze tak
odpovi zase jen informaci. Hra¢i maji reagovat na télesné napéti, emoci, fyzicky pocit. Tim
jejich improvizace ziskavad rozmér jedndni a vychdzi také ze skuteCné pfitomnosti —
improvizované jednani ziskava vnitini logiku, kterd neni vyfabulovana, ale prozita.

Tento aspekt improvizace, ktery razi Jana Machalikova, jsem si spojil se zkuSenosti ze
se-tkani s Eugeniem Barbou!6, které probéhlo na DAMU v kvétnu roku 2017. Zapsal jsem si

moment, ve kterém rozebiral téma impulzu:

Pak si Barba vybral dobrovolnika (...) Potom Barba néco rikal,
dobrovolnik postaval vedle néj, a Barba mu z niceho nic vlepil
facku. Hned jak se mu omluvil, naznacil druhou facku, kterou uz
ale jen predstiral. Dobrovolnik okamzité zareagoval a uhnul. A tu
Barba zvolal: to je organicky impulz! Toto je zaklad improvizace!

(Denik, 7. 2017)
Za timto ucelem jsme v tréninzich improvizace vénovali mnoho ¢asu hram a cvicenim,
zaméfenym na okamzikou télesnou reakci. Vybiral jsem cilen¢ zejména takové aktivity, které

vytvareji situace, kdy neni ¢as na ptemysleni, ale je potieba jednat rychle: rychle zménit smér

16 Eugenio Barba (1936) Puvodem Ital, ktery se na zacatku Sedesatych let stal prvnim staZistou Grotowského
a zahy také jeho uzkym spolupracovnikem. Sam posléze zalozil divadelni laboratof a na zakladé spoluprace
s Grotowskym a svych vlastnich cest mimo Evropu vytvofil specifické pojeti divadelni antropologie, jehoz

hlavni instituce je ISTA — Mezindrodni skola divadelni antropologie.
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chiize, rychle ptedat impulz, rychle ukézat ur€itym smérem — tak aby ucastnici zazivali pocit,
ze si jejich télo poradi 1 bez premysleni. Pfirozené jsem nechtél hrace fackovat, tak jako
Barba, namisto toho jsem se ale snazil vytvofit takové podminky hry, aby se tGcastnici citili
stale pfekvapovani, fyzicky pozorni a aktivni. Pro stfedoSkolaky to byla zdbavna vyzva, byt
se ukazalo, ze ne vzdy se povede timto zptisobem tcastniky aktivizovat. V. momentech, kdy je
skupinova energie na nizké rovni, hrozi, ze onen impulz vyzni do prazdna a je tedy lepsi
postupovat pozvolna. Rovnéz hrozi nebezpeci, ze neni-li vybudované dostateéné bezpecné
a oteviené prostredi, miize se ucastnik zablokovat.

Z pocatku jsem zatazoval i1 vylozené fyzickd cviceni (béh, shyby, protahovani), aby si
zéaci vibec uvédomili, ze n¢jaké télo maji. Postupné mi vSak doslo, ze mechanicka cviceni
sice aktivizuji dech a rozproudi krev, ale spiSe nez probudit télo, je zapotiebi probudit
vnimani. Rozcvicky na naSich tréninzich byly tedy vzdy fyzické, ale uz rovnou spojeny
s predstavou, jejimz cilem bylo aktivizovat vnimani, napft. ,,pfedstavte si, ze vase prava ruka
si zacala zit vlastnim Zivotem a hybe se zcela nezavisle na vasi vili — nechte ji se hybat
a nespoustéjte z ni o¢i.“ Toto zadani ma vést jednak ke spontaneité (ruka se hybe sama
od sebe), jednak k protazeni, ale predevSim k zapojeni vnimani — pokud by se technika
zadavala bez darazu na zrak, nemuselo by dojit ke koncentraci a uvédoméni — pro potiebu
improvizace v pfitomném okamziku by to pak ztratilo smysl. Role vnimani ve zpfitomnéni se
tak ukézala jako zasadni. I z vlastni hra¢ské zkuSenosti jsem dospél k tomu, Ze nejprve je

zapotiebi zabyvat se koncentraci.

1.1.4.Struktura zkusenosti
Uméni soustiedéni se musi ucit. (MARTINKOVA, s. 109)

V urcité fazi své praxe jsem si polozil otazku: co vSechno se podili na tom, ze jsme
v pritomnosti? DoSel jsem k tomu, Ze pfitomnost se skladd z raznych vjemii (zrakovych,
sluchovych, vnitiné hmatovych...). Zacal jsem tedy uvazovat v tom smyslu, ze aby ¢lovék
mohl v pfitomnosti jednat, mél by nejprve trénovat vnimani. Pfedpokladal jsem, Ze pokud
bude hra¢ rozvijet vnimani, musi nutné dojit k pfitomné&jSimu prozitku. Z téchto tvah ¢erpam
dodnes, se svymi tehdejSimi zavéry se vSak uz neztotoznuji: vnimani a jednani se neosvédcilo
oddélovat, stejn¢ jako se nevyplatilo uvazovat tak, 1ze rozvijet konkrétni dovednost oddélené

od ostatnich.
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Tréningy improtymu mély z pocatku svou témét neménnou strukturu: Na zacatku byla
rozcvicka, vétSinou pohybového charakteru, ale propojena s vnimanim, tak jak jsem to popsal
v minulé kapitole. Poté nésledovala cvi¢eni zaméfend na spolupraci. I tato cviceni byvala
zamétend na pohyb a spocivala vétSinou v riiznych zptisobech pfedavani impulzu, spolecném
vedeni apod. Z nich pak vyplynula i cvi¢eni souvisejici s verbalni improvizaci. Teprve
v druhé poloviné hodiny jsme se poustéli do plnych improvizaci. Postupoval jsem podle
metodiky Jany Machalikové a Romana Musila, ktefi tfidi hry a cvifeni na zéklad¢ Ctyt
oblasti: koncentrace, kooperace, kreativita a komunikace. (MACHALIKOVA, MUSIL, s.
21) Tato ,,4K* jsou podle autorti pfedpokladem improvizace, zérovenn by vyu€ovaci hodina
méla postupovat vzdy v tomto pofadi — nejprve je tieba dosahnout skupinové koncentrace,
poté se naladit na spolupraci, teprve poté péstovat kreativitu a tim dojit ke komunikaci. Toto
potadi plati 1 v rdmci kurikula celého roku. Jana Machalikovd béhem volitelného pfedmétu
Divadelni sporty a improvizace popisovala, ze prvni hodiny se s novou skupinou zabyva
pouze budovanim spole¢né koncentrace a teprve potom postupuje dal k praci na skupinové
spolupraci. I kdyz se se skupinou v prabéhu roku dostane k plnym improvizacim, v ramci

hodiny vzdy za¢ind navozenim koncentrace, kooperace a kreativity.

Tento postup jsem tedy vt&lil i do struktury svych lekci. Casem jsem jej vsak prestal
povazovat za jediny mozny. Zaci mi davali najevo, Ze se cht&ji vice vénovat plnym
improvizacim namisto cvi¢eni. Zkusil jsem jim tedy vyjit vstfic: po kratké rozcvicce jsme
rovnou zacali improvizovat ve hie, pfi které hraci hledaji momenty, kdy se v emoci podivaji
na sebe a poté do publika.!” Hra¢lim se v improvizaci nedafilo tyto momenty nachazet, a tak
jsme se vratili o krok zpatky ke hie Jsem a beru, kterou jsme pojali jako cviceni, se zadanim
,»azZ bude zivy obraz kompletni, podivejte se na sebe, a pak do publika.” Cviceni tak bylo

motivovano konkrétni potfebou a davalo hra¢im smysl.

Diky tomu mi dosla mozné samoziejma véc, na kterou se ale lehce zapomene, kdyZ se
lektor slepé vyda cestou néjaké metodiky. Hra¢ se koncentruje, kooperuje, tvoii a komunikuje
v kazdém momenté¢ nardz. Neni tedy nutné koncentrovat se jen zaméfenim na vnimdni, je
rovn€z mozné zacit rovnou jednat a tim se koncetrovat. Podobn¢ jsem to posléze mél moznost
zazit v Teatru Wegajty.

Postup ,, 4K vSak povazuji za velice cenné voditko. Vyplyva z n¢j dulezita zésada

tykajici se pfitomného vnimani a jednani: kreativita neni zalozena na mysleni, ale na vnimani.

17 Jedna se o obdobu kategorie Duet, kterou jsme ale rozvinuly do plné improvizace.
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Onen postup tak ma svou logiku, kterd je inspirativni: snazime se docilit, aby hra¢ zamétoval
svou pozornost na vjemy, nikoli na myslenky. Mizeme tak dosahnout toho, Ze hra¢ bude i
svou kooperaci s ostatnimi zaklddat na vnimani a ne na svych predpokladech. Nalazuje se na
spole¢né vnimani a objevuje tak spole¢nou piitomnost — tedy néco, co vSichni vnimame stejné
a mizeme se na tom shodnout jako na skutecném. Na zakladé tohoto spolecného vnimani
pritomnosti pak vznikaji napady, které jsou pro tuto pfitomnost adekvatni — nejedna se ani tak
o napady, jako spiSe o pojmenovani spoleénych vjemi. To pak implikuje komunikaci
zaloZenou na, v tomto smyslu, skute¢nych zakladech, nikoliv na konstruktech mysleni.

Postup od koncentrace ke komunikaci jsem tak neopustil, ale uvédomil jsem si, Ze se
nevyplati vnimani a jednani v ocich hracu rozdélovat. V zacatcich svého lektorstvi jsem
napiiklad kladl diraz na to, aby vSichni dobie rozuméli tomu, pro¢ postupujeme tak, jak
postupujeme. M¢l jsem za to, ze pokud hrac¢i budou dobife rozumét metod¢ improvizace,
budou se tak ucit ucit. Vlastn¢ jsem se nesnazil vychovavat improvizatory, ale budouci
trenéry, ktefi se, stejné jako ja, maji snazit porozumét principu. Nyni vidim, Ze to byla chyba,
byt ne fatidlni — myslim, Ze v urcité fazi by kazdy ucenn mél zacit premyslet i jako ucitel.
Narazel jsem vsak na to, ze hraci pristupovali k sebepoznani racionalné, coz bylo na ukor
spontaneity a radosti ze hry.

Osvédcilo se mi postupovat sice s védomim struktury prozivani pfitomnosti, ale
ve vedeni lekce postupovat intuitivne, radéji pfili§ nevysvétlovat a davat spise impulzy.
Sebeuvédoméni nemusi nutné znamenat racionalni pochopeni vlastnich psychickych funkei,
takto se z n¢) muze stat téz sebepozorovani a sebehodnoceni. Poznavat je mozné jak
raciondln¢ — tedy v kritické distanci od predmétu zkoumadni; tak zakouSenim — tedy
navazanim zivého vztahu s tim, co poznavam.!8 Jsem-li pfedmétem svého zkoumani ja sam,
vystavuji se nebezpeci, ze zlstanu v distanci sdm od sebe, a miize se tak stat, ze namisto

spontaneity budu péstovat svlij faleSny sebeobraz.

1.1.5.Shrnuti

Snazim se skrze divadelni sporty ptfivadét zaky k pfitomnému sebeuvédomeéni, to znamena,
nestavét divadelni praci a identitu na hypotetickych konstruktech, na tom co nam ptipada
chytré nebo vhodné, ale na télovém, pfitomném byti. Za nejpodstatnéjsi povazuji pfekondni

rozporu mezi zamySlenym bytim a skute¢nym bytim. Tento rozpor se na jevisti zietelné

18 Toto téma jsem se jiz zpracoval v bakalarské praci Pravda a divadio (s. 48).
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odkryva a v zivot¢ ma podobu pretvarovani, predstirini a sebescénovéani, bez opory
ve ,,skutecné skuteCnosti,” (srovnej s VALENTA, 2011, s. 34). Clovék tak miZe snadno ztratit
kontakt se svym skutecnym ja. Proto se snazim u hract péstovat sebeuvédoméni, které se
opira o télovy prozitek a vést je k tomu, aby na takovém zdkladu stavéli svou komunikaci —
na jevisti stejné jako v zivote.

Divadelni sporty shledavam jako format, ktery umoznuje prezentovat piitomné déni
a je vhodny pro stfedoSkolaky — dédva jim mantinely, o které se mohou opfit, ale zadroven jim
dovoluje se svobodné sebepoznavat a osvédCovat v situaci divadelni komunikace.

Jedna se o pfiistup, jehoz princip spojuji s piistupem antropologického divadla: herec
nezptitomituje néjakou fikci, ale jesté vice zptitomiuje aktudlni pfitomnost. Takovy pfistup
k rolové hie neni pro teorii vychovné dramatiky zcela typicky. Machkova (2018, s. 125)
vyklada rolovou hru spise na zaklad¢ systémti, které vnimaji divadlo jako prezentovani fikce.
Herec a jeho prostfednictvim i cely divadelni prostor se proménuji v néco, co ve skute¢nosti
nejsou. (tamtéZ) Tento pfistup povazuji za typicky pro teoretické pojeti rolové hry ve
vychovné dramatice!® a souznim 1 s jeho béznou argumentaci — fikce vytvaii bezpecny ramec
pro osobnostné socialni projev hrace, jednani ve hie neni realitou a dava tak hra¢i moznost
jasné oddélit, kde kon¢i realita a za¢ind fikce. Na druhou stranu mam za to, Ze takovy
argument vystihuje hracskou piitomnost z hlediska bezprostiedniho prozitku hrace jen
casteCné. Je ziejmé, Ze 1 v takto nastaveném teoretickém ramci hra¢ nakladd s vlastnim
prozivanim, s vlastni t€lesnosti a s vlastni pfitomnosti. Tento aspekt je navic zdiraznén oproti
tradicnim formam divadla uz jen tim, Ze vychovnd dramatika ma své ,,mimoestetické,
nedivadleni kofeny, ¢imz dle Cisafe (s. 13) pfirozené inklinuje k performerstvi.20 Cilem
rolové hry ve vychovné dramatice je tedy tak ¢i tak védomé Cerpat z osobnostnich a tedy

velmi realnych a ne-fikénich témat hrace.2! V tomto ohledu je dle mého nazoru nas obor blizsi

19 Namatkou: (1) ,, Fiktivai svét je vniman aktivné — zpiitomnénim tohoto svéta je dana moznost vstoupit do néj
v roviné hry, takto v ném byt, konat a jednat, a to pravé diky rolové hie.“ (MARUSAK, 2008, s. 10, podtrhl
autor citatu) (2) Clark, Dobson, Goode a Neelands (s. 25) operuji s terminem virtudlni pritomnost, do které hraci
vstupuji v realné pritomnosti. Dokladaji to obdobnym pojetim Gavina Boltona, ktery vidi vyznam dramatu
v koexistenci pritomnosti skuteéné a metaforické. ,, Skutecnou pritomnost predstavuje dité vytvarejici drama
o piratech, metaforickou pritomnost pak predstavuji pirati hledajici poklad na pustém ostrove.” (tamtéz,

podtrhli autofi citatu)
20 Které je zde spojovana s Vostrého scénovinim sebe sama. (CISAR in PROVAZNIK, s. 13)

21 Tim spiSe, jedna-li se o hrace détského, ktery jak jsme nastinili na zac¢atku tohoto oddilu ani nic jiného nez

svou piirozenost prezentovat nemuze.
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antropologickému divadlu, nez klasickému divadlu, zaloZenému na prezentovani fikce, vici
némuz antropologické divadlo vznikd. Neni tedy mym cilem prosazovat, aby hra v roli
v rdmci vychovné dramatiky byla vniména optikou antropologického divadla. SpisSe myslim,
ze ruzné optiky zdlraznuji rizné aspekty jednoho fenoménu. Netvrdim, Ze nelze pracovat
stylem zpritomnovani fikce, stejné jako netvrdim, ze divadelni improvizace, tak jak se ji
snazim trénovat, tento aspekt rovnéz neobsahuje. Zaméiuji-li se na télove pritomnostni aspekt
hréa¢stvi, pak jen jako vyraz ur€itého ¢aste¢ného fokusu mého zajmu, ve kterém vnimam jadro

osobnostné-socialni polohy vychovné dramatiky.
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1.2.Psychosomaticka zkusSenost
V této kapitole se pokusim pfiblizit sviij osobni prozitek pfitomnosti, nebot’ byl urcujici
pro to, jak improvizaci se stfedoskoldky pojimam. Machkovd (2007, s. 23) pojima
psychosomaticky prozitek jako prozitek jednoty vnitiniho Zzivota clovéka s jeho télem.
Objektivni véda by prozkoumala prozitek téla z hlediska neurologie, anatomie atd. Z
psychosomatického hlediska vSak vezmeme radé€ji za vdék tezi subjektivniho téla, tedy téla
., hikoli jak je zkoumad anatomie, fyziologie, nybrz télo jako subjektivni fenomén, lidské telo
tak, jak je Zijeme, prozivame.“ (PATOCKA, 1995, s. 1) V tomto pojeti ¢lovék své télo
neproziva jako souhrn kosti, orgdnt a tkani, ale spiSe skrze prozitky souvisejici s identitou,
s emoc¢nim prozivanim atd. Tato psychosomaticka jednota clovéka je jednim ze zékladnich
principti vychovné dramatiku. (MACHKOVA, 2007, s. 23) Pouzivame ji jako argument pro
uziteCnost dramatické vychovy v kurikulu: zatimco jiné vychovy rozviji vzdy jen né&jaky z
aspektl ¢loveka, dramatickd vychova se zaméfuje na €loveéka v celku. Pfi hie v roli ¢loveék

pouziva pohyb, hlas, mysleni, a to vSe navic neodd€len¢ od socialni situace.

Samotny prozitek je pak zakladni psychologickou kategorii a zaroven jednim
z principti sméri moderni pedagogiky viitbec. Machkova (tamtéz, s. 12) jej charakterizuje jako
subjektivni projev individudlniho vnitrniho Zivota ¢loveka. Vychovna dramatika se skrze své
prostfedky snazi ptsobit na prozivani zdka, nebot’ je-li prozitek dostatecné silny, ma potencial
proméiovat osobnost prozivajiciho. (tamtéz) Informace maji objektivni platnost, presto pro
nasi osobnost mnohdy nejsou natolik dilezitd, aby ji proménila. Oproti tomu prozitek nema
objektivni platnost a jeho fakticnost je problematicka. Pfistoupime-li vSak na to, Ze proZitky
jsou ne snad objektivni, ale skute¢né, miizeme je rovnéz zkoumat a kultivovat.

Zkusenost pak vychazi z prozitku, ale nejen z n¢j - je sumou toho, s ¢im Clovék prisel
za svij zivot do styku, uvztaznénou do komplexni soustavy na jejimz zéklad¢ se utvari
osobnostni postoje. (tamtéz, s. 11) Ve tvorbé zkusenosti tedy vedle vaimdni hraje roli mysleni.
Vnimani je dle Junga spolu s intuici iraciondlni funkci, zatimco mysleni je spolu s citénim?2
funkci racionalni. (JUNG, s. 25 a 26.) Zatimco vnimani mi skrze smysly tikd, Ze néco je,
mysleni tomu dava pojem, fikd mi co to je. Vedle takové definice vSak lze postavit pojeti

Merleau-Pontyho, které klade diraz na aktivni roli vnimani z hlediska porozuméni

22 V Jungové pohledu souvisi citéni s hodnotou, jeho funkci je tedy feknéme hierarchizovat data zpracovana

myslenim.
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vnimanému.23 K podobnému dlrazu dochdzi i Machkova citujic Nakone¢ného: vnimani
aktivné vytvaii smyslovy obraz, neni jen ,, pouhé civeni bez uvédomovani.“ (MACHKOVA,

2018, s. 172)

V kurikulu KVD DAMU je vedle predméth teoretickych a metodickych také nékolik
predmétt psychosomatickych, tedy zamétujicich se na télo tak, jak jej prozivame. Jde zejména
o Pohyb s Jitim Losslem a Hlas s Ivanou Vostarkovou. V téchto pfedmétech jsem pocitil sam
na sob¢ prin-cipy prace se svym télem i to, jak takova prace méni muj dusSevni svét. Tyto

predméty polozily zdklad mé psychosomatické sebezkusenosti.

Kdyz jsem se v prvnim ro¢niku studia na DAMU poprvé takto zazival, jako by se
skokem rozsifily mé fyzické a mentdlni moznosti. Byl jsem fascinovan vlastni koncentraci,
energii, vydrzi, spontaneitou, kreativitou a sebejistotou. Zatouzil jsem byt takto intenzivné
pritomny 1 v kazdoden-nim zivoté a najit zptsob, jak tuto psychosomatickou kondici udrzet.
Dnes to vsak hodnotim tak, Ze jsem se na Cas stal obéti vlastni snahy. V této kapitole se
pokusim nastinit, jak fascinace vlastnimi moZznostmi miZze byt prekdzkou v rozvoji a jak 1ze

tuto prekazku preklenout.

1.2.1.Prozitek pritomnosti poprvé — intenzivni byti

Pocatky mé védomé psychosomatické zkuSenosti datuji kamsi do prvniho ro¢niku studia na
DAMU. Tato zkuSenost se utvarela postupné¢ a nebyla vzdy stejnd. Je to spiSe mnoho
zkuSenosti navrstvenych na sebe, které vytvaii polyfonni, celistvy obraz urcitého
sebeprozivani. Je spojend zejména s pohybovymi improvizacemi v hodinach Jifiho Ldssla
a hlasovymi cvi¢enimi v hodinach Ivany Vostarkové. Skute¢né celostni psychosomaticky
prozitek pfitomnosti mam vSak spojen s integratnimi dilnami Jany Pilatové. V tomto
volitelném kurzu jsme postupovali metodou partitur impulzii. V navaznosti na Grotowského
jsme hledali jakousi vnitini strukturu pohybového jednéni, zaloZzenou na zivych impulzech.
Tuto strukturu jsme nejprve télesné fixovali a hledali jeji mozZnosti. Kdyz byly struktury
dostatecné vzity, vstupovali jsme skrze n€¢ do dialogli. Do téchto ¢isté fyzickych akci jsme pak
zapojovali 1 hlas a slova. Pokusim se zaznamenat sviij prozitek z téchto improvizaci tak, jak

jsem jej vnimal v jeho nejintenzivnéjsi podobé, a jak se pro mé stal idealem:

23, Vnimani je pravé takovy akt, jenz zaroven, spolu s konstelaci dat, vytvaii i smysl, ktery je spojuje —jenz

nejen odkryva smysl, ktery data maji, nybrz teprve piisobi, Ze néjaky smysl maji.” (MERLEAU-PONTY, s. 67)
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Pocit'uji, Ze jaksi vice jsem. Je to celistvy psychosomaticky prozZitek,
charakteristicky volnym plynutim, béhem kterého si intenzivné uvédomuji byti svého ja
ve vztahu ke svétu. Toto jd neidentifikuji se svou spole¢enskou roli, ale s jd pivodnéjSim,
které jako by vSem spo-le¢enskym rolim predchazelo. Bezprostiedné zakousim byti sebe

mezi lidskymi bytostmi a zakouSim byti lidskych bytosti coby jedna z nich.

Jak uz vyplyva z minulé kapitoly a z Gvah o télovosti, jadro tohoto proZitku nespociva
pouze v aktivité t¢la, ale v uvédomeni — télesné faktory, jako zvysena frekvence tepu a dechu,
protazeni svalll apod., by samy o sobé nemusely byt prozitkem, kdyby nebyly uvedomovany.
Abych si 1épe charakterizoval, v ¢em tento prozitek spociva, rozdélil jsem si jej na jednotlivé

slozky. S ¢im je spojena intenzita byti mého ja?

Pozornost: Zvysena schopnost soustfedéni a zaméfeni védomi, zaroven vSak zvySeny rozsah

pozornosti — pozornost tedy nabyva na flexibilité.

Citlivost: ZvySena citlivost k vnéj$im 1 vnitfnim podnétim. Intenzivni vnimani barev a linii.

Vnitiné hmatové vnimani.

Organizace vedomi: Zvysené usporadani psychickych obsaht, jednotlivé psychologické

funkce se podporuji, zazivdm tad ve svém proZzivani.

Kontinuita:Vnimani je plynulé a jednadni tak plyne organicky samo ze sebe, akce na sebe

navazuji a neukoncuji se. Zaroven mizi povédomi o casovém ohraniceni.

S ¢im je spojeno ono volné plynuti?

Spontaneita: Jednani prozivam jako bezprostfedni. Je provazeno pocitem, ze ,,cosi m& vede,

ze mé télo jedna samo, ze ma tsta mluvi za me.

Napojeni: S ostatnimi partnery v improvizaci spoluprozivam stejnou situaci.

28



A jakou podobu ma onen vztah ke svétu?

Propojeni vnitiniho prozivani a exprese: Nepocituji rozdil mezi tim, co prozivam, a tim, co

vyjadiuji.

Sebehodnota: Sebehodnoceni prestava byt relevantni pro mé védomi, nebot’ se vSemi vyse

zminénymi faktory se projevuje ma bytostna sebehodnota, coby lidské bytosti.

ProtozZe se jedna o zkuSenost ryze osobni, hledal jsem pro takovy prozitek pritomnosti
odpovidajici popis v literatute. Spojence jsem nalezl v Jitim Havelkovi, ktery rovnéz popisuje
., zvlastni stav mysli, kdy je védomi zredukovano na uroven cisté pritomného prozZivani.“ (plna

citace v poznamce),2* a to v kontextu divadelni improvizace se skupinou Vosto5.

24 Nestane se to vzdycky, ale diky mnohaletému tréninku pfi spoleénych vystoupenich a zfejmé také diky
velkému propojeni s ostatnimi kluky z Vosto5 v osobni roving se ndm obcas podati dosdhnout pii improvizacich
tzv. absolutniho napojeni. Nejen mezi nami na jevisti, ale i s divaky. Je to zvlastni stav mysli, kdy je védomi
zredukovano na uroven Cisté pfitomného prozivani. Predpoklada to potlaceni mnoha raciondlnich center
v mozku, vypnuti velkého analytického cenzora v hlavé, ohromnou citlivost na ty nejjemnéjsi impulsy. Vnimani
je vlastné uplné uvolnéné, povolené a zaroven naprosto soustiedéné, jednani je instinktivni a pfitom védomé. Da
se to snad piipodobnit ke stavu lehkého transu. (...) Clovék se neciti jako samostatné myslici jednotka, ale jako
jeden z elementi slozitého komplexu, jako jedna soufadnice v ¢asoprostorové siti, kterou formuji jak divaci, tak
spoluhradi na jevisti svymi verbalnimi i télesnymi projevy, a sit’ naopak zpétné ovlivituje vasi pozici. Jste vSichni
unaseni v proudu lavy pritomnosti, v niz se rodi napady z okamzitych impulst, tryska spontanni energie. Jste
soucasti zivouciho organismu. Nema to ovSem nic spoletného se zménénymi stavy védomi, tfeba jako
pfi hypnézach nebo po poziti halucinogenti. Mozek neni vypnuty, jen se ho podafilo na chvili osalit, vyvést
z jeho ustalené rovnovahy, vysadit prefabrikované vzorce. Spi§ nez ,,jako na drogach® je to stav jako pii ping-
pongu. Kdybyste pfed kazdym uderem analyzovali protihrdctiv uder, zvazovali, jakou rotaci zvolit na jakou
fale§, micek byste nikdy neodehrali. Vnimani je zaostfeno pouze na tu jednu jedinou ¢innost, naplno pracuji ty
¢asti mozku, které reflexivné sleduji vSechny impulsy, podnéty, letmé zablesky, vyhodnocovani se pak déje ne
pfes analytické procesy, ale tou nejkratsi moznou cestou, ktera mize piekvapit i samotného hrace. ,,Jak jsem to
vlastné odehral?* Jednate instinktivné, ale také meénite taktiku. A hlavné¢ — kdybyste neprosli tréninkem,
nezahrajete nic, nebudete mit nic ze hry ani vy, ani divaci. (...) Jsem pfesvédcen, Ze tento zazitek naprostého
ponoru do epicentra kontaktni energie, vpluti do toku pfitomného casu je pro pochopeni podstaty divadelni
zkousky zasadni. Je to hra a neni to hra, neni to ,,vymyslené®, ale také to neni ,,z nebe spadlé®, je to instinktivni
reagovani, ale ne automatické, je to moment, kdy ve vas zvitézila spontannost, ale kontrola se nevypnula, jste
,»v tom*, ale malicko i ,,nad tim“, jste ,ted™, ale vnimate, ,,co bylo“, jste hercem i sdm sobé rezisérem, jste
spoluhra¢em i divakem, jste sam i v kolektivu, déje se vam to, co profesor Vyskocil pojmenoval jako ,,ucho se
divi, co pusa fika“. V takovych chvilich se osobnost ¢lovéka upozad’uje a do poptedi vystupuje cosi daleko
,vnitin€js§iho* nez osobnost. “ (HAVELKA, s. 95-98)
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Nestane se to vzdycky, ale (...) obcas (se nam) podari dosahnout
pri improvizacich tzv. absolutniho napojeni. Nejen mezi ndmi
na jevisti, ale i s divaky. (srovnej s Napojeni) (...) Predpoklada to
potlaceni mnoha raciondlnich center v mozku, vypnuti velkého
analytického cenzora v hlavé, (srovnej s Sebehodnota
(srovnej s Citlivost) Vnimani je vilastné uplné uvolnené, povolené
a zaroven naprosto soustredené, (srovnej s Pozornost) jednani je
instinktivni a pritom védomé (srovnej se Spontaneita

a Organizace vedomi). (HAVELKA, s.95)

Ke Spontaneité se pak vaze i nasledujici citace z Havelkovy: ,, vyhodnocovani se pak déje ne
pres analytické procesy, ale tou nejkratsi moznou cestou, ktera miiZe prekvapit i samotného
hrace. ,Jak jsem to vilastne odehral?‘ tedy slovy Ivana Vyskocila: ,ucho se divi, co pusa
Fika“. “

V Havelkové€ popisu se explicitné neobjevuje poznamka o kontinuite, byt bychom si ji
mohli spojit s opisy, které souvisi s plynutim: , jste vsichni undseni v proudu lavy
pritomnosti“ nebo ,, pluti na viné prave probihajiciho okamziku “. Téma, které v jeho popisu
vubec nenachazim je propojeni vnitrniho prozivani a exprese. Naopak vice pozornosti
vénujme otazce sebehodnoty.

Sebehodnota pro mé souvisi s otdzkou ega — tedy s pocitem, Ze se neidentifikuji
s egem, ale s puvodnéjsim ja, které jakoby predchazelo vsem vrstvam vyvoje. V této
identifikaci se pfestadvam zabyvat pochybnostmi o sobé. Ne snad proto, Ze bych byl opojen
tim, Ze ja jako osobnost zazivam tuspéch, ale protoze si uvédomuji, Ze vSe, co umim, patii
mezi schopnosti lidskych bytosti a ze tyto schopnosti mam rovnéz, coby jedna z nich. Stejné
jako byvam fascinovan letem ptaka, jsem nyni fascinovan letem clovéka, o to vice, Ze sam
jsem jednim z lidi. Takova sebehodnota pak nevede k egoistickému chovani, ale naopak
ke ztotoznéni se s ostatnimi lidmi, k porozuméni a napojeni se na né. I tuto zkuSenost
dosvédcuje Havelka. Pojmenovéava néco jako puvodnéjsi ja z mého prozitku: ,, V takovych
chvilich se osobnost clovéeka upozaduje a do popredi vystupuje cosi daleko ,vnitrnéjsiho ‘ nez
osobnost. “

A rovnéz popisuje obdobny zazitek napojeni a prekrodeni ega: ,, Clovék se neciti jako

samostatné myslici jednotka, ale jako jeden z elementii slozitého komplexu, jako jedna
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souradnice v casoprostorové siti, kterou formuji jak divaci, tak spoluhrdaci na jevisti svymi
verbalnimi i télesnymi projevy, a sit' naopak zpétné oviliviiuje vasi pozici. (...) Jste soucasti

¢

Zivouciho organismu.

Jak vyplyva i z popisu Jititho Havelky, takovy prozitek pfitomnosti neni kazdodenni,
(,,ne vzdy se to povede®), a to i piesto, Ze pritomnost prozivame stale. V zasad¢ lze fici, ze se
jednd o sebeprozitek, ktery je ideédlni jak z hlediska hereckého, tak z hlediska identity —
jedinec je v ném pevné na svych nohach, ale zarovein otevieny k druhym lidem. Za kli¢ové

povazuji, jak s touto zkusenosti nalozime.

1.2.2.Vlastni tréning

., Miizeme chtit chtit, ale neni to totéz jako fakt, ze chceme. “ (GROTOWSKI, s.164)

Opakovana zkuSenost tohoto az transgresivniho zazitku nasmérovala mou pozornost v ramci
vychovné dramatiky timto smérem. Odpovidala na mé tivahy o divadle jako misté pfitomnosti
a evokovala i1 zazitky z ptedstaveni téch starsich klukii a holek. Ptiblizn¢ v té dob¢, kdy jsem
sam zacal ucit, jsem se zaCal zabyvat i tim, jak tuto zkuSenost metodicky uchopit — pro sebe
1 pro vychovné dramatickou praxi. Pozd€ji jsem se pokousSel zpritoméni zkoumat i sam
v pravidelnych tréninzich na divadelnim sale. Cilem bylo najit zpasob, jak si vytvofit kondici
zvédomovani pfitomnosti — poznat, co se ve mn¢ pii zpfitomnéni dé&je, a najit metodu, ktera
k uvédoméni ptitomnosti vede. Postupoval jsem vzdy od fyzickych cvika (béh, pozdrav
slunci, kliky, sedy-lehy...) k hlasovym improvizacim nebo k pohybovym improvizacim

s predstavou.

Kdyz se zamyslim, co mi tuto snahu nejvice charakterizuje, je to slovo neuspéch.

Onen zazitek intenzivni pritomnosti, ve kterém jsem zaznamenal tak markantni nartst svych

moznosti, se v jistou chvili stal ,,prokletim®. Nechtél jsem zazivat uz nic jiné¢ho, nic ,,mén¢

predmétem mého teoretického a praktického zkoumadni: pfitomnost se pro m¢e stala

problémem a nahle prestalo byt samoziejmé, Ze ptitomnost vitbec prozivam. Nachytal jsem se

na navnadu: uvéril jsem, Ze lze najit metodu, pomoci které bude mozné zptitomnéni zajistit.
M¢ pokusy o zkouméni zpritomneni vlastnim tréningem pak casto vypadaly takto:
Jaky ma byt prvni krok? Jakym smerem? A co je vlastné cilem?

Nema to smysl. (...) Zacinam od téla a mechanicky. Beham dokola
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salu, dokola a dokola. (...) Kdyz se zameérim na béh, a podari se
mi prekonat urcity bod prvniho vycerpani, mam Sanci se dostat do
flow. Beham dohromady asi patndct minut, poté prechazim do
chiize a zhluboka dycham, zastavuji se. Podarilo se mi dosahnout
toho, co jsem chtel? Nevim. Jdu tedy dal — pozdrav slunci, sedy-
lehy, kliky. Zustavam lezet na podlozce, premyslim, co se déje,
jestli pokracovat, jak pokracovat. Lezim dalsich patndact minut,
hlavou mi bezi myslenky o tom, Ze jsem se nikam nedostal, Ze jsem
cviky nevykonaval dostatecné pritomné a plné, Ze bych mél
pokracovat dal, az nadoraz. Jakysi zcela nekonkrétni pocit mi
naproti tomu rikd, Ze by to stejné nemélo cenu, Ze jsem unaveny,
Ze uz ted jsem udelal dost a je treba délat cokoliv jiného. Zvedam
se. Bloumam po salu, premyslim, ale moje myslenky jsou
nekonkrétni, nikam nevedou: Jaky mad byt dalsi krok? Jakym
smeérem? A co je viastné cilem? Nema to smysl... (zapis v deniku -

5.2020)

Z této zkuSenosti nezdaru mi vyplyva, Ze zptitomnéni se nevyplati vnimat jako néco velkého.
Pfi béhu kolem sélu jsem jist€¢ byl pfitomny, stejné jako kdykoliv jindy — ma pozornost se
vSak nezaméfovala na pritomnost samotnou, ale na mé ocekavani od ni. Je to vcelku
jednoduché past: kdyz o pfitomnosti pfemyslim, je mou piitomnosti to, ze o ni premyslim.

Kdyz se snazim byt piitomny, je moji pfitomnosti to, Ze se snazim byt pfitomny.

Ptitomnost je n¢kdy néco velmi intenzivniho, pokusme se ji vSak pojmenovat a zjistime, ze
nemame nic. Abychom to podstatné nepojmenovali, ale pfesto vyjadiili, to je uméni pravého
mistra.25> Mohl jsem byt pii tom, kdyz takto mluvil profesor Vyskocil:

Jakym zpiisobem pan Vyskocil privadi studenty k tomu, o co jde?

(...) Nezaujatému pozorovateli by se mohlo zdat, Ze jeho reflexe

vitbec nesouvisi s jadrem véci. Je to ale jen zdanlivé — vidim

moudrost jeho zpiisobu komunikace v tom, Ze védomé pracuje

nejen s tim, co pojmenovat, ale predevsim s tim, co nepojmenovat.

25 Pilatova svéd¢i o tom, ze takovy byl i Grotowski: ,, ReZisérova slova maji to hlavni vyvolat, nesmi to
pojmenovat, zaplasil by to.* (PILATOVA, 2009, 5.33)
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Pouze privést zrak aktéra k tomu, co pojmenovat moznd ani nejde,
ale daleko spise to pojmenovanim ztrdci sviij smysl pro aktéra
samotného, umrtvuje se to, zastavuje se tim proces anebo je to
prilis bolavé, nez aby se clovek proti pojmenovani neobrnil.
Pojmenovat znamena zachytit — a pri snaze zachytit to utece.

(Reflexe DJ, 3. 2018)

Pfestoze byla povaha mych tréningli fyzickd, pokousel jsem rozebrat prozitek pritomnosti
na pude svého racionalniho védomi — rozdélit jej na Casti a ty ¢asti poté podchytit metodou.
Tim jsem se ovSem dopustil konceptualizace — mé mySlenky o pfitomnosti se zacaly tocit
v kruhu (raciondlni mysSleni si vysta¢i samo se sebou, nepotiebuje k tomu skuteCnost).
Opomnél jsem pii tom jeden dulezity aspekt a to, ze onen vzorovy prozitek spocival
v kontaktu. V improvizacich $lo o spole¢né prozivanou pfitomnost s druhymi lidmi — to mi
pomahalo neuzavirat se na pud¢ svého raciondlniho védomi a byt tak v kontaktu nejen

s druhymi lidmi, ale skrze n¢€ i se sebou.

V ramci vlastnich tréningll se urcitym vychodiskem ze zacCarovaného kruhu
racionalizace ukazalo zamé&fit svou pozornost na n¢jakou ¢innost. Vzdy kdyZz se mi naptiklad
pti béhu povedlo zapomenout, Ze zkoumam piitomnost, ale uvédomoval jsem si samotny béh,
citil jsem se v kontaktu s pfitomnosti. Postupem casu tak cilem téchto setkdani sama se sebou
prestalo byt zkoumani pfitomnosti, ale naptiklad uceni se kotrmelct, tvorba pohybové etudy
nebo uceni se pisn€. V napliiovani téchto cilli jsem se citil mnohem vice pfitomny, nez kdyz

jsem se zamétoval na pritomnost samotnou.

1.2.3.Dialogické jednani

Kdyz jsem byl v divadelnim sale sam, pokousel jsem se uplatiiovat téz zkuSenosti z lekci
dialogického jednani a mezi Ctyfmi sténami tak zvefejnovat dialog svych vnitinich partnerd.
Zjistil jsem vSak, ze bez partnera vnéjsiho, kterym je v pripad¢ dialogického jednani ten, ktery
se diva, se nedari kontakt se sebou navazat.

Pro clovéka, ktery dialogické jednani nezna, je nejjednodussi opis asi ,, verejnd
samomluva . Clovék se postavi pred divaky a ma zpravidla tfi minuty na to, aby si pfed nimi
zkousSel mluvit sam se sebou. Jedna se o divadelné rozvojovou metodu, kterd nebyva urcéena

SirSimu publiku, role pfihliZejicich je vSak zasadni.
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KdyZ jsem poprvé piiSel dijalogické jedndni, nevédél jsem o ném téméf nic. Teprve
postupné zacaly vyplyvat nckteré zasady: je vyhodné zacit od popisu mého pfitomného
prozivani, nekomunikovat s divadky, jen o nich védét, oslovovat nahlas sdim sebe jménem,
vychazet z té€lesného pocitu atd. Pfipominky profesora Vyskocila mély napiiklad takovouto

podobu:

Pan Vyskocil se mé po vystupu zeptal, jestli vim, kolik jsem udelal

krokii. Ze pry Sestndct. A Ze je mozné, az nebudu védeét jak ddl,

pocitat svoje kroky a jednat prave o tom. (Reflexe DJ, 3. 2018)
Aniz bych chtél pfesné pojmenovavat, k ¢emu profesor Vyskocil touto pfipominkou mifil,
dovedla mé k ptitomnosti. Divak Vyskocil védél o mé pfitomnosti vice nez ja: zatimco ja se
ve svém jedndni zabyval n¢jakym tématem, ziejmé velice komplexni analyzou své
pritomnosti, nev§iml jsem si, ze pfi tom zarovenl chodim. Moje ptfitomnost pro druhé tedy
vypadala jinak nez moje ptitomnost pro mé¢ samotného.

Zatimco napiiklad divadelni sporty maji jasné¢ zadané mantinely v dialogickém
jednani zadné mantinely a voditka nejsou. VeSkeré parametry se teprve tvoii. Jsem tak
vystaven pfitomnosti, kterd je vlastné tim jedinym voditkem, z n€éhoz mohu cerpat. Na mych
vlastnich tréninzich mé tato skute¢nost spiSe blokovala, zde mi vSak velmi pomahala
pritomnost divakd: nemohu své jednani vzdat, ani vzit zpatky. Prvni ma reakce byl chaos.
Kdyz jsem vSak v tomto chaosu vytrval, zacalo se postupné ukazovat, zZe jedndm podle
n¢jakého vzorce. Vzhledem k tomu, Ze tu nebyla Zadnd vn&jsi struktura zadani, dostala
prostor vnitini pfirozena struktura mého jednani. Tim prvnim, co jsem zacal spontanné fesit,
bylo mé vlastni jad pfed druhymi lidmi: ,ted’ tady stojim, lidé se na m¢ divaji, nevim co fici,
chtél bych byt vtipny, chtél bych pasobit moudrfe, ale nejde to...” Z pocatku mi ptipadalo
uzitecné, zvetejnovat praveé to. Postupem casu se mi vSak toto téma vracelo a nevedla z n¢j
cesta ven. Jako kdyby se mé ego stalo Cernou dirou, ktera do sebe vtahuje veSkerou
pritomnost. Zabyval jsem se tim, ze jsem zablokovany, a to m¢ blokovalo. Nudil jsem sam
sebe. Opét jsem nasel urcité vychodisko v tom, ze jsem svou pozornost zaméftil ze sebe ven.

Vsiml jsem si, Ze je pro mé vyhodné, zamérit svou pozornost
pri DJ na vnéjsi ,,téema“. Kdyz se mi stalo tématem piskani
naslouchatka profesora Vyskocila, oba moji vnitini partneri se

k tomuto tématu zvladli vztahovat. Kdyz se mi vsak stal tématem
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jeden z mych vnitrnich partnerii, nedarilo se mi nechat jednani

svobodné probihat. (Reflexe DJ, 6. 2018)

Na jednu stranu jsem takto unikl kousavému tématu vlastniho j4, na druhou stranu se mi vSak
uvolnily ruce. Nebyl jsem zaméfen na to, Ze sam sebe blokuji — diky tomu se mi povedlo

sebeblokaci ptrekonat.

1.2.4.ProZitek pritomnosti podruhé

Kdyz se ukazalo, ze intenzivni pfitomnost si podle zadného receptu nezajistim, ze komplexni
vychovné dramatickou metodu zptitomnéni ve své diplomové praci neptedstavim, a kdyz
jsem si tento neuspéch dostatecné integroval, mohl jsem si teprve zacit uvédomovat
skuteCnou pritomnost — nebot’ uz jsem tak Cinil jen pro vlastni potfebu, ne pro potiebu

diplomové préce.

Stanley Keleman2¢ tiké (2010, s. 92), ze ,,Ziva strukturujici sila je casto vnimana jako
neviditelna a nevidénd, ale ve skutecnosti je pomérné konkrétni a schopna byt zakousSena
ve svalovych aktivitach kazdodennich c¢innosti.

Vnimam to tak, ze zakouSeni této zivé sily je prozitek pritomnosti, ktery v sobé ma
i onen intenzivni charakter. Cerpani z tohoto zdroje energie je vSak podminéné velice

drobnymi kriicky a pozvolnou proménou vlastnich zvykda.

Dialog sama se sebou ndm miize dat odpovéd’ na to, co je skutecné a co ne, co vlastné
chceme se sebou udélat a co je pro nds prospésné. Je dilezité klast si konkrétni otdzky. Kdyz
si na zakladé Kelemanovy rady (2010, s. 27) uvédomim sva stazend ramena, uvédomuji si
rovnou i divod jejich stazeni — nebot’ télovy pocit mych stazenych ramen mi evokuje celou
fadu situaci, ve kterych jsem reagoval stazenymi rameny, a diavd mi tak nahlédnout
do nevédomého zpisobu, jak sdm sebe uzivam. Teprve zvédoménim tohoto zpiisobu
sebeuzivani s nim mohu nakladat a pfipadné tento zplisob proméiovat. Citim-li jadro svého
problému ve stazenych ramenou, mohu se pokouSet ramena uvolnit, nebo je na zakladé
Kelemanovy metody harmoniky (2010, s. 14) stahnout jeSté¢ vice, a potom uvolnit
a pozorovat, co pii tom prozivam. Tim dochézi k uvolnéni stereotypniho vzorce. V této fazi se
mi vyplatilo dat davéru svému télu — jakou jinou moznost sebeuzivani a sebeprozivani mi

nabidne. Kdyz uz pak vim, co je pro m¢ dobré, pfichdzi faze cviceni — sledovéni, jak se

26 Stanley Keleman (1931-2018) byl zakladatelem tzn. formativni psychologie. V ¢eském prostiedi jsou znamé
jeho publikace Anatomie emoci a Ztélesnend zkusenost, ve kterych se zabyva télovym pivodem lidského

sebeprozivani a zptisobem jak skrze sebeuvédomeéni pretvaret struktury prozivani a jednani.
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v bézném pouzivani vraci stary vzorec a jak se mi dafi vymeénovat jej za jiny zplsob

sebeuzivani.

1.2.5.Shrnuti

Ztrata telesné reality je bézné existencialni dilema. Jsme

povzbuzovani ,, byt sami sebou*, , rozvijet sebe sama*, , byt viici

sobé opravdovi“. Nicméné mnozi z nas nikdy nezaZzili, co se

temito frazemi mysli. (KELEMAN 2010, s .11)
To hlavni, co jsem ve zptitoméni naSel diky dialogickému jednani, byl vztah mezi mym ja a
okolim. Nebylo to upln¢ piijemné odkryti, nebot’ mi ukazalo nepfijemné pravdy o sob¢
samém. Kdyz jsem byl sam pfi vlastnim tréningu tato rovina se mi branila. Donutila mé k
tomu piitomnost druhych: to, Ze slovo zvefejnéné ma ndhle vdhu a Ze rozpor mezi mou
pritomnosti pro mé a pro divaka se stava zietelny. Pravé prozitek tohoto rozporu
pted druhymi mi pomohl pochopit, pro¢ mi pifitomnost unika: kdyz jsem pted lidmi, nejsem
sdm sebou, ale hraju sebe. Mou pfitomnosti je mé vlastni sebescénovani. Kdyz jsem sam
a zam¢iuji se na svou pritomnost, sebescénuji se sam sobé, jen si to neuvédomuji v takové
mife jako pod dohledem divéka. Stavdm se saim sobé konceptem.

Teprve dlouhou dobu po dialogickém jednani i snahach o vlastni tréning jsem dokazal

vést skute¢ny dialog sdm se sebou i v soukromi a nepfestat v piilce. Zjistil jsem, ze v mém
ptipad¢ je zapotiebi piekonat propast mezi vnitinim zivotem a vnéj$im vyrazem. Propast,

o které se tim, ze ji prekonavam, dozvidam, ze neni skutecna.
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1.3.Staz v Teatru Wegajty

Teatr Wegajty neni klasickym repertoarovym divadlem se stdlym souborem. Nachazi se v lese
asi kilometr za malou vsi Wegajty, nedaleko Olsztyna, 230 kilometrii severné od Warszawy.
Jeho stalymi obyvateli jsou Wactaw a Erdmute Sobaszek, ktefi se sem piest¢hovali kolem
roku 1983 — tehdy jesté s Matgorzatou a Wolfgangaem Niklausem. Ve staré stodole
vybudovali divadelni prostor a ve vedlejSim staveni svlj domov. Dnes jsou manzelé
Sobaszkowi jadrem volné, ale o to rozsahlejsi skupiny lidi. V oblasti Gotki — Pupki — Wegajty
vzniklo vice sidel s uméleckym zaméfenim a tvofi neformdlni sit’, kterd Zije v relativni
symbidze s ostatnimi obyvateli. Vyrazem této sit¢ je festival Sztuka w obejsciu, b&hem
kterého se odehravaji vystavy, koncerty a ptfedstaveni napiic¢ celou oblasti. Komunita Teatru
Wegajty je tak rozSifena o lidi z SirSiho okoli a pratele z celého Polska. Jakysi plujici
divadelni soubor Teatru Wegajty tvofi Clenové tzn. Innej szkoly teatralnej. Skupina této ,,jiné
divadelni Skoly* se obycejn¢ schazela vzdy tiikrat do roka na workshopech, kde vedle
piipravy vyro¢ni inscenace, kterd mivala premiéru na festivalu Wioska teatralna koncem
cervence, podnikala téz antropologické vypravy zejména za Velikono¢nimi tradicemi. V dobé
koronavirové pandemie skupina funguje dal, ale nepravidelng. Sestava se zejména ze studentl
a ma mezinarodni presahy. Z ¢eského prostiedi jsou nebo byli jeji soucasti naptiklad Roman
Cernik, David Zelinka, Zuzana Rainova a také ja jsem se stal jejim hrdym ¢lenem.

Pro staz praveé zde jsem se rozhodl na zakladé¢ workshopu Wacka a Mutky, ktery se
konal 21. fijna 2018 na DAMU. Pul roku po kondni workshopu jsem poprvé navstivil
Wegajty a tam jsme se také domluvili na budouci spolupréci. UZ tehdy jsem se pfipravoval na
svou diplomovou praci na téma pritomnost. Zpusob jejich prace me¢ v tomto ohledu zaujal.
Zapsal jsem si: ,,Je to zejména muzikalnost, improvizace a spontaneita. Nejvice mé inspiroval
zpiisob zadavani a pojeti struktury metodického postupu.” (Reflexe, 9.2018) Spoluprace s
Teatrem Wegajty tady nabizela moznost piiucit se dovednosti vést zaky k pritomné spontdnni

tvorbé
M prvni pracovné studijni pobyt v polském Teatru Wegajty je obdobi, které se
takika presné piekryva s prvni vlnou koronaviru v roce 2020 — pfijel jsem 10. biezna a odjel

16. ¢ervna. Prvni lockdown stdZ nejenom ¢asové ohranicil, ale 1 urcil jeji podobu. Pokusim se

vvvvv

velice Siroky a jist¢ by stdlo za to zpracovat i kulturné-socialni roli tohoto divadla

a ekologicky aktivismus ve spojeni s divadelni pedagogikou, stejné jako detailnéji popsat roli
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komunitniho divadla za ¢asii pandemie. Neni to jisté posledni zprava, kterou o tomto divadle
podavam. Mym nynéjSim tématem vSak ziistava téma zpritomneni a to, jakym zplsobem
s nim pracuji tvarci, ktefi pfimo navazuji na tradici antropologického divadla. Pobyt
ve Wegajty mi toto téma ukdzal predevSim ve svétle kazdodenni cilené prace na mych
vlastnich psychofyzickych schopnostech, s touhou dosahovat co nejvice otevieného lidského

kontaktu — a tento zivy kontakt tviir¢im zplisobem zprostiedkovavat.

1.3.1.Napln staze

Pivodni naplni méla byt divadelni prace v tamé&jsSim Domie pomocy spotecznej.2” Po boku
obyvatel tohoto domova jsem mél plsobit jako herec a zdroveil pomocny inscenator
Mrozkowa dramatu Tango. DalSim dualezitym bodem v planech byla ucast na Velikonocni
vyprave Innej szkoly teatralnej do polsko-litevské oblasti Suwalszczyzna. Teatr Wegajty zde
kazdoro¢né¢ udrzoval terénni projekt Velikono¢niho koledovani, spocivajici v realizaci
tam¢jSiho pivodniho pojeti tohoto zvyku.28 Déle jsem mél organizacné zajiStovat festival
Wioska Teatralna a vést workshopy zamétené na improvizaci a filosofii se ¢leny Innej szkoly

teatralnej.

Lockdown vsak témto plantim dal zcela jiny smér. Zatimco ptivodné mélo byt divadlo

plné lidi a ja mél byt jednim z mnoha, za této situace jsme zde byli pouze Wactaw, Mute a ja.

Hlavni naplni se stalo hledani cest, jak pokracovat v praci i za nastalych podminek.
Jednim zplsobem byla samoziejmé prace online. Tak jsme nakonec nazkouseli i realizovali
Tango s lidmi z DPS. Tato prace byla pozoruhodna ptedevsim urputnou snahou technicky
zajistit obyvatelim DPS alespon tento vratky most kontaktu s vnéj$im svétem, nebot” méli
striktn¢ zakazadny navstévy i1 vychdzeni. RovnéZ online se uskutecnil festival Wioska

Teatralna, nakonec bez mé ucasti.

Velikono¢ni vyprava Innej szkoly teatralnej se nekonala. Namisto toho jsme nasli
zpusob, jak ve tfech objizdét ,,s koledou® alespon okolni staveni coby Shirka potravin
pro bezdomovce. Diky tomuto statusu jsme méli povoleni osobniho kontaktu, pfijizdéli jsme

tedy k pfedem domluvenym hospodaiim, kterym jsme zahrali repertoar plivodné urceny

27 Takzvané DPS jsou polskym ekvivalentem domova pro seniory spojené¢ho s domovem pro zdravotné

znevyhodnéné.

28 Tato performance je antropologicky zajimava pivodnim zpisobem interpretace lidovych pisni a tancd
pochazejicich z oblasti Suwalszczyzny, vrcholicim v performativnim provedeni taméjsi podoby pfibéhu

o jezernim draku a svatém Jifi.
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pro Suwalszczyznu a odvezli si za to brambory, konzervy nebo jiné suroviny, jeZ jsme pak

piedali Jonkowskému Schronisku dla bezdomnych.

Vedle téchto klicek a provizornich online pienosti jsme vSak pracovali na formé
skute€nych zivych setkani, kterd by zaroven byla epidemiologicky bezpecna. To vyustilo
ve tii lesni akce, z nichZ nejoficialngjsi nesla nazev W poszukiwaniu Rachmarskiego Swieta.

...pisné jsme zacali zpivat v lese, v komunikaci s ozvénou. Sdzeli

Jjsme pisné do mist, kde se jim bude dobre rust. A protoze les je

velky, nebyl takovy probléem napsat nekolika jinym lidem, at

do néj jdou v urceny cas na prochazku. Tak se nam povedlo

v kvétnu a cervnu uskutecnit nekolik akci na pomezi workshopu

a performance. Byly to svatecni akce a mély pro mé neuveritelny

kulturni naboj v tom, Ze byly zapotiebi. Doposud jsem se az prilis

casto setkaval s kulturou, ktera kdyby nebyla, nic by se nestalo.

Tato setkani vyplyvala z potreby Zivého kontaktu, byt na distanc

dvou metru. (denik)
Tyto performance tedy spocivaly v jakémsi ,,site-specific pojeti pisni (a posléze i1 divadelnich
etud) a v co nejvetsim vyuziti moznosti lesa. Piseit Uz se ten Talinskej rybnik nahani, kterou
jsem do spole¢ného zkouseni piinesl, jsme na sebe s Mute volali v dvojhlase pfes celou plan,
asi ve stometrové vzdalenosti. (viz Ptiloha II - Télinskej) Divaci byli na okraji plané a cely

tento velky plenér se tak stal divadelnim prostorem.

Zajisténi rozestupi mezi divdky jsme se snazili nastavovat organicky skrze
workshopové cvieni nebo tanec. Performance W poszukiwaniu Rachmarnskiego Swieta
zacinala spoleénym tancem Attic. (viz Ptiloha II - Attic) VétSina divakil uz tento tanec znala.
Mute a ja jsme zacali tanCit znamé kroky na zndmou hudbu, jen s malou modifikaci. Zatimco
v puvodni verzi tance jdou tanecnici v hadovitém zastupu a drzi se za ruce, v distancni verzi
jsme k sob& méli ruce nataZzené a mezi sebou dostatecnou vzdalenost. Ostatni se pak do tance
pfidali timto zplsobem. Bylo to zarovenl protiepidemiologické opatfeni, ale zaroveil
mizanscénicky prvek — touzime byt spolu, tan¢ime spolu tak jako vzdy, ale natahujeme k sob¢
ruce a dotknout se nesmime. V takto rozestavéném zastupu jsme pokracovali do lesa a
obchdazeli mista, na kterych se odehravaly dalsi akce.

V posledni fazi mé stdze jsme ptipravovali konkrétni divadelni etudy, které se pozdéji

staly soucasti inscenace Inne szkoly teatralne s nazvem Rozzew. Ja sam pracoval na hlasové
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pohybové etudé Propast. Prvni piedvedeni mimo samotnou inscenaci se rovnéz odehralo
na jedné z lesnich performanci. Premiéra inscenace Rozzew se nakonec uskutecnila na konci
srpna roku 2020, kdy jsem se do Wegajt poprvé vratil a setkal se tak konecné nazivo s ¢leny

Inne szkoly teatralne.

1.3.2.Divadlo jako kazdodenni joga

Shriime tedy, Ze napli staZe spocivala zejména v praci s lidmi z DPS na inscenaci RozZew
a na ruznych akcich hudebniho nebo performativné-workshopového charakteru. Takova
charakteristika se vSak zaméfuje jen na to, co bylo vidét navenek — nejvice ¢asu jsme vénovali
spoleénym tréninktim. Rikali jsme jim rozruch.2® Piestoze v jisty moment se rozsah nasich
povinnosti vyrazné¢ zmenSil, schazeli jsme se takika bez pfestavky kazdé odpoledne kromé
ned¢li. Ve vedeni rozruchii jsme se pravidelné stfidali ja a Mutka, obcas vedl 1 Wacek, ktery
ale vétSinou na nase rozruchy spise navazoval. Rozruch totiz Casto pfedchazel nebo se prolinal
s n¢jakou dal§i praci: uceni se pisni, experimentovani nebo priace na vySe zminénych
projektech. I tak vSak mél velmi cCasto cil sdm v sobé — udrZeni psychofyzické kondice,
udrzeni kazdodenniho rytmu a do jisté miry téz zptsob spolecného traveni Casu.

Souvisi to s pojetim performativni akce, jako kazdodenniho cvi¢eni. Wacek to
pojmenovaval sloganem muzika jako joga codzienna. Stranou dodejme, ze ve vnimani
Wegajty je hudba s divadlem neodmysliteln€ spjata. Programova véta z pocatkt hlasa: hudba
jako via naturalis divadla!3" Divadlo, hudba (a tedy i zpev a tanec) se tak stavaji spolecnou

performativni kategorii — jedno se prolina s druhym.3!

29 Ruch znamena polsky pohyb, dalo by se to tedy opsat slovem rozcvicka, ale vyznam vnimam jako Sirsi:

rozpohybovani nebo uvedeni véci do pohybu.

30 Publikovano v casopise Kontexty — polska sztuka ludowa. Wacek to popisuje takto: ,,(...)skrze muziku k
divadlu, skrze hrani hudby se jaksi vytvati divadlo. Takové byly myslenky, utopie té doby. V kazdém ptipadg,
byla to evoluce téch nékolika let - od roku 1982, kdy jsme ve Wegajty zacali praktikovat rtizné véci, vetné
hudby, timto zptisobem pojimané - do roku 1986, kdy vznikl Teatr W¢gajty a byl vyhlasen tento manifest. (...)Ta
koncepce muzika jako via naturalis divadla byla shrnutim, resumé, pfi prilezitosti prvnich predstaveni (...) Je to
trochu tak, ze divéci ¢ekaji na tu hudebnost, povazuji ji znak naSeho divadla, povazuji to za podstatu Teatru
Wegaijty. “ (viz Ptiloha I)

31 Takové pojeti, ve kterém se nerozliSuje mezi hercem, taneénikem a zpévéakem, je vlastni zejména vychodni
divadelni tradici. Je to dalsi divod pro¢ se neubranim terminu performativni akce, pod kterou si piedstavme
divadelni akt, ktery muze obsahovat prvky hudby, tance i herectvi. Jedno bez druhého by plné

necharakterizovalo umélecky vyraz, o ktery Teatr Wegajty usiluje.
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Tedy v pojeti, ve kterém je performativni akce, obdobné jako joga, kazdodennim
zpusobem udrzovani kondice, socidlniho kontaktu a zaroven duchovni praktikou, vidim
jakousi esenci Teatru Wegajty. Divadlo a hudba piestavaji byt jen profesi nebo konickem a
stavaji se pfimo zplisobem Zivota. Aby to §lo zvladnout, je zapotiebi zcela konkrétnich véci.
Naptiklad prostor, ktery je dostatecné velky a oddéleny od sousedli, aby nedochazelo k
vzajemnému omezovani. Také lidi, ktefi budou ochotni se ¢as od Casu pripojit, protoze bez
lidi to nema smysl. A také n¢jaka institucionalni forma, protoze je zapotiebi najit cestu, jak se
tento styl zivota mtiZe stat zaroven zivobytim.

Wacek spojuje plivod pojeti muziky jako jogy se samotnymi zacatky Teatru Wegajty.
(Ptiloha I) Zduraziuje, ze ptichod do Wegajt v klicovém roce 1982 se odvijel od nékolika
motivl soucasné. V Polsku probihal tzn. Vale¢ny stav.32 Vedle toho byla ukoncena ¢innost
olsztynského kulturniho prostoru Pracovna, jehoZ hlavnimi postavami byli pravé manzelé
Sobaszkowi. A v neposledni fad¢ zaptsobil vliv Wackovy zkuSenosti z Divadla zdrojl - coz
byl Grotowského,, divadelni experiment,“ jehoz podstatou bylo obraceni se od scénického
divadla hraného pro divaky. Valecny stav a konec Pracovny, tak jen uspisili tendenci odejit z
meésta a vénovat se umélecké ¢innosti se vzorem v Divadle zdroji. Koncepce kazdodenni
performativni jogy tak byla déna spiSe okolnostmi, nebot’ v této situaci pfiSel impulz od
Grotowského, ktery z emigrace vzkazal Wackovi, ze: , hrat muziku, tak po zplsobu
kazdodenni jogy, je dobra véc, ktera se da délat v této dobé.“ Takova formulace neni od
Grotowského piekvapiva. Jiz v dobach studii v padsatych letech byl znamy, jako ,, zasvéceny
vykladag jogy “ (PILATOVA in SaD, 1999, 5.104) a v této dobé pry uvazoval o divadelni joze
(PILATOVA, 2009, s. 52). Jako koncepci to nezrealizoval, Pildtovd vSak tento ziklad
“ptirozeného prolnuti filosofie a kazdodenni praxe” vidi i v pojeti cviceni Teatru

Laboratorium.
Dodejme, ze Wacek s Mutkou dobu mého pobytu v prvnim lockdownu casto
pripodobiiovali pravé k atmosféfe onéch zacatkti, nebot’ lockdown byl podobné jako Valecny

stav dobrou pfilezitosti pro praktikovani kazdodenni performativni jogy.

32 Oznaceni politickych udalosti v Polsku mezi lety 1981 az 1983, kdy polska vlada takto zareagovala na

vzrustajici demokratizaci
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1.3.3.Cviceni

,,Od (performativnich) cviceni neni ani treba mnoho ocekavat, je to jako cisteni zubii, jak
rikal Grotowsky.” Tak uvedl Wactaw rozruch 8. kvétna 2020, v jednom ze vzacnych
momentd, kdy citil potfebu definovat zptisob nasi prace namisto toho, abychom rovnou

pracovali.

To neznamena provadét cviceni mechanicky a nepfitomné, ale naopak zaméfit se na
¢innost plné bez ofekavani budouciho vysledku. Cvic¢eni nevedou k zddnému konkrétnimu
produktu, cilem je se skrze n€ aktualizovat v pfitomném okamziku, obnovit uvédoméni svého
téla a tvurciho potencidlu. Jiny pifimér tika, ze setkavat se s Grotowskim bylo jako cistit si
zapatlané bryle. (PILATOVA, 2009, s. 14) Tyto dva piiméry k sobé patii. To, co se
kazdodennim cvi€enim Cisti, je zrak naseho védomi, tedy vnimani pfitomnosti.

Cviceni mnohdy méla ¢isté fyzickou podobu — uvolnovani, proklepavani, protahovéani apod.,
Casto souvisely s dechem, rozeznivanim prostoru, impulzem partnera, impulzem hudby,
impulzem ptedstavy a rovnéz byla zamétena na pohyb a zrak, podobné jako jsem to popisoval
vyse, v oddile Télovost. Slo o to ogima skute¢né videt, aktivné se divat. Typickym cvicenim
byl naptiklad Hypnotizér: jeden z hract vede druhého svou dlani, kterou ,, hypnotizuje
druhého. Vedeny mé za tikol nevnimat nic jiného nez dlait vedouciho, nespustit ji z o¢i a
pfizpisobovat tomu sviij pohyb. Postupné jsme ptidavali i dal§i zadani — vedouci nevede
rukou, ale jinou casti téla. To vedlo k improvizaci, ve které¢ nebylo jasné ur¢eno, kdo vede a
puvodni zadani tak zlstalo jen jako struktura, kterou bylo mozné obmeénovat. DalSim
ptikladem je Tanec slepcu: jeden hrd¢ mé zavazané oci a druhy s nim tan¢i na hudbu. Sttidaji
se ve vedeni, vedou se za rizné Casti téla atd. Mimo to pak byly urcitymi formami cviceni i

konkrétni pisné a tance.

O metodickém postupu téchto cviceni jsme pfili§ nemluvili, teprve zpétné jsem Wacka

pozadal o formulaci podstatnych ryst (viz Ptiloha I):

Samoziejme, Ze jsme se dotykali otazky formy — jestli dojdeme k
néjaké formé, nebo spise madme ziistat takovym otaznikem
(zdtraznil JaM) Slo o to pracovat nad formami samotnych

cviceni, ktera cloveka nastavuji na kontakt s jeho citlivosti, s jeho
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organismem, s tim bios, které je v cloveku. Budovat stdle vetsi
otevienost k okoli, na partnera. A zaroven to spociva ve
vzdalovani se od vsech téch riiznych hereckych forem. V takovych
cvicenich jsme v pozici volby - nevybirat cokoliv, ale spise to, co

prinese Zivot. Co bude skutecnou vyzvou. (viz Priloha I)

1.3.4.Pritomnost a plan

Prace ve Wegajty neni vithec podobna stroji. Od stroje se ocekava
ucinnost, vysledky: ano, nebo ne. Prace ve Wegajty je spise jako
strom. Od stromu se neocekava nic, miZeme jej jen nechat rist.

(Kantaranténa, nepublikovéano)

Semknutost performance s kazdodennim Zivotem nastoluje odlisné vnimani metody a cilti nez
v piipad¢ forem dramatické vychovy — ty byvaji vzdy vpleteny do néjakého kurikula, jez
vznasi naroky na konkrétni cile a implikuje jisté standardizované postupy. Ucitel se tak snazi
vyhovét mnoha pozadavkim: kromé pozadavki skupiny a konkrétnich zaka jsou zde
pozadavky instituce, pozadavky rodicl,, pozadavky ramcového vzdélavaciho programu a

nezanedbatelné jsou i1 pozadavky spolecnosti a pozadavky oboru. Teatr Wegajty, coby

svobodna forma tetiho divadla, se fidi jen pozadavky, které mu zadava intuice jeho tviret.33

Pozvolnost, dlouhodobost a prostor, ktery mél kazdy sam pro sviij vlastni rist, tak byl
dan casem lockdownu, ale i jistym kazdodennim rytmem, ktery se nenechd svazovat
rozdélenim na proces a jeho produkty. Produkt je nezbytnou soucasti procesu: Teatr Wegajty
neni uzavienou laboratofi po vzoru Grotowského posledniho obdobi prace — setkdni s divaky
neni jen vedlejSim prvkem, ale pfimo cilem. Proces vSak nesmétoval primarné k produktu, ten
byl vZdy spiSe nahlédnutim do aktualniho stavu prace, formulaci tohoto procesu v urcitém
stupni.

Nejde tedy o nekoncepcnost, ale o divéru v proces, ktery si sdm vytvoii svou

koncepci. O planech jsme mluvili, terminy si stanovovali a pfirozené se k nim upinali, ale tyto

33 Pfirozené, ze tato nezavislost je velmi vratka a dlouho budovana: ,, Tam, kde neveli divadelnimu umélci
cenzor, za¢ina mu velet kasa, fikala pani Pilatova na hodinach D¢jin divadla. A u Teatru Wegajty to plati rovnéz
— je zapotiebi shanét prostiedky, psat granty, hledat odpovidajici dota¢ni programy atd. Rozdil vSak spociva v
tom, ze Teatr Wegajty je sdm o sobé fenoménem, ktery métitka vytvari, a napliluje tak pouze ta méfitka, ktera si

sam vybudoval.
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cile nikdy nemély vyssi prioritu nez prace samotnd. Podstatné totiz je, aby proces skutecné
probihal, aby se z n¢j nestalo jen dohanéni nerealnych termind, odSkrtavani ukold a plnéni
planu. Mozna jsme diky tomu udélali ve vysledku mnohem vétsi mnozstvi prace, nez
kdybychom se zamétovali na napliiovani cili. U¢il jsem se tak respektovat sviij vlastni Cas
na tvorbu a nechaval zrat své performance, které byly soucasti vystoupeni. Pokud uz
okolnosti tlacily na to, abychom svou praci zvetejnili pred divaky, zvefejnil jsem ji v té

podobé, ve které aktualné byla. Zjistoval jsem, Ze v oné rozdélané podobé vychdzi mnohem

.....

1.3.5.,,Hozeni* do pritomnosti

Nechybel nam tedy cil, ani struktura — oboji se vSak do zna¢né miry tvoiilo v procesu. Z toho
vyplyval 1 pfistup k organizaci a stavbé setkani. Ne&které rozruchy mély formu
strukturovaného postupu cviceni, srovnateln¢ jako naptiklad v hodinach dramatické vychovy.
Specifickym zplsobem Teatru Wegajty je vSak prace s pisnémi a tanci, ktery jsem znal uz z
prvniho workshopu na DAMU. DileZitou roli zde hraje moment hozeni do vody. Da-li se
hozeni do vody povazovat za metodu uceni, pak je to metoda v pravém smyslu tradicni —
nevyplyva z metod tradi¢ni Skoly, ale z antropologickych tradic rGznych kultur. Spociva
zejména v napodobovani ¢innosti bez predchoziho vysvétlovani.34 Timto zplisobem se nasi
predci ucili lidové pisné, tance, ptibehy, ale i femesla a viibec, a tak ziskavali védomi o svété
a 0 sob¢ v ném.

Wacek s Mutkou mé ucili pisnicky — polské, Zidovske, huculske,
cikanskeé, litevské... (...) Texty mé ucili tak, Ze zacali zpivat a ja se
hned pridaval, bez ohledu na to, ze neumim dobre polsky. Nekolik
zkousek jsme pisenn opakovali. V této fazi nevadilo, Ze zpivam
nesmysina slova a falesne, a tak se mi melodie i text zacaly
postupné usazovat. Pisenn ve mné vyrostla — Zadné urychlovani
ristu tim, ze bych se drtil text a noty. To prislo az na samotny
konec, kdyz uz ve mné byla pisenn zakorenéna. (Kantaranténa,

nepublikovéano)

34 Nejstar§$i ucebni metodou bylo napodobovani ¢innosti dospélych a na zékladé toho nacvik pracovnich
a pohybovych dovednosti. (MACHKOVA, 2007, s. 94)
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Podobnym zpiisobem mé ucili i tance a obdobn¢ vznikaly 1 nase spole¢né etudy. Uceni nebo
tvorba probihaly zivelné a teprve v zavéru doslo k cizelovani detailt. Faze hozeni do vody,
ktera je spojena s ¢etnym opakovanim a podporou ucitele, je vSak zasadni pro to, aby bylo co
cizelovat. Nezamyslime se nad tim jak, ale mobilizujeme svoje schopnosti k tomu, abychom
obstali. Aktivujeme nasi intuici a spontaneitu. Vyhoda této prace se ukazala v dlouhodobém
horizontu: kdyz jsem pfijel po roce na Wiosku Teatralnou, byl jsem schopen zahrat

s Wactawem a Mute tyto pisné pted lidmi bez ptedchozi zkousky.

Ne vzdy se to podarilo. Ucili mé jodlovat. Byl jsem metodicky
pohorsen, ocekaval bych nejprve néjaka prupravna cviceni. Misto
toho jsme rovnou jodlovali v trojhlase. Bylo to Zalostné. Zjistil
jsem, Ze jodlovani ve mné probouzi agresi. Vyzaduje uplné
odhaleni hlasu v jeho nejzranitelnéjsi poloze — rozhrani mezi
plnym hlasem a falzetem. To si Zada zbavit se kontroly
a diverovat si v tom kroku do neznama, kdy hlas preskakuje
z plného hlasu do falzetu a zpét. To, co ve mné zurilo, byla ma
sebekontrola. Jodlovat jsem se nenaucil, ale toto zjisteni jsem si

odnesl. (Kantaranténa, nepublikovano)

Mnohdy jsem narazel na to, ze nepostupujeme tak, jak jsem byl zvykly ze studia na DAMU.
Zejména prace s hlasem v pojeti hlasové vychovy byva osetiena metodickym postupem, ktery
ma za ukol strukturovat zkuSenost a rozlozit praci do mensich krokt. I Wacek s Mutkou
postupuji metodicky. V piipad¢ lidovych dovednosti, vSak pfejimaji i jejich tradi¢ni zptsob
uceni, tedy uéeni ptirozenou napodobou. Ne-metodi¢nost prace vsak ma svij divod: v urcity
moment je nutné opustit pevnou pidu néjakého postupu a prestat pfemyslet o tom, jak.

V ptipadé¢ jodlovani jisté sehralo roli to, ze jsem byl dobrym zédkem a z procesu jsem si
vzal to, co m¢ obohatilo, misto toho, co mé mohlo traumatizovat. Kdyz jsem se svéfil, ze
nejsem s procesem komfortni a Ze pokud budeme pokraCovat, mize se kazdou chvili stat, ze
v afektu do néceho kopnu, bylo to pfijato jako fakt. Wactaw i Mute poté nabizeli moznosti
feSeni: Mute mluvila o vlastni zkuSenosti s hranici plného hlasu a falsetu, Wactaw nabizel
modifikace cviceni, napf. zpivat zady k sob¢, soustiedit se na ozvénu misto na vlastni zpév
apod. V rozhodujici chvili se mi tedy dostalo podpory, kterd byla i metodického razu. Neni
upln¢ pravda, ze bych se jodlovat nenaucil, jen se nepodafilo pfivést onu konkrétni piseit

k prezentovatelnému tvaru. Tato vétev stromu nasi prace postupné uschla a uz jsme se k ni
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nevraceli. Cviceni na rozhrani plného hlasu a falzetu se ale stala soucasti mych sebetréningd,
nebot’ pro mé nesla dialezité téma: cilené utlumeni sebekontroly v okamziku rozhodujiciho

kroku do neznama.

1.3.6.Tance, pisné a jejich struktura
Jak jsem se presvédcCil v Teatru Wegajty — nemusim vzdy presné védét jak. Vzdyt néjaky
zpusob, jak si poradit v sobé vzdy nakonec najdu. Potiebuji vSak védét, co délam, k cemu
napfit své sily.

Proto Teatr Wegajty pracuje s lidovymi pisnémi a tanci. V pieneseném slova smyslu se
da fici, Ze jejich struktury jsou metodickym postupem. Zak neni veden strukturou cvideni, ale
pfimo strukturou pisné nebo tance. Co je cilem tohoto postupu? Spole¢ny tanec a zpév sam o
sob¢ na prvnim misté, nebot’ v ném se nachazi zivy lidsky kontakt, spontaneita, otevienost a
také zptitomnéni. Uz pii prvnim setkani na prazském workshopu pro mé byl zpiisob této
prace s tancem objevny. Po tivodnim sezndmeni nds Wactaw svolal do kruhu a beze slov nés

zacal ucit kruhové tance, zatimco Mute hrala na klarinet:

Za stridani riznych tancu (...), ¢im dal vic prestavam sledovat
strukturu setkani a soustredim se na to, co aktualné delam. Tedy
na naplnovani struktury tance a na jednotlivé pohyby. Jsem tedy
¢im dal vice v pritomnosti. V jeden moment Wacek zavola:
, Freestyle! a struktura tance se wuvoliuje v improvizaci.
Struktura po sobé vsak zanechava stopu, takZe improvizovany
tanec je naplnén radosti z nahle svobody, ale zdroven neni

nahodily. Je postaven na tom, co jsem si ze struktury privlastnil.

(Reflexe, 9.2018)

V pribéhu staze jsme takto postupovali €asto, na prazském workshopu to byl vSak moment
pirelomovy. Zjisténi spocivalo v tom, Ze zafixovand struktura tance, kterou si vStipim,
ovliviiuje mé spontanni jednani. Na pokyn ,freestyle®, jsem reagoval s cilem tancit
spontanné, netizené. Chtél jsem se zkratka oddat muzice. Teprve po chvili radostného tance
jsem ve svych pohybech rozpoznal figury z tance, ktery jsme tancili pred tim. Byly to jen
nékteré figury — ty, které mé télo v tu chvili nejvice zajimaly, navic modifikované mému télu
na miru, piesto vSak se zietelnou vnitini strukturou nauc¢enych figur. Paklize je mtij spontanni

tanec ovlivilovan strukturou, kterou jsem si aktudlné osvojil, je mozné fici, Ze za mou
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spontaneitou vzdy stoji n¢jakéd struktura? Na zaklad¢ této zkuSenosti jsem nad sebou zacal
pifemyslet jako nad télesnou strukturou, do které se po cely Zivot zapisuji setkdvani s impulzy
a jinymi strukturami.

Prace na lidovém tanci vede ke spontannimu jednani intuitivné, 1épe nez metodicky
postup, nebot’ tanec mizeme pojimat jako kondenzovanou a ustilenou strukturu lidského
jednéni a zpisobu kontaktu — skrze gesta a figury v tanci obsazené. V kruhovych tancich se
odrazi spoleCenstvi — lidé se drzi za ruce, poté se rozpojuji, jdou k sob¢, od sebe, zvedaji ruce
k nebi, nebo naopak dupaji do zemé. Figura spole¢ného kruhu ve mné vzbouzi pocit
sounalezitosti jeSté¢ diive, neZ nad tim zafnu piemyslet. Zatfazeni lidového tance jako
,rozehiivacky* me jak rozcvici, tak piivede pozornost na pohyb, rytmus a spolupraci. Je zde
pridand hodnota vyznamu figur tance. Kdyz tan¢im, rovnou se né&jak vztahuji ke svym
partnerim skrze archetypélni figury lidského kontaktu. Ty ve mné jsou tancem evokovany
a ovliviiyji strukturu mé télovosti — jak pro nasledujici praci, tak i dlouhodobé. U sebe
konkrétn¢ jsem citil, ze ve mné tance zanechavaly figuru vzptimeného postoje, nizkého
a nenechat se vlacet hudbou. Rovnéz vsak kvality ne Cisté technického razu, jako odhodlanost

k doteku a viibec otevienost vuc¢i druhému ¢loveéku v tanci.

V pribéhu staze jsme s tanci vétSinou pracovali praveé takto. Nejprve mé Wacek
s Mutkou naucili dva nebo tfi nové tance,35 které jsme pilovali stalym opakovani, a pak jsme
bud’ ptesli k pohybovym improvizacim, nebo rozvijeli figury tance. Distanéni verze tance
Attic, kterou jsme pouzili v performanci W poszukiwaniu Rachnanskiego swigta, vznikla
pravé takovouto dekonstrukci ptivodniho tance. Zde jsem si uvédomil, ze figura kontaktu —
natazend ruka — v sobé nese vyznam, at’ uz ten, komu ruku podavam, je nebo neni fyzicky
pritomen. Je pfitomen ve figufe, jako ten, ktery chybi.

Podobné jsme pracovali i s lidovymi pisnémi, které jsou rovnéz kondenzovanou
pisn¢é neucil s textem a notami v ruce, ale pfimo spole¢nym zpévem, mi pomohlo poznat
strukturu pisné jaksi zevnitr, skrze rezonance vokall, opory konsonantli a s tim spojenymi

pocity a emocemi. Kanony, které jsme zkouseli, si pamatuji podle souzvukii barev a rezonanci

35V prubéhu staze se toto delo spise teoreticky — tance jsem tancil sam nebo ve dvou a jen jsem si predstavoval,
jaké to je tancéit jej spoleéné s dal§imi dvaceti lidmi. O to silnéji jsem to pocitil, kdyz se lockdown uvolnil a mohl
jsem si ho s dalsimi dvaceti lidmi zatancit. Piesto se ukazovalo, Ze jednotlivé figury funguji i samostatné jako

gesta.
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nasich tii hlasi, nikoliv podle textu a not. Pisn¢ tak zlstavaly zivé a spontanni, 1 kdyZ jsme je
zpivali pted lidmi, nebot’ na$i partiturou byl psychosomaticky prozitek vedeny vnitinim
smyslem pisné.3¢ Tyto zZivé momenty vznikaly nejCastéji tam, kde se setkalo vice struktur,
pokouseli jsme se tedy propojovat struktury pohybu a hlasu: naptiklad pisen, jejiz melodicka
struktur vytvarelo zvlastni momenty protitahu — kdyz jsem Sel télem dold, bylo pro mé
jednodussi vyzpivat i vysoké polohy pisné. Tyto a podobné Zivé momenty, které vznikly

prekrytim raznych struktur, jsme pak skladali do struktury naSich performanci.

1.3.7.Improvizace

Tato prace se strukturami tanci a pisni je predobrazem i pro praci s télesnymi a hlasovymi

strukturami, které vznikaly v prab&hu rozruchti.

Pohybové struktury tance ve mné evokovaly figury, které jsem poté jiz mohl pouzivat
v improvizaci, coz je naptiklad vidét v pohybové improvizaci s Mutkou (viz Ptiloha II -
Tanec). Improvizace vychazi ze cviceni Hypnotizér, ale v mém pohybu jsou vidét tanecni
figury. Za cenné povazuji momenty, kdy se i tato struktura uvoliiuje a partiturou pohybu se
stavaji jednotlivé hudebni impulzy Wacka a pohybové impulzy Mutky.

Pokud nebyla struktura v tanci, nachazel jsem ji v muzice. Casto jsme se st¥idali
ve dvojicich: a zatimco dva spole¢né improvizovali, tfeti délal hudebni doprovod. Jindy jsem
se drzel struktury néjakého konkrétniho zptsobu pohybu. V rozruchu jsme napiiklad zkouseli
rizné rytmy a zpusoby dupéni, coz vedlo k improvizovanému dialogu dvou dupajicich. Jindy
jsme se rozcvicovali skrze uvoliiovani zapé€sti, dupani a pohyb hrudniku — vysledné zadani byl
dialog téchto tii zplsobli pohybu, se zaddnim reagovat vzdy jinym zplisobem — tedy
na dupani hrudnikem, na hrudnik zapéstim apod.

Struktury tanct a pisni, ale rovnéZ volnéjsi struktury hudebnich doprovodii nebo
pohybovych zadani, tvotily odpoveéd na otazku: co d€lam, k cemu naprit své sily. Aniz bych si
to tehdy tak pojmenovaval, nedélal jsem nic jiného, nez Ze jsem se svou vnitini strukturou

snazil pojmout onu zadanou strukturu.

36 Podobné pracoval i Grotowski v posledni fazi své prace. O pisnich piSe: ,, Nejde jen o zachyceni melodie v jeji
preciznosti, ackoliv bez toho neni mozné nic. Jde o to, jak najit také tempo-rytmus se vsemi jeho fluktulacemi
uvniti melodie, a zvlasté cosi, co rozhoduje o viastni zvucnosti: vybracni kvality tak hmatatelné, Ze jsou v jistém
smyslu viastnim vyznamem pisné. “ (GROTOWSKI, SaD, 1999, s. 95)
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To, jak spontdnné¢ jedndm v pfitomném okamziku, je ovlivnéno mou vnitini
strukturou, kterd neni proménliva jako pfitomnost, ale je stald. Neni vSak stal4 natolik, abych
ji nemohl proménovat, napiiklad pravé inkorporaci néjaké nové struktury pohybu. Na hranici
zadané pohybové struktury a vnitini pohybové struktury kazdého z nas pak vznikd ten

spontanni moment pritomného byti, ktery je potiebny pro improvizaci.

1.3.8.Shrnuti

Herec se odkryva a tim se objevuje, ale musi to dokdzat pokazdé
znovu. Je to mozné? (...) Neni to mozné bez plné pripravy, protoze
herce vzdycky napadne, ,,co mam délat? “, a kdyz uvazuje, co by
mél délat, nutné zabloudi. Je tedy tieba ono hic et nunc dobre

pripravit. (GROTOWSKI, Divadlo a ritual, 1990, s. 95)

Grotowski fikd, ze abychom dosahli spontanniho byti tady a ted’, je zapotiebi pro to pfipravit
podminky. Vyjadifuje tak zéasadni rozpor, kolem kterého se pohybujeme: jak pfipravit
podminky pro néco, co ma byt spontdnni a nenucené?

V Teatru Wegajty jsem na tuto otdzku naSel dvé konkrétni odpovédi. Tou prvni je
prace se strukturami pisni a tanci. Jedna se na prvni pohled o struktury vnéjsi - musel jsem se
ucit kroky, figury, slova a melodie. AvSak vzhledem k tomu, ze tyto struktury jsou povahy
intuitivni — pochdzi casto ze starobylych folklornich zdrojii a pokud ne, i tak jsou vedeny
tvlrcéi intuici nebot’ vznikaly z vnitnini logiky tvorby, ne z vnéjsi logiky konceptu — oslovuji
mé vnitini struktury, vzbouzi ve mn¢ figury kontaktu, které jaksi odjakziva znam, jen je v
béZzném Zivoté tolik nepouzivam. Struktury pisni a tancth mé tedy vedou, zbavuji mé otazky
,c0 mam dé¢lat?* a dovoluji mi tak byt ptitomny.

Druhou odpovédi je otevirdni se na pfitomnost skrze performativni cviceni. Tato
odpoveéd’ Castecné obsahuje tu prvni. V pojeti, kdy je muzika kazdodenni jogou se 1 zpév a
tanec stavaji cviCenim. Zatimco tance a pisn¢ nas vedou svou strukturou, zde vznika struktura
sama na zaklad¢ zadani, fokusu apod. Nejde v nich o to, dosahnout intenzivni pritomnosti, ve
smyslu mych zkusSenosti z DAMU, jsou spiSe jakousi hygienou kontaktu s piitomnosti.
Péstovani citlivosti na sebe a na druhého. Cviceni dovednosti byti ,,otaznikem,” nevybirat si

nic jiného, nez to, co prinese pritomnost.
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V téchto cvicenich jsem se mnohdy citil hozen do vody. To znamena uvést zaka do
takové situace, ve které¢ prestava premyslet o tom jak, ale nezbude mu nic jiného nez se
spolehnout na své aktudlni schopnosti. Paklize je opakované hozen do vody, nachazi si na
zaklad¢ svych schopnosti vlastni zplsob, jak v situaci obstat. Tento zplsob se stalym
opakovanim vytvarii a upeviuje. Jednak se tak zak uc¢i konkrétni dovednosti (konkrétni tanec,
technika zpévu...), jednak se zaroven uéi odhodlanému piistupu ke zkuSenosti. Uskali
takového postupu spociva v tom, Ze vysledky jsou mohou byt neprokazatelné a vyzaduji vice
asu, nez dovoluje na§ vzdélavaci systém, at’ uz na kterékoli Grovni. Zak se mize ztratit a
jednoduse tak ztratit motivaci, nebo se dokonce zablokuje. Na druhou stranu, takovy zptisob
je celostni a celozkuSenostni — ¢loveék hozeny do vody se uci plavat a je mu poskytnut prostor
a podpora — zpusob si vS§ak hleda saim a sam se dokonce rozhoduje pro to, co vlastné
hleda. Je uvrzen do nestandartni situace, ve které se pozndva a uci se tak 1 hierarchizovat, co
je pro n¢j podstatné — tim sdm piejima zodpovédnost za sebe a sviyj rust. Paklize se tedy
pedagog rozhodne nechat Zaka ,,ztratit se a hledat”, musi védét, Ze klade velké naroky na
vnitini motivaci zaka. Je pak nezbytné dobie odhadnout, k jak velkému kroku je zdk
pripraven, aby neztratil motivaci. Takovyto zpiisob sice predava zodpovédnost zakovi, ale z
pedagoga ji nesnima. Zak i pedagog jsou soudasti jednoho procesu, ve kterém pracuji na
spoleéném cili. Zak se neztraci ve chvili, kdy pedagog vi, co déla. S tim souvisi i védét, jak
zakrocCit, kdyz se zak ztraci. Chce-li pedagog nechat studenta, aby se ztratil, mtze, kdyz vi, ze
student chape smysl toho ztraceni. Nelze to délat nahodile — to je podvod.

Ve své vlastni praxi jsem se po zkuSenosti z Wegajty osmélil davat vétsi zodpoveédnost
zakim, ale vzdy jen tak, abych ve&dél, Ze Gcastnici dany kol zvladnou. Naptiklad worskhop
Na vinach flow — hudebni improvizace3’, ktery jsem realizoval s détmi od deviti let véku az
po dospélé, jsem po zkuSenosti z Wegajty oteviral jednoduchym tancem. Jesté, nez padlo
prvni slovo workshopu (samoziejmé, pouze pokud to podminky a nalazeni skupiny
dovolovalo), jsem vzal UcCastniky za ruce a beze slov s nimi vytvofil kruh. Pak jsem zacal
predvadét kroky a hrat do toho na tamburinu. Cilem bylo se cely tanec naucit beze slova

vysvétlovani. Je to moment, ktery povazuji za podstatny: vstup do workshopu je hned skokem

37 ,Snazim se zde s uc€astniky skrze hlasovou a pohybovou improvizaci objevit muzikalnost kazdého ti€astnika
a tu pak pouzit i v improvizaci s hudebnim nastrojem. Hlavnim cilem je spontaneita (...). Zavére¢nym vystupem
mého workshopu byva improvizovana performance, ve které se objevuji prvky nastrojové, hlasové, textové
a pohybové improvizace. Ugastnici sedi v kruhu, néktefi maji nastroje, nékteid zpivaji, nékteti do hudby slamuji

a kdokoli chce, miize vstoupit do kruhu a improvizovat pohybem.*
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do vody za zvladnutelnych podminek. Ugastnik se uéi byt pfipraven napiit své schopnosti,
aniz by se ptal na to, jak — aktivuje svou intuici a spontaneitu. Tento vod tak ladi ucastniky

MoV

na naro¢néjsi tkoly, které je cekaji.38

38 Jak sami ucastnici reflektovali, po takovém zacatku uz byli pfipraveni na vSe. Velmi rychle se naladili na to,
ze véci mohou vznikat spontanné, protoze tanec se nam podafil, aniz bychom se na tom slovy domlouvali. A tak

to bylo nastaveno i po zbytek tfidenniho workshopu.*
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2. Teoreticka cast

V odborné literatufe jsem piedevsim hledal, na jakych psychosomatickych zakladech prozitek
pfitomnosti stoji a v ¢em spociva ona vnitini struktura jedndni a prozivani. Povaha mé
psychosomatické zkuSenosti mé vedla k hledani diivodu, které brani jedinci v kontaktu s jeho
té€lovou realitou a naopak vysvétleni prozitku, ve kterém proZivani a jednani splyva.

Zakladni ptudu pro vyklad své zkuSenosti nalézam v hledisku, které¢ bych nazval jako
fenomenologické.’® Fenomenologie je filosoficky smér a zaroven filosofickd metoda, ktera
vyklada svét, jako jevici se ¢lovéku. Diraz ve zkoumani svéta se presouva ze zkoumani véci
0 sob&, na zkoumani zpusobu, kterym clovék svét vnima a proziva. Jan Patocka vymezuje
fenomenologii jako ,,ueni se piesné myslet a vidét“. (PATOCKA, 1995, s. 1) To, co ma cenu
kriticky zkoumat je zplsob, kterym vnimdme a proZivame, diive neZ zacneme ke svétu
smyslu jako jev — tedy to, co se jevi, ukazuje ¢lovéku. (SOKOL, s. 270) Neni to véc sama o
sobé — nazyvame-li véci fenomény, zdirazinujeme jejich aspekt jeveni se lidskému védomi.
Mluvime-li o fenoménu pritomnosti, pak je to zdiraznéni toho, ze pritomnost neni ani
hmotné, ani faktické, ani objektivni povahy, ale je to prostor a ¢as, ve vztahu k clovéku,

kterému se aktualn¢ jevi.

V umélecké a osobnostné rozvojové praci povazuji za vhodné fidit se timto
fenomenologickym vychodiskem. Na jeho zéklad€ sice nezpochynujeme, ze mentalni udalost
je vysledkem ,elektrochemickych zmén v centralnim nervovém systému®,
(CSIKSZENTMIHALYI, 2015, s. 40), ale pfedpokladame, Ze nejlépe ji pochopime tehdy,
»jestlize na ni budeme pohlizet bezprostiedné tak, jak jsme ji zazili a ne specializovanou

optikou urc€ité védni discipliny.” (tamtéz)

2.1.Fenomén pritomnosti v proménach védy
V bézné teCi pouzivame slovo pritomnost predevsim jako urceni Casu: pritomnost je tim, co
se déje mezi minulosti a budoucnosti, tedy prave ted’. Toto slovo vSak nema jen Casovy, ale

1 prostorovy vyznam. Zak se pti dochazce hlasi slovem: ,,Pfitomen!* a dava tim najevo, Ze se

39 Néekteré predpoklady pro toto hledisko v divadelné pedagogické praci jsem se snazil popsat jiz v bakalarské
praci Pravda a divadlo, ve které jsem se pokousel najit sty¢né plochy mezi texty ¢eského fenomenologa Jana
Patocky a Jerzy Grotowského. Fenomenologicky pohled na herce je pak vlastni naptiklad publikacim

mnohaletého pedagoga DAMU Josefu Vinafovi.
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v aktudlni chvili nachézi rovnéz v aktualnim prostoru. Proto pfitomnost opisujeme i Uslovim
tady a ted’, které zdlraziiuje prave rovinu ¢asovou a prostorovou.
Rozhodujici pro ptfitomnost vSak je pravé ten nékdo, ktery je pri tom. (SOKOL, s. 85)

O onom zdku mtizeme fici, Ze je sice pritomen fyzicky, ale ne mentalné. Je to vSak jen uhel
pohledu, zdk se mozna praveé zabral do psani basnic¢ky na okraj svého seSitu a v této Cinnosti
je mnohem vice pritomen nez jeho spoluzaci, ktefi si ¢aste¢né piSou poznamky, ¢astecné
poslouchaji vyklad, castecné sleduji Cas a castecné mysli na to, co budou d€lat po vyucovani.
Nejvlastngjsi vyznam slova ptfitomnost je tedy vztazen k Cloveku, ktery pfitomnost proziva.
Pfitomnost neni jen jakykoliv Cas a prostor, ale konkrétni ¢as a prostor za tcasti clovéka.

Podivna vec, ale ,, pritomnost* najdeme jen sami u sebe a nikde

jinde. Ani véda o ni nevi a nepremysli, protoze pritomnost je

zirejmé ,,moje pritomnost“(...). (tamtéz)
Sokol zde jednoduSe shrnuje celou tradici fenomenologického zkouméni Casu. Pfitomnost
neni bod na pfimce ¢asu, ani jinak meéftitelna veli¢ina. Neni soucasti objektivniho svéta, tak
jak by ho popsaly ptirodni védy, ale je svétem, tak jak jej jednotlivy ¢lovék bezprostfedné
vnima a proziva. Kazdy prozivame sviij zivot v pfitomnosti, svét se ndm primarné vyjevuje
pravé tak. I kdyz na-ptiklad prostfednictvim poutavého filmu nebo historky prozivame
udalosti minulé ¢i potencidlné budouci, onen prozitek se odehrdva vzdy v pfitomnosti.
Pfitomnost je tthlem pohledu, ze kterého ¢loveék primarné vnima svét a rozumi minulosti
1 budoucnosti. V takto osobnim smyslu miize byt pfitomnost pfedmétem zkoumdni az

s proménami védy ve dvacatém stoleti.

Podle Bergsona ma tradicni véda zalozend na rozumu zésadni sklon eliminovat
ze viech predstav skute¢nosti kontinuitu a trvani. (PETRICEK, s .20) Povahou rozumu je jevy
segmentovat, analyzovat a uchopovat do pojmii. Povaha naseho védomi je vSak kontinualni,

plynouci. Proto tradi¢ni védé tento zdkladni raz prozivani ptitomnosti unika.

Oproti tomu filosofické a psychologické koncepce dvacatého stoleti, se kterymi se zde
setkavame, uz vnimaji dynamicky a prolinavy raz skutecnosti. Stejn¢ tak je fenomenologii
radikalné problematizovéana tzn. subjekt-objektova koncepce, kterd sugeruje ¢lovéku, ze je v
distanci od okolniho svéta. Lidské védomi je zde ztotoZznéno s raciondlnimi funkcemi a ¢lovek
ztotoznén s timto svym racionalnim védomim. (GRYGAR, s. 87) Okolni svét (do kterého

ovSem spada 1 lidské télo) je pak cloveéku ptistupny pouze jako obsah jeho védomi/myslent,
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nikoliv bezprosttedné.40 Mam za to, Ze tento zdanlivé pouze akademicky ptfedsudek dodnes
ovlivituje naSe sebeprozivani: mnohdy je pro nds t€zké neztotoZiiovat se jen s naSim
myslenim a nenahlizet na sebe jako na objekt svého raciondlniho védomi. (viz Vlastni tréning
a Dialogické jednéni).

Oproti tomu gestalt teorie zduraziuje, ze lidsky organismus*! je nevydélitelny
ze svého prostiedi, tedy interakéniho pole vztahii animalnich, sociokulturnich i fyzikalnich
(Perls), nebot’ pravé kontakt lovéka a prostiedi charakterizuje jeho prozivani. Clovék si
uvédomuje pritomnost a sam sebe v ni pravé skrze bezprosttedni kontakt s prostiedim. (viz
Dialogické jednani). Tento primarni kontakt je z psychologického hlediska to, co je skute¢né
(PERLS, s. 31), a tohoto piedpokladu se drzme 1 my: udéalost kontaktu lidského organismu ve
své teélovosti s prostiedim je jadrem skuteCné, a tedy i pravdivé zkuSenosti. Jakékoliv
koncepce pojimajici skutecnost ve formé abstrakce ¢i metafory, jako naptiklad pravé subjekt-
objektovy vztah42, povazuji za koncepce ne snad nepravdivé, ale neprimarni, odvozené.
Na zékladé syntézy pojeti fenomenologického s pojetim gestaltu predpokladam, ze lidsky
prozitek ptitomnosti (ucast ¢lov€ka na svété, to, pri cem Clovek je) lze ztotoznit s gestalt
pojetim bezprostiedniho kontaktu organismu a prostfedi.  (srovnej s PERLS, s. 256)
Ptitomnost se v tomto pojeti stavd zdkladnim pfedpokladem lidské zkuSenosti, uceni se,

rozvoje, ale 1 kazdodenniho jednani ve svété a naseho povédomi o pravdé.

2.2.Distance od pritomnosti
Ve svych snahéach o zptfitoméni, tak jak je popisuji ve zkusenostni ¢asti, jsem mnohdy narazel
na ,,paralyzu“, kdy se mi nedafilo prekrocit urcitou distanci k sobé samému. (viz Vlastni
tréning, Dialogické jednani, Shrnuti) Ve stavu této distance neprozivam sdm sebe, ale jakousi
predstavu o sobg, citim se sdm sob¢ cizi. Takové sebepojeti ma jisté svilj konkrétni divod v

individudlni historii mého prozivani a na této Grovni se s nim také musim vypofadat. V této

40 Descartes metafyzicky funduje onu novovékou predstavu, ze veskeré jsouci a pfirodu prindSime pied sebe
jako cosi pred-stavujiciho se (obiectum), jako zpfedmétiujici a pravdu o takto navrzeném jsoucim jako jistotu
tohoto piedstavovani.” (GRYGAR, s. 87)

41 Gestalt terapie pouziva ptimo termin interakce organismu a prostiedi (PERLS, s. 31) a pojima jej jako setkani
jakéhokoliv organismu se svym prostfedim. Vérné antropologickému pojeti se zde drzime ryze lidského pohledu
na pritomnost, nebot’ je odvazné se domyslet, jak proziva pritomnost uz jen na$ blizni, natozpak jak proziva

pritomnost zéba.

42 Ale i koncepce ¢lovéka jako obrazu boziho, dualismus duSe a téla, metafyzika nebo rizné moderni

sociologické ¢i politologické modely, nehledé k modeliim ekonomickym.
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kapitole se vSak pokusim dotknout SirSich souvislosti takového zplisobu sebepojimani, nebot’
vychovné dramatickd praxe mi ukazuje, Ze se nejednd pouze o mé individualni téma, ale ze
distance k sobé samému, jako sebepojeti, které brani spontdnnimu prozivani a jednani,

,»postihuje* 1 mnoho mych vrstevnikl nebo lidi sttedoSkolského veku, se kterymi pracuji.

Stoleti reziséra ukazalo disledky viry v zavazné naziraci, ci
interpretacni systémy a diisledky prehliZeni rozporu vize s

realizaci (...)“ (PILATOVA, s 384, podtrhla autorka)

Pilatova zde v rozporu divadelni vize a jeji realizace (viz Pfitomnost v divacké zkuSenosti)
spatfuje symptomy spolecnosti dvacatého stoleti. Tato spolecnost, kterou miizeme nazvat jako
pozdné moderni®3 radéji néco prehlédne, jen aby si uchovala svou metanaraci sama o sobg.
(SOKOL,s. 319) Pozdné¢ moderni spolecnost sama sebe pojimad jako raciondlni. Jeji
racionalitu v8ak zpochybnuje mnoho umélcti i filosofli své doby.44 SpiSe poukazuji na to, Ze
jednostranné zameétfeni na racionalitu v jeji pragmaticnosti a ucinnosti, vedlo k jakési
totalitarizaci rozumu: rozum se stal zajatcem své vlastni ucinnosti a postavil se tak proti
autonomii jedince.#> Nevnimam to pouze jako charakteristiku pozdn€ moderni spolecnosti
dvacatého stoleti, ale jako téma pfitomné v d¢jinach evropského mysleni dlouhodobé€, mozna

uz od jejich samotného pocatku.46 Tedy i ve dvacatych letech dvacatého prvniho stoleti.

43 Tedy piimo v prerodu do postmoderny, kterd ji vytkne naivni divéru v jeji vize. Termin pozdni moderna jsem
naSel i u Jana Cisafe (in PROVAZNIK, s. 15-16): ,, Ten termin ,pozdni moderna‘ mam daleko, daleko radéji nez
pojem postmoderna. Zda se mné totiz, Ze vice postihuje fakt, Ze jde o proces,v némz je na jedné strané
prekonavana ,tradicni* moderna 20. stoleti, zaroven se vsak jisté jeji principy udrzuji a v pozménéné — nékdy
znacné, skoro k nepoznani — poloze nadale funguji.” Vystizeni tohoto prolinavého razu historickych etap
povazuji za podstatné pro tento vyklad, nebot’ vyjadiim-li se naptiklad o soucasném Skolstvi, ze je pozdné

moderni, myslim tim, Ze se stale jeSté vyrovnava s dédictvim moderny 20. stoleti, byt je jiz na pohled jiné.

44 Termin krize rozumu, ktery pochazi od J.W.Burrowa v padesatych letech dikladné dolozil Ludwig Landgrebe

v publikaci Filosofie pfitomnosti.

45 Blize tato ,,silna slova“ dokladam v praci Pravda a divadlo, na zéklad¢ citatu Jana Patocky: ,, Tato nadcivi-
lizace je zajisté racionalni v tom, Ze je zaloZena na lidské schopnosti rozvazovaci s jeji uc¢innou rozumovosti. Je
vSak mozno pochybovat o tom, zda tato raciondlnost je stdle jeste raciondlnost ve smyslu tradicnim, kde rozum
byl znamkou lidské svobody, premeénujici svét z ciziho v lidsky. (...) Nestal se rozum, kdyZz proti staroveku

a stiedovéku ziskal vic¢innost, kterou tehdy nemél, zajatcem této vic¢innosti? “ (PATOCKA, 2004, s 313)

46 Napriklad Husserl, zakladatel fenomenologie spojuje se vznikem samotné evropské filosofie i vznik distance

¢lovéka od piirozend vnimané skuteénosti. (PETRICEK, s.31)
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Cilem téchto uvah je pouze nastinit kontext, pro¢ dnes vilbec citime potfebu zabyvat
se zpiitomnovanim jako né¢im, co je obecnym problémem. Tuto potiebu vyjadril pro pocatek
na$eho stoleti Eckhart Tolle. Uvahy tohoto svétoznamého mystika a duchovniho ugitele jsou

srovnatelné s ivahami fenomenologickymi:

Nase ztotoznéni se s mysli vytvari mezi nami a realitou
neprithlednou sténu pojmii, nazvi, predstav, slov, soudii a definic,
které blokuji jakékoliv opravdove vztahy. (...) Mysl je vynikajici
nastroj, pokud ji uzivame spravmé. Uzivame-li ji nesprdavnym
zpiisobem, stava se velmi destruktivni. Ve skutecnosti svou mysl
neuzivdate Spatné - obvykle ji totiz neuzivate viibec. Vase mysl
uziva vas. A to je nemoc. Vérite, zZe jste svou mysli. (TOLLE, s.

24)

V tomto pojeti neni problémem racionalita sama o sobé. Distance ke skute¢nosti
nastava az ve ztozoznéni mysleni s nasim védomim, tedy pravé v jakési totalitarizaci rozumu
na pude naseho védomi.4” Odpovéd’ na tuto ,,nemoc* v jakékoliv jeji rovin€ (osobni, socialni,
celospolecenské) tedy nevidim v opousténi racionality, ale v prehodnoceni role prozitku
v kontaktu se skutec¢nosti a role vnimani pro utvareni skute¢né¢ zdravého racionalniho isudku.

Tento pozadavek neni ni¢im novym a spatfujeme jej i ve sméfovani vychovné
dramatiky, nebot’ zaklada své pojeti poznani a uceni na primém proZitku a viastni zkuSenosti.
(PROVAZNIK in MACHKOVA, s. 102) Stoji tak v opozici k pojeti, stile jeité Gastednd
pritomnému v nasem pozdné modernim#$ Skolstvi, které se spoléha na to, ze mysleni si samo
se sebou vystaci a ze tedy Ize pojmy vyvadét z pojmu, ucit se zkrze memorovani dat, uzavrit
se do svéta dat a rovinu opory v pfitomném zcela prozitku zanedbat. Vychovna dramatika
sméiuje k procitenemu porozumeéni (CLARK, s. 21), které vede k celostnimu pochopeni a
integraci zkugenosti. Zak tak kromé roviny vyznamu, ¢ili racionalniho uchopeni, naléza také
smysl. (MARUSAK, 2008, s.10) Machkova vychézejic z Nakone&ného zachycuje vztah mezi

vnimanim a mySlenim, tedy Ze mysSleni sice pfekrauje vnimanou skutecnost a z dannych

47 Toto je vytykano i vySe zminénému kartezianskému racionalismu jako naziracimu systému. Ten vychazi z véty
»Myslim, tedy jsem*, tedy nikoliv ,,Prozivam, tedy jsem.“ Do jaké miry lze pfipsat odpovédnost za takovyto

zpiisob sebenazirani samotné filosofii René Descarta neni jednoznaéné. (KOUBOVA, s. 18)
48 Viz poznamka 48.
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informaci vytvaii nové (MACHKOVA, s. 174), coz ale neméni nic na tom, ze “vnimani
poskytuje veskery material pro dusevni ¢innost.” (MACHKOVA, s. 172) Tato otazka ma vliv
mimo jiné na stavbu lekce a hierarchizaci pedagogickych priorit. Proto naptiklad povazuji za
dilezitou zésadu pro divadelni tvorbu, ze ,kreativita neni zaloZena na mysSleni, ale na
vnimani.“ (viz Struktura zkuSenosti) a uspiisobuji tomu lekci tim, Ze zaCindm aktivitami,

sméfovanymi ke koncentraci.*?

Dualismus pfitomné skuteCnosti a mysleného konceptu, vidim jak v roviné spolecenské
a ideologické (obludné vize nacismu, kazdodenni ideologické ,,bahno* normalizace, soucasny
populismus, konspiracni teorie, fakenews, krize pravdy atd. atp.), tak v roviné¢ osobniho
sebeprozivani (ztotoznéni se s ideologii nebo ndzorem své socidlni skupiny, zamétfeni na
vykon, pojimani sebe sama jako projektu, snaha o idedl krasy, faleSné¢ sebescénovani atd.

atp.). VSechny tyto ptiklady miizeme nazvat ztotoznéni se s falesnym sebeobrazem.

V rozvojové roviné nas takova distance od piitomnosti zajima zejména na pudé
prozivani, spiSe nez na spolecenské tirovni — cilem rozvojové prace neni ménit svét, ale ménit
sebe. Jak bylo feceno v uvodu, skutecny vliv ma ¢loveék jen na to, co se nachazi v jeho
bezprostfedni pritomnosti. Tak alespoil postupuje gestalt terapie, ktera radi nahlizet
na vSechny problémy z pohledu fady a ted’. Terapeut naptiklad nechava pacienta vSechny své
problémy formulovat z hlediska pfitomné situace: tedy nikoliv ,,pted lety se mi stalo néco
stra$ného®, ale spise ,ted’ tady sedim a nemtizu pfestat myslet na to, jak se mi pred lety stalo
ndco stragného...“ Clovék nema vliv na to, Ze se mu stalo néco stragného, ale jadro otazky se

presouva k tématu — pro¢ na to nemiize prestat myslet. (srovnej s PERLS, s. 256-265)

Divadlo spolecenska témata v tomto smyslu zpfitomiuje. Podobn¢ jako gestalt v terapeutické
oblasti, se ve vychovné dramatické oblasti snazim spolu s zaky, zejména t€mi stiedoskolského
véku, vnimat spoleCenska témata jaksi zevnitf, z hlediska pfitomného prozivani - tedy
nezabyvat se piili§ koncepty fungovani spole¢nosti — coz byvd velmi zajimavé a
sttedoSkolaci, zejména gymnazisté, maji tendenci se rozebirdnim téchto konceptl bavit velmi
dlouho — ale zabyvat se tim, jak takto konceptualizovanou skute¢nost proziva konkrétni
cloveék a jak se sami zaci s touto skutenosti vyrovnavaji na poli svého prozivani. Takovy

neideologicky postoj, se pak sdm o sobé muze stat obanskym postojem.

49 Coz ostatné Machalikova a Musil doporuduji p#i jakémkoliv uebnim procesu (MACHALIKOVA, MUSIL, s.
140)
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Vnimani spolecenské reality z hlediska rozporu pfitomné skutecnosti a mysleného konceptu
nam muze osvétlit 1 snahy antropologického a tietiho divadla nepfistoupit na to, Ze divadlo je
pouhé naplnovani konceptl a naziracich konvenci, pii kterych je dano, ze lze ledacos
prehlédnout a délat jakoze to neni.>0 Prave to poklada za ,, pricinu nedorozumeéni se sebou i se

svetem, za bariéru mezi sebou a svétem, za vézeni mysli. (PILATOVA, 2009, s.383)

Promptné to vyjadtil Grotowski, kdyz tekl, ze ten ktery se vydéa cestou napliovani
konceptu se uz ,,ptedem rozdélil na mysleni a jednani, na timysl a zivot.” (GROTOWSKI in
PILATOVA, 1990, Byt tim, kym jsem, cely, s.196) Grotowski viibec nepovazoval za vhodné
oddé&lovat mysleni od jednani. Clovék, ktery mysli a jednd zvlast, uz je rovn&z piedem
rozdelen. Jeho €in bude vZdy jen netplnym gestem, ve kterém je rozpor mezi vizi a realizaci
vzdy ptedem ptitomen. V linii svych tvah se rovnéz dotyka dualismu téla a duse (tamtéz) a
dochazi k perspektiveé ¢lovéka jehoz duch i télo jsou jedno a totéz. (tamtéz, s.199) Jednani se
pak odehrava skrze mysleni a mysleni skrze jednani.

MySleni a jednani tedy muze splynout v jednotu na pid¢ psychosomatického
sebeprozitku. Ve svém pojeti improvizace hledam pravé takové jednani, kde ptfitomnost ve
smyslu vnimani a pfitomnost ve smyslu télesného byti na poli sebeprozitku splyva. Nez blize
pfiblizim, co se o takovém jednéni, které splyva s vnimadnim mizeme docist v psychologické
literatute, pokusim se jej uchopit z hlediska literatury divadeln¢ antropologické a vychovné

dramaticka.

2.3.Prozivani a exprese

Silna, bytostna pritomnost znamenda v divadelnim Zargonu
schopnost pritahovat pozornost obecenstva, imponovat mu,
znamend to ovSem také mit to nepojmenovatelné néco, co v
divacich vyvolava bezprostiedni ztotoznéni, vytvari dojem Zivota
Jjinde, ve vécné pritomnosti. (PAVIS, s.339)
V divadelnim prostiedi se setkdvame s odlisSné akcentovanym pojetim pfitomnosti, nez ve

fenomenologickém pohledu: tedy nikoliv pfitomnost-prozitek, ale pfitomnost-vyraz.

50 Jako napiiklad to, ze se s Roxanou utrhl balkon. (viz Pfitomnost v divacké skutec¢nosti)
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Bézné usuzujeme, ze lidské byti je rozdéleno na jakysi vnitini zivot mentalnich obsahti a
druhého cloveéka nevidime, jeho svét je pro nds zdhadou. Sami u sebe pojimame tyto obsahy
jako soukromé a vybirdme si, co z naSeho nitra ,,pustime ven,* tedy co o sob¢ fekneme, nebo
jak spontanné budeme jednat. Takovy pohled je jisté na miste, ale spiSe v roviné spolecenské
reality, nez samotné povahy prozivani a jednani. Fenomenologicka analyza vnimani dochézi k
zavéru, ze Clovek neni rozdélen na zadny vnitini a vnéjsi svét, nebot’ nase mentalni obsahy
jsou neoddé¢liteln€ svazany s rovinou exprese - odehravaji se skrze ni.

Neplati, Ze pravda prebyva jen ve vnitinim cloveku. SpiSe Ize Fici,

Ze vnitini clovek neexistuje. Clovék je bytim ke svétu a prdavé ve

svete poznava sebe sama. Kdyz se od dogmatismu bézného ndazoru

¢i od vedeckého dogmaticmu vracim zpdtky k sobé, nalézam

nikoliv ohnisko vnitini pravdy, nybrz subjekt zaslibeny svétu.

(MERLEAU-PONTY, s.15)

Exprese, nebo také vyraz, je v urCitém pojeti dokonce pravou podstatou lidského vztahovani
se ke svétu, které je uréeno ,,prostym Zivotnim puzeni ze sebe ven* (KOUBOVA, s.20).
Koubova tuto polemiku kolem expresivniho fenoménu rozehrdva otdzkou o porozuméni
vyrazu: jak je mozné, ze rozumime expresi druhého jedince, kdyZ jedind mysl ke které mame
pristup je prave ta nase? (tamtéz, s.16) Tato otazka distance od druhych mysli je repetici nasi
otazky distance od sebe sama, a ve vykladu Koubové (s.18) ma opét co délat s vlivem
kartezianského racionalismu a dualismu duSe a téla. Fenomenologickd a antropologicka
odpoveéd’ je, ze vnitini obsahy existuji praveé prostfednictvim vyrazu,3! neni tedy zcela presné
ani to pojmenovani, ze jsou vnitrni, nebot’ od sebe nelze odd€lovat emoci a jeji télesnou
expresi, myslenku a jeji verbalni vyjadieni.52 Vratime-li se ke gestalt pojeti pfitomnosti jako
kontaktu jedince a prostredi (viz Fenomén pfitomnosti v proménach védy) miizeme i
dualismus prozivani a vyrazu pojmout jako udalost jednoho kontaktu clovéka s jeho

prostiedim. V béZném Zivoté by tedy vyraz mél byt integralni soucéasti mezilidského kontaktu,

51 Promluva pfedevsim neni ,,znakem* myslenky, pokud bychom pod tim chapali fenomén, Ktery je znamenim
jiného fenoménu, podobné jako kouf je znamenim ohné (...)ve skutecnosti jsou v sob& vzajem¢ zahrnuty, smysl

je chycen do mluvy a mluva je vnégjsi existenci smyslu. (MERLEAU-PONTY, s. 232)

52 Koubova zde ztotoznuje filosoficko antropologicky argument Plessnera s fenomenologickym argumentem
Merleau Pontyho (KOUBOVA, s. 22)
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provadény jako bezprostiedni, nezamérny a nepromysleny akt.53 O tom, ze to tak byt nemusi,
svéd¢i mimo jiné 1 mé zkuSenosti z vychovné dramatické prace. Sama snaha o spontdnni
vyraz, kterou v této praci nazirame z hlediska snahy o védomé pfitomné prozivani a jednani
vytvaii konceptualizaci zaloZzenou na oddélovani vnitintho a vnégj$iho zivota na padé
samotného sebeprozitku. (viz Vlastni tréning) Pro¢ se snazit o néco, co by mélo byt
spontanni? Takova snaha uz byla v mém piipadé¢ reakci na situaci v niz je prozivani a jednani
v distanci.

Dovolim si piiklad situace, ve kterém takovato distance miize vznikat: Zak sedi ve
Skolni lavici a mlze byt i relativné spokojen, az do chvile, kdy se ucitel zepta na néjakou
otazku. Nikdo na otazku neodpovida a tak ucitel zacina bloudit zrakem po tfid¢€. Schyluje se k
tomu, e nékoho vyvola. Zak nechce byt vyvolan, nechce vefejné mluvit pred tiidou a tak
hleda prostredky, jak G¢iné skryt svou pfitomnost. Jeho télo se stdhne, vyhybd se ocnimu

kontaktu, snazi se byt nevyrazny, splynout s ostatnimi.

Tuto situaci povazuji za relativné typickou. Pokud se opakuje Casto (jakoZe v
nekterych ptipadech muze byt na kazdodennim potfaddku od prvni tfidy zakladni Skoly az po
posledni ro¢nik vysoké skoly), zak si na takovy zptsob reakce zvykne. V jiném piipad¢ se
tato taktika miZe projevit i jako vylozené zadrzeni vyrazu, ktery by ¢lovék projevit chtél. Zak
sedi v lavici a vyuka mu naopak dava smysl - ucitel se zepta na otazku a zak by na ni rad
odpovédél, neni si ale jisty, zda takovouto agilni aktivitou v o¢ich spoluzakti neklesne. O
prestdvce by se mu chtélo ostatnim fict: ,, To byla ale super hodina, co?* Oni jej vSak
piedbéhnou a zadnou na uditele nadavat. Zak tedy zadrzi své vyjadieni a nasadi neutralni
vyraz, podobné jako kdyz v prvnim ptikladu nechtél byt vyvolan. Pokud se ho vSak spoluzaci
dovolavaji o potvrzeni svého ,, hejtu“, bud’ zacne hledat slova, kterymi by néjak relativizoval
své vyjadreni: ,, No, je strasnej, ale zase je lepsi nez ostatni nasi ucitelé, “ nebo pfimo zradi své
presvédceni a vyjadieni spoluzakl potvrdi.
své vlastni expresi. Clovék je k takovému chovani nadan schopnosti sebescénovani,’* tedy
zdmérného ¢i nezamérného ukazovani, prezentace sebe sama, (VALENTA, 2011, s. 12) at' uz

ve smyslu ostenze (ukazujeme skuteCnost) nebo pseudoostenze (ukazujeme néco co neni

53, (...) zivotni puzeni se projevuje vyrazem, ktery si neni bezprostiedné védom sam sebe “ (KOUBOVA, 5.20)

54 Valenta detailn€ rozebira scéni¢nost kazdodenniho chovani skrze scénologické vychodisko, jehoz vyznamnym

predstavitelem pedagog DAMU J. Vostry.
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skute¢né, abychom zakryli skute¢nost).55 Tyto polohy skute¢ného a falesné¢ho sebescénovani
muZeme pojimat jako do jisté miry se prolinajici zplsoby lidské exprese.

Pfi srovnani scénologického pfistupu s pfistupem fenomenologie a cily vychovné
dramatiky, se ukazuje nezanedbatelnd otazka, jak samotny ¢loveék proziva tento vztah mezi
svym vnitinim a vnéj§im Zzivotem. Je sebescénovani pouze instrumentdlni soucasti mého
vyrazu, tedy nereflektovanou slozkou, protoze je funkéni a tedy k ni nesmétuji pozornost?
Nebo na sebe zaCinam nahlizet jako na sebescénujiciho, at’ uz z jakychkoliv divodii (vim, ze
se predvadim nebo vim, ze se pretvaruji apod.)? Nebo si nejsem plné védom toho, ze se
sebescénuji a pravé toto neuvédoméni mi brani pochopit, pro¢ se po kazdém socidlnim
kontaktu citim tak vycerpany a skliceny? Pfed vSechny tyto otdzky bych piedsunul jesté jednu
od které by mél dle mého soudu jedinec zacit: nakolik se sebescénuji sam sob&? Tuto otazku

vidim jako zasadni v kontaktu s pfitomnosti a odpovéd’ nachazim v praktice divadla.

O expresi v ramci teorie vychovné dramatiky se zmifiuje Marugak. (in PROVAZNIK, 5.79)
Vnima ji zde zejména jako prvek lekce a to ve dvojici s reflexi. Vyjadiuje potiebu aby prvek
expresivni, Cili tvofivy, spontanni a (sebe)reprezentujici byl v ramci stavby lekce v rovnovaze
s prvkem reflexe, Cili (sebe)uvédoméni, ndhledu, uvztaznéni a zhodnoceni. (tamtéz, s.81)
Zaroven poukazuje na dulezity odstin vychovné dramatiky z hlediska naseho tématu:
zdtrazituje cestu k vyrazu (MARUSAK,2008, s.11), ¢imZ se vychovna dramatika mize lisit
od jinych osobnostné-socialnich sméri.

Divadlo je dle mého soudu timto aspektem skute¢né nenahraditelné - nebot’ zakotvuje
lidské prozivani ptitomnosti pravé do roviny kontaktu s druhym ¢lovékem. Zatimco v Cisté
reflexivnim pojeti miize dojit k prohloubeni distance ke svétu, tim Ze se nas vnitini zivot
uzavie do sebe a nase prozivani tak ztrati oporu ve skuteCnosti, divadlo nas svétu otevird.
Pregnatné to opét vyjadiuje Grotowski, nebot’ nachazi sebepoznani v sebeprojeveni, v odkryti

se druhému Clovéku. Chceme-li sami sebe objevit, musime se ukézat.5¢ Jsem-li sam, uzavien

55 Ostenze a pseudoostenze jsou u Valenty vylozeny na zdklad¢ 1. Osolsobého. (VALENTA, s.
S56as.78)

56 Jak jsem rozebiral jiz v praci Pravda a divadlo, polské slovo odkrywaé je v polstiné podobn¢ jako v Cestiné,
dvojznacné — odkryvat znamena odhalovat, ale také objevovat. ,,Odhalovat, objevovat se, to znamena nachazet
sebe a zaroven odhalovat to, co je zahalené, ukazat se. KdyZ chceme objevit — jako dosud neznamou zemi —
sebe, musime se ukazat, od-halit, pro-jevit, odkryt. Nalézt — odhalit. V té dvojznacnosti je cosi vyjimecné
precizniho.“ (GROTOWSKI in PILATOVA, Byt tim, kym jsem, cely, s.199)
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v izolaci, mizu presné védeét kym jsem, kdyz vSak piijdu mezi lidi najednou je vSe jinak.
Ktery Ja je ten relevantnéjsi? Ten ktery si je sdm pied sebou jisty, ze kdyby byl svédkem
bezpravi, zaru€ené¢ by zaséhl nebo ten, ktery to v rozhodujici chvili neudéld? Mozna, ze to
kym jsem, se projevi tepve v kontaktu se svétem a moznd, ze to kym jsem, se v kontaktu se
svétem teprve rozhodne. A moznd, Ze kdyz se to nepovede napoprvé, tak napodruhé uz ano.
Performativni cvi¢eni pak muize byt to napoprvé - odhaleni se pted druhymi v podminkéach
divadelniho sélu, které mé samotnému ukaze, kdo jsem. Sam k sobé se tedy dostdvam touto

okruzni cestou.’’7

V tomto Grotowského akcentu na odkryti se splyva ptitomnost-prozitek s piitomnosti-
vyrazem. Divadelni antropologie na Grotowského navazuje v tomto bodé€. Zabyva se fyzickou
1 dusSevni pfitomnosti herce na scén¢. (BARBA, s. 5) Pfiblizuje jevistni pfitomnost ve stejném
smyslu jako Pavis: hercova jeviStni pfitomnost poutd pozornost divika a to aniz by herec
cokoliv ztvarioval. (BARBA, s.7) To znamena, Ze herec hleda zpusob, jak plisobit na divaka
svou piitomnosti, jesté diive nez zaCina hrat a svym hranim néco vyjadirovat. Ukazuje se jen
Cisty scénicky zivot, ktery Barba nazyva bios. Pro Barbu je tato rovina néco jesté
puvodnéjsiho nez vyraz a nazyva ji predexpesivni rovinou herecké akce.

Vzpomenme, ze slovo bios pouzil Wacek, kdyz definoval k ¢emu cilily nase rozruchy
(viz Divadlo jako kazdodenni joga) a vzpomeiime rovnéz, ze cestu k bios spojoval s
otevienim se tomu, co nam na$ organismus, partner a vibec nase pfitomnost pfinese, namisto
ulpivani na hereckych formach. Clovék se tedy v tomto zadani ma stat otevienym,
prostupnym, tak aby samotny Zivot mohl tvarovat nd$ vyraz. Tvaruje nas ptfitomnost, nikoli
jiz pfedem konceptualizovana forma vyrazovosti.

Kyzena pritomnost je tedy zvlastnim prusecikem paradoxnich a protikladnych sil. Na
jedné stran€ jsme velmi aktivni a védomi: intenzivné prozivame, koncentrujeme se na sebe i
na partnera, pusobime svou fyzickou pfitomnosti. Na druhé strané jsme vSak pasivni a
nevédomi: nechavame bios, aby nas vedl, neuvédomujeme si jak. Vime co délame a zaroveil
nevime, co délame. (viz Prozitek ptfitomnosti poprvé - intenzivni byti) Grotowski tento

paradox popisuje v jednom z poslednich text svého zivota, ktery se nazyva Performer.

57 Pojem okruzni cesta v tomto smyslu, Ze: “zkusSenost sebe se d&je prostfednictvim jinych lidi” naléza pro

filosofickou antropologii Jan Hyvnar u Jana Patocky ((HY VNAR, DISK 2008, s. 10)
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Jde o to, byt pasivni v jednani a aktivni byt v hledeni (obracené
nez je zvykem). Pasivni znamena: vstrebavat. Aktivni - byt

pritomen. (GROTOWSKI, SaD 1999, s. 103)

V téchto slovech se kruh uzavird. Vnimani je jednanim a jednani je vnimanim. Pfitomnost.

2.4. Flow - plynouci pritomnost

Zkusenostni a ¢innostni raz vychovné dramatiky stavi do popiedi nasi otazky po piitomnosti
otazku jednani. Vychazeje z minulé kapitoly - divadelni kontakt nas vede k vyrazu, ke spolu-
byti. NaSe prozivani, budovani zkuSenosti a v posledku tvorba osobnostnich postojti a vlastni
identity, je tak zakotvena v mezilidském kontaktu. V tomto kontaktu je ¢lovék vzdy nucen
zaujmout néjaky vyraz smérem k druhym. Byva v nas tendence jednat tak, aby nas ostatni
piijimali, své vlastni spontanni prozivani zakryt a jednani scénovat, aby odpovidalo situaci.
To se miize stat i nasi béznou taktikou a tim piedurcit naSe sebepojimani: napt. skryvam své
pravé ja, protoze je to vyhodné nebo skryvam své pravé ja, protoze je osklivé, nebo nemam
Zadné pravé ja... Je vsak viibec mozné dojit k takovému jednani, ve kterém se neskryvame?
Pokud se pfidrzime scénologie, je ziejm& nutné poloZit otazku jinak - je mozné se
sebescénovat tak, aby jd ukazované bylo zcela ve shodé s mym jd, tak jak jej prozivam? Aby
ostenze byla zcela prostupnd, bez ovlivnéni zadnou pseudostenzi? O takovém jednani, ve
kterém veédomi jedince zcela splyva s dannou cinnosti pojedndva madarsky psycholog
Mihalyi Csikszentmihalyi a nazyva jej stavem flow, tedy ,,plynuti®, ¢i ,,proudéni.”

Prozitek flow, se jako kazdy jiny prozitek odehrava Cist€ na osobnim poli prozivani
jedince, je vSak ptikladem toho, jak pouha zména ptistupu mize ovlivnit povahu 1 dopad

vnimani.

Flow je stav, v némZ je €loveék natolik ponofen do urcité ¢innosti, Ze nic jiného se mu nezda
dilezité. (CSIKSZENTMIHALYT, s. 14) Lidé¢ jsou tak zaujati tim, co dé¢laji, ze jejich ¢innost
zacne byt spontanni a prestanou si uvédomovat sami sebe oddélené od svych vykoni.
(CSIKSZENTMIHALYTI, s. 70) Je to plna koncetrace na ¢innost, ktera za téchto okolnosti

nema zadny vnéjsi ucel — jeji ucel je sam v sobg.
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To se ptirozené podepisuje 1 na kvalité provadéného tkolu - naptiklad, ¢tu-li knihu,
mohu ji ¢ist z riznych diivodu - chei v ni najit odpovéd’ na konkrétni téma, hleddm v ni
poznamky pro psani diplomové prace, nebo ji ¢tu tak, abych mohl jeji obsah prevypravét u
zkousky. Ve vSech téchto ptikladech je ti¢el ¢innosti mimo Cinnost samu. Muze se vsak stat,
ze pti hledani citaci pro diplomovou praci mé¢ kniha zaujme — piestavam hledat konkrétni
véty, ztracim pojem o Case, a zapominam na vSechny dil¢i ucely. Samo Cteni se stava ucelem.
Kromeé toho, Ze m¢ tato ¢innost néhle vice napliiuje, rovnéz ve mné vice zanechava. Kdyz
doctu kapitolu, vim kde v ni najit citace, které mé zaujaly, protoze jsem se ¢teni textu vénoval
pln¢ a pochopil jej tak komplexné&ji. Splnil jsem tedy vSechny dil¢i ucely a to aniz bych na né
myslel a navic se citim naplnén smysluplnou ¢innosti. To vse diky flow, které naslo v ¢innosti

smysl a zmobilizovalo v§echny mé dovednosti potfebné pro dannou ¢innost.

Csikszentmihalyi nabizi celou fadu ptikladl ¢innosti, pfi kterych mliZzeme zaZivat stav
flow: od hrani Sachti, pies hudbu a tanec, az po horolezectvi nebo plavbu po mofi.
(CSIKSZENTMIHALYT, s. 92) Pro nés, ktefi se zabyvame vychovnou dramatikou nemusi
byt ptekvapenim, Ze velky prostor vénuje popisu flow pfi hre.’ (tamtéz) Podstatné pak je, ze
hra je urcena k tomu, aby pfinasela radost a toho dosahuje vytyCenim jasnych a dosazitelnych

pravidel.

Csikszentmihalyi podmifiuje spontaneitu flow 7adem védomi (CSIKSZENTMIHALYT,

s. 54). Toho Ize dosdhnout pouze pokud mizeme svou pozornost napfit jednim smérem a
neztracime ji Zaddnym ,, nepofadkem, ktery musime napravovat,” (CSIKSZENTMIHALY], s.
55) tedy naptiklad nejistotou v pravidlech a cilech toho, co délame. Za situace jasné
stanovenych pravidel ¢innosti uz flow sviij fad utvari samo.

Pri proZitku flow se organizace naseho ja stava komplexnéjsi, nez

byla pred tim. (CSIKSZENTMIHALYT, s. 56)
Bylo by tak lehké propadnout dojmu, Ze je ¢lovék vSemocny a Ze 1ze tento stav stupniovat do
nekonecna. Védomi mé vSak své meze a je tfeba nakladat hospodarné s pozornosti.
Strukturovat ji a zaméfovat tak, aby nebyla tékavé a rozptylena, nebot’ tim ztracime svou
psychickou energii. (CSIKSZENTMIHALYT, s. 42-48) Stav flow tedy vznikd, jen kdyz je

pozornost plné zamétena k cili.

58 Vzpomenme Huizingovy definici, Ze hra je ¢innost, ktera ma ucel sama v sobg.
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Kdyz si vybereme cil a investujeme do néj sami sebe az k hranicim

moznosti svého soustiedeni, pak cokoliv budeme délat, bude

radostné. (CSIKSZENTMIHALYT, s. 57)
Csikszentmihalyi tak dosp&je ke dvéma pro nas kliCovym poymim: optimalni proZiviani a
autotelicka osobnost. Optimalni prozitek ptredstavuje jako prozitek ucasti jedince na svém
zivoté. Nenechdvame se vlacet anonymnimy vnéjSimi silamy a své jednani fidime.
(CSIKSZENTMIHALY]I, s. 13) Mizeme tedy fici, Ze jde o prozitek ucasti na pritomnosti.

Pro optimalni prozivani je pak klicové, ze je autotelicke, tedy ma sviij ucel samo v
sob&. Autotelickd ¢innost je vykonavéana jednoduSe proto, ze ma samo jeji vykonavani pro na
ma hodnotu. (CSIKSZENTMIHALYI, s. 85) Autotelickd osobnost je pak osobnost, kterd si
navykla takto prozivat a jednat. Nepotiebuje vnéjsi motivaci, vSechny ucely ma v sobé.

Ti, kteri dosahuji casto stavu flow, si vyvijeji silnejsi a
sebevedoméjsi ja, protozZe investovali vice své psychické energie
do cili, které si sami zvolili. (CSIKSZENTMIHALYT, s. 55)
Csikszentmihalyi tedy nabizi logickou cestu - pokud se nam podaii uspotadat si své védomi a
nastavit okolnosti tak, abychom stav flow zazivali co nej¢astéji ,kvalita naseho Zivota se

zacne nevyhnutelné zlepsovat. (CSIKSZENTMIHALY], 2015, s. 56)
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2.5.Struktura a tvar

Zivot na sebe bere podobu tvarii. (KELEMAN 2005, s. 9)

V popisu mych zkuSenosti se ¢asto pohybujeme v oblasti dialektiky pfipraveného a plynou-
ciho. Divadelni pfedstaveni ma slozku konceptu a ptitomného déni (viz Pritomnost v divacké
zkuSenosti), pro improvizace potiebujeme jasné mantinely (viz Improvizace jako divadelni
forma), ke spontaneit¢ dopomaha struktura pisni a tanct (viz Tance, pisn¢€ a jejich struktura )

atd.

Razné zkuSenosti prozitku pfitomnosti a improvizovaného jedndni mé dovedly
k ptedpokladani né&jaké vnitrni struktury osobnosti, podle které v pfitomnosti nejen jedname,
ale skrze kterou pfitomnost i prozivaime. Sam prozitek pfitomnosti je né¢im plynoucim,
zachytitelInym pouze za cenu konceptualizace, jeho prozivani je vSak podminéno strukturou,
ktera je relativné stald. Vhodnost takového pojeti doklada Stanley Keleman, ktery se ve své
praci zabyva télovym pivodem emoci, lidskymi somatotypy a zplsobem, jak postupnou
zménou své télové struktury dosahnout i promény prozivani. Tuto strukturu mizeme spolu
s Kelemanem vnimat téz jako vliv minulosti na pfitomnost: minulé ani budouci v pfitomnosti
neexistuje, existuje vSak ,,zapis“ minulosti v pfitomné struktufe téla, kterd je genetickou
a emociondlni historii jedince. (KELEMAN 2005, s. 86) Miizeme v ni objevit naucené
pohybové vzorce z plivodni rodiny, ale 1 emocionalni vzorce, zplsob naseho vztahovani se
k druhym lidem (KELEMAN 2005, s. 200), zda jsme zvykli ptistupovat k druhym s vypjatou
hrudi, nebo naopak se stazenymi rameny. V tomto smyslu je minulost pfitomna podobné, jako
kdyz vidime kmen stromu, ktery se musel v pribé¢hu ristu vyhnout piekazce: a 1 kdyz uz

prekdzka zmizela, tvar kmene je ovlivnén i v pfitomnosti.

Télové procesy se tak u kazdého clovéka wustaluji do své vlastni podoby
a zprostiedkovavaji mu jeho zakladni pocit identity (KELEMAN 2005, s. 17). Tento proces,
kterym se emoce, myslenky a zkuSenosti vtéluji do struktury, neprobihd ndhodné, ale podle
organizujiciho se principu, (KELEMAN 2005, s. 45) ktery Keleman zevrubné popisuje.
Zacina jesté na predbunécné urovni, v protoplazmatickych pohybech a postupuje k tvarovani
naseho téla, tak jak jej vidime navenek. Jeho zékladnim principem je pulzace. Bunky pulzuji
v procesu latkové vymény, svaly pulzuji ve staZzeni a uvolnéni, peristaltika, tep srdce 1 dech
probihaji na principu pulzace v jednotlivych rytmech, které dohromady vytvaii polyrytmicky

organismus (KELEMAN 2005, s. 19). V kinetickém tlaku pulzace se organizuji télesné
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prostory a vytvafeji tim specificky tvar kazdého jedince. Vnitini pocitek tohoto tlaku odrazi
na$ vnitini stav a vytvaii pocity (radost, vzruSeni, vitalita, odhodlanost, stres, skli¢enost,

unava aj.), které ,, rozpoznavame jako své viastni “. (KELEMAN 2005, s. 47)

Prozitek vlastni télovosti tedy nemusime vnimat jen jako Cisté neurologickou otazku,
ale méa aspekty osobnostné-socialni. Jsme-li napiiklad v na$i nejbliz§i socidlni skupiné
(v partnerském vztahu, v rodin¢, v zaméstnani) dlouhodobé vystaveni stresu, mlze se to
podepsat na naSem tvaru. (viz piiklad s zdkem v kapitole Prozivani a exprese.) Naptiklad pro
ulekovy reflex je charakteristické zadrzeni dechu a zatnuti svalstva. Kdyz se nebez-peci
stupniuje, stupniuje se i naSe fyzicka napjatost, ktera pak mize ustit bud’ v akci, nebo kolaps.
Organismus se vyrovnava se Skodlivou traumatizaci bud’ odolavanim, nebo podlehnutim.
(KELEMAN 2005, s. 108) Pokud podobna situace trva delsi dobu nebo se vraci, mtize se stat
soucasti nasi struktury. (KELEMAN 2005, s. 93) Pokud je Zak na zékladni Skole dlouhodobé
vystavovan ponizovani, odchdzi bud’ se zkolabovanou, nebo rigidni télesnou strukturou —
podle toho, jestli se podvolil nebo zatvrdil. Pokud se v pozdéjsim véku nerozhodne ke zméné,
tato télesnd struktura bude urcovat jeho sebeprozivani i nadale. To neznamend, Zze nemuze
zazivat jiné pocity nez ty, které mu predepisuje télesnd struktura. Ta vSak ovliviiuje jeho
predstavu o béZzném stavu. Navic se mu nedostava volnosti prozivané emoce deSifrovat a plné
se s nimi ztotoznit: ,, Miizeme byt vzruSeni a prekypovat pocity, ale nemusime byt schopni

podle nich jednat. “ (KELEMAN 2010, s. 11)

Proto mnohdy nevédomé volime radgji cestu naSeho stereotypu: zmeéna je slozitd
a zpusob naseho sebeprozivani nas utvrzuje v tom, Ze je jedinou cestou, po které jsme schopni
jit. Keleman tvrdi (2010, s.11), Ze kazdy ma moznost se rozhodnout, zda se ztotozni se svymi
vzorci nebo se pusti do védomé piestavby svych struktur. Zdlraznuje, Ze samotny vhled, tedy
feknéme samotné zptitomnéni, neni piestavbou struktur, pestoze je pro tento proces nezbytny
(KELEMAN 2010, s. 11). To doklada 1 m4 vlastni zkuSenost: prvotni prozitek intenzivniho
byti (viz Psychosomaticky prozitek) v podobé, ve které jsem jej zazival v prvnich ro¢nicich
na DAMU, pro mé byl sice pfelomovy, ale k dlouhodobé napravé struktur nestagil. Slo totiz
jen o prozitek, ktery — 1 kdyby byl sebesiln€j$i — stale by nebyl novou strukturou. Intenzivni
zptitomnéni sice uvolnilo stavajici struktury, které na néjaky Cas prestaly determinovat mé
prozivani, kdyZ vSak prozitek odeznél, staré struktury se vratily, nebot’ nebyly nahrazeny

strukturami novymi.
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Presto vSak tento vhled svéd¢i o tom, Zze nékde ,hloubé&ji* existuje struktura, podle
které¢ jsem v dany moment jednal, nezavisle na kazdodennich strukturdich — vzdyt muj
prozitek intenzivni pfitomnosti byl provazen pocitem flow, pocitem ze m¢ nékdo nebo néco
vede (viz Prozitek pfitomnosti poprvé - intenzivni pfitomnost). Spolu s Kelemanem se
muzeme zamyslet nad tim, Ze télesnd struktura ma své vrstvy. Proces strukturovani neprobiha
pouze na socialni urovni, ale mdme v sobé vepsanou i evolu¢ni historii — jak mizeme vidét
napiiklad na stavbé mozku, jehoz vrstvy kopiruji vyvoj od plazi, ptes savce az po ¢loveéka.

(KELEMAN, 2005, s. 82)

Zde miZeme ud¢lat skok od psychosomatického rozvojového pojeti k pojeti divadelné
rozvojovému, nebot’ rtizné vrstvy vnitinich struktur ¢lovéka byly jednim ze zékladnich témat
vyzkumu Grotowského. Jesté pied Kelemanem dochazi ke stejnému pojeti: télo je pro néj
samo o sob& pamét (GROTOWSKI in PILATOVA, Odpovéd’ Stanislavskému, s.172) a herec
ve svém téle hleda jak svou individudlni historii, tak historii clovéka jako druhu. Tuto historii
u Grotowského chapu jako historii impulzt (viz Prozitek pfitomnosti poprvé) — tim, co nas
télesn¢ formuje, je kontakt s druhym, pfi¢emz tim druhym nemusi byt nutné fyzicky ptitomny
&lovek, ale mize to byt druhy piitomny pravé v téle-paméti. (GROTOWSKI in PILATOVA,
Odpoveéd’ Stanislavskému, 1990 s. 172). Pro hereckou akci pak hleda strukturu slozenou
pravé z téchto zivych impulzii. Rika, Ze tviiréi moment nastal az ve chvili, kdy se protnula
hercova spontaneita s preciznosti. (GROTOWSKI in PILATOVA, Odpovéd’ Stanislavskému,
1990 s. 169) Pii hledani divadelniho ritudlu dospél k tomu, Ze spontaneity, ktera by méla
skute¢ny transgresivni charakter a nebyla jen napliiovanim stereotypni piedstavy o primitivni
spontaneité (GROTOWSKI in PILATOVA, Divadlo a ritual, 1990, s. 81), lze docilit pouze
skrze strukturu, kterou ptfirovnava k liturgii ritualu. V pozdé¢ modernim svété, kdy nas vsak
nespojuje zadny ritus, hleda tuto ,,liturgii* ve strukturach lidského téla-paméti. V posledni fazi
své prace pouziva strukturu lidovych pisni, podobné jako pozdéji Teatr Wegajty (Pisné, tance
a jejich struktura), jako oporu v budovéani struktury performerova byti. (GROTOWSKI, SaD,
1999, s., 95)
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ZAVER

Zptitomnéni ma dle mych zkuSenosti velky potencial v divadeln€ rozvojové praci, nebot’ ndm
umoziiuje stavét svou identitu na skute¢nych zékladech. Tim se stava predpokladem pro
sebepoznani a zdravy rozvoj jedince. Neni vSak zcela samoziejmé umét tyto skutecné zaklady
rozeznat. Mlze ndm v tom branit celd fada faktort, projevujicich se jako ztrata kontaktu s

télovou realitou, identifikace s faleSnym sebeobrazem, zaméteni se na vykon, skryvani se za

pseudoostenzi atd.

Teatr Wegajty mé inspiroval k tomu, Ze divadlo lze praktikovat jako soustavné
performativni cviceni, ve kterém se zpritomiiovani mij vztah k sob¢, svému télu 1 k druhym
¢isti. Kdyby to bylo pouze takto, stailo by skutecné cvicit jogu. Divadlo vSak dodava aspekt
socidlniho kontaktu, pfitomnosti vii¢i druhému, expresivity, snahy o spolecné prozivani
pritomnosti, zaméteni se na kontakt. Cviceni pak neprobihd ve smyslu ndcviku takového
kontaktu, ale ve smyslu postupného pretvareni struktur jedincem tak, aby nebranily jednani,

které v souladu s prozivanim k tomuto kontaktu vede.

Jedna se o zpusob prace, ktery je urCen spise dospélému cloveéku, nebot’ klade velky
diraz na jeho sebeuvédoméni a pfedev$im na jeho odhodlani v€domé nakladat se svym
zivotem. Pfesto je mozné z téchto zkuSenosti Cerpat 1 v praci s détmi a to zejména s mladezi
sttedoskolského veéku, za predpokladu, ze pedagog najde formu jak jim tuto zkuSenost
zprostiedkovat. Pro piipad stfedoskolského ve€ku povazuji za vhodné Cerpat z theatre games a

divadelnich sportii, s diirazem na psychosomaticky aspekt této prace.

Moje osobni i lektorskéd zkuSenost, spojend se zkuSenosti z Teatru Wegajty me vede k ndzoru,
ze struktura je pro takovou praci nezbytna. Paklize je muj cil natolik odvéazny, ze chci, aby
zék hledal sam sebe v pritomnosti, pottebuji, aby védél, co to znamena. To od né&j ale vétSinou
nemohu c¢ekat, protoze to nevim ani ja sdm. Pokud ale vymezim konkrétni zadani — nejprve:
»hau¢me se tento konkrétni tanec®, poté ,,pohybujte se kroky tohoto tance ve dvojicich a
udrzujte pfi tom o¢ni kontakt™ a poté ,,ztvarnéte svym spolecnym pohybem rtizné moznosti
kontaktu® zamétuji jeho pozornost na zadéani, skrze které mu umoziuji byt plné ptfitomny,
aniz by se snazil a priori pravé o to. Metodicky postup vytvaii strukturu zkuSenosti, zamérné
postupuje po malych krocich a dava zaku pocit jistoty, Ze je veden. V rozhodujici moment je

vSak zapotiebi, aby zak tuto jistotu opustil a uz se neptal na to jak — jinak mu utece pfitomny
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kontakt. V samotné improvizaci je zapotiebi udélat krok do neznama — opustit jistotu
jakychkoliv vnéjSich struktur a nechat se vést svou vnitrni strukturou. Tato vnitini struktura se

vytvaii dlouhodobé¢ a je zapotiebi o ni pecovat.

Za urcitych okolnosti miize byt samotné zpfitoméni pivodcem velmi intenzivnich
psychosomatickych déji, v nichz se aktivuje spontaneita jedince do t€¢ miry, ze jedné zcela
v souladu sam se sebou. Takovy intenzivni prozitek mlze jedinci vyjasnit jeho télovou realitu
a byt motivaci pro dalsi rozvijeni. Vhled je vSak pouhy zacatek, nezaruCuje jesté¢ zménu
struktury prozivani a jednani, nebot’ ta ma tendenci se vracet ke svému ustalenému tvaru.
Vychovné dramatickd prace vychazejici ze zptitoméni, by tedy neméla spocivat pouze
v samotném intenzivnim vhledu, ale i v nasledné pozvolné préci s timto vhledem.

Po zkuSenosti v Teatru Wegajty tak vnimédm svlij metodicky postup v rdmci vychovné
dramatiky jako postup her a cviCeni, kterd maji zaka pfipravit na krok do nezndma. Snazim se
docilit toho, aby si zdk uvédomoval jaky ma vliv na zplsoby svého prozivani a jednani.
Nasim spole¢nym cilem je tyto zplsoby nastavovat tak, aby nebranily spontdnnimu jednani,
ve kterém je hra¢ v souladu sdm se sebou, ale naopak podporovaly toto intuitivni plynuti.
Hrac si nejprve skrze hry uvédomuje, jak je zvykly prozivat a jednat, a ve cvicenich to zkousi
jinak (jednani spise télem neZ slovem, uvolnéné télo spiSe nez v kieci, otevieny hrudnik spiSe
nez stazeny, piijimani nabidek spiSe nez negace, koncentrace na déni spiSe nez na sebe,
aktivita spiSe nez pasivita, vnimani spiSe nez mysleni, kontakt spiSe nez izolace, spontaneita
spiSe nez sebehodnoceni, autenticita spiSe nez pretvarka...). Proces uvédomovani probiha
nejéast&ji skrze kontakt s druhymi (fyzicky, verbalni nebo obecné socialni). Casto také pracuji
s pohybovymi strukturami — napiiklad celotélové gesto, které si hra¢ vytvoii nejprve
spontanné (,,Rekni své jméno a udélej k tomu gesto, které vyjadfuje jak se pravé citis.”),
potom jej fixuje a potom jej riznym zptisobem modifikuje. (,,Ud¢€lej ho mensi, vétsi, jako
tajny signal, jako cvik v rozcvicce, jenom hrudnikem...*) Nebo pohybové asociace na slova, z
nichz hraci vytvari strukturu svého jednani. (,,Vyber si tfi pohybové asociace, které t¢ zaujaly
a spoj je v kratkou linii jednani.*) VSechny tyto dil¢i prvky jsou dil¢imi kroky do neznama, ve
kterych se hrac¢ zkousi sebeprozivat, jinak nez je zvykly. Pravym krokem do neznadma je pak
oteviena improvizace, ve které hra¢ vsSechny tyto dil¢i prvky aplikuje. Vzdycky fikam:
improvizujte nejlépe, jak umite, ne lépe. V moment improvizace uz by hra¢ nemél premyslet o
tom, co ma d¢lat, ale spolehnout se na vybudovanou strukturu své zkuSenosti a za podpory

této zkuSenosti se vrhnout do nezndma. V reflexi je pak mozné se citlivé zabyvat tim, v
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jakych momentech improvizace plynula a kdy ji naopak néco bréanilo a tim motivovat dalsi
cviceni. To vSe vede az k vystoupeni ptfed divaky, at’ uz improvizovanému nebo

ptipravenému, které povazuji za ten hlavni krok do neznama.

Timto postupem se snazim dospét k vybudovani takové vnifni struktury, kterd vede k
optiméalnimu prozivani. Co je optimalni? Ma zkuSenost mi sama fekne, co je dobré a co mam
udélat. Zdroj mého jednani neni v naplilovani racionélnich konceptt, ale v Zité zkuSenosti. To
neznamend libovili ve smyslu: “Mizu si délat co chci, protoze ja to tak vidim.” Takova
libovile se na jevisti Casto odhali jako falesna, protoze ve skute¢nosti improvizaci brani.
Pokud se v§ak moje zitd zkuSenost utvaii v co nejtésnéjsim kontaktu se skutecnou ptitomnosti
(moji, druhych) ma také skutecné parametry. Neni roztiisténd, ale je komplexni, integrovana,
ma tvar. Libovile je stavéni na vratkych zdkladech a ze skute¢ného zptfitomnéni jen stézi
vychézi. Spise bych fekl, ze mnohdy vychazi z taktik, jak se skute¢nosti vyhnout.

Literatura i zkuSenosti zkuSenéjSich (a vic a vice i mé vlastni zkusenosti - nastésti) mé
utvrzuji v tom, Ze takovy proces vede sebepojeti, které Csikszentmihalyi nazyva autotelicka
osobnost - tekl bych tedy Clovek, ktery stoji na vlastnich nohach a mluvi sam za sebe.

Zpritomnéni nas krok po kroku provazi od pocatku cesty k takové identit¢.
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Prilohy

Priloha I. — Rozhovor s Wactawem Sobaszkem

Rozhovor probéhl 13. 11. 2021 po internetové videokonferenci, kdy jsem Wacka poZidal, aby mi
potvrdil nebo vyvrdtil miij osobni pohled na Teatr Wegajty. Rozhovor probihal v pol§tiné a piekladal
Jjsem jej sam - polstiné jsem se ucil za béhu, nejednd se tedy o zcela doslovny pieklad a nékteré Casti,
tak mohou byt zkreslené. Nékteré Casti, které nesouviseji s naSim tématem jsem vypustil.

Kde je zdroj toho pojeti, ze hudba miize byt kazdodenni jogou?

Zdroj té véty je pro meé dost jednoduché urcit. Kdyz ptisel Valecny stav, ocitli jsme se
na rozcesti. Pfed tim, v dobach Solidarnosc¢i to byly Casy, kdy se mnoho d€lo. I v uméni.
Nicméné¢ Vilecny stav znamenal nutnost volby. Naptiklad Grotowski se rozhodl zlstat na
zapad¢. Ten vztah mezi nami byl tehdy dost silny, protoze jsem se v roce 1981 ucastnil
setkani Divadla zdrojii. Potom jsme se snazili udrzet kontakt s riznymi lidmi z toho kruhu
lidi, kteti byli v Divadle zdroja. To byli mladi lidé, naptiklad takovy Pablo - mexican, ktery
nam jeden Cas pomahal v hospodarstvi, nebo Magda Ztotowska... Néktery z téch lidi, mozna
pravé Magda, plnili roli kuryri - prevazeli ptes hranici, pfes tu zeleznou oponu, rizné véci,
ruzné zpravy. Za chvili feknu, jakou zpravu nam Grotowski poslal. Ale nejprve - my jsme se
pravé v tu dobu zabydleli ve Wegajty, vlastné z nutnosti, protoze nas vyhodili z naseho salu v
Olsztynie, z Pracovny. V Domé¢ kultury ndm nabizeli d¢€lat rizné divadelni akce, zkouseli
jsme to, ale to neslo. Cili jsme byli ve Wegajty. Duchovné jsme se hlasili k takzvané Stavce
aktorti. Byla fe¢ o tom, ze kvuli vojenské junté se nesmi pracovat. To se takovym divnym
zpusobem slévalo s obracenim se od scénického divadla, protoze napiiklad Divadlo zdroja
znamenalo prave to: obraceni se od scénického divadla, rozchod s takovym konceptem. Divny
experiment - divadlo bez divakl. Tohle vSechno se délo synchronné - jde také o to, to
nezjednodusovat. Museli jsme najit misto pro zivot, pro praci, protoze bylo jasné, ze v
Olsztynie to nejde a chtéli jsme pokracovat v divadelni préaci. Tak jako tak, uz dfive bylo
zadélano na utek z mésta, ale Valecny stav nds popohnal. Ve Wegajty jsme pracovali jaksi
schovani, takovym konspira¢nim zpusobem - konspira¢nim na jedné strané politicky, ale na
druhé i umélecky. Byl to experiment. A néjaky kuryr - moznd Magda Ztotowska, mozna
Andrzej Szkandera - na3 piitel, ktery bydlel ve Spanélsku a mél blizko ke Grotowi, byl
vlastné i jeho spolupracovnikem - né€kdo z nich nam ptedal od Grota zpravu. Pamatuji si tu
vetu dost presné: hrat muziku, tak na zptisob kazdodenni jogy, je dobra véc, ktera se da délat v
této dobé. Moznd, Ze Grot se tak nevyjadiil, ale ja to tak pochopil. Nicméné Leszek
Kolankiewitz se ujal formulace t¢ myslenky” “muzika jako joga, jako kazdodenni cviceni”.
On to svym zpiisobem zkoumal. On ma nezvykle hluboké mysleni, velmi erudované, velmi
analytické. Je to takovy opravdovy humanista, velkého formatu. Velmi peclivé rozvijel
nami na takové prvni akce Teatru Wegajty na prvni dilny - ten workshop se jmenoval Cesta
divadla. Takze takovy to je myslenkovy kruh. Z jedné strany miizeme vdécit impulzu Grota.
On se citil odpovédny za to, co se déle ve vlasti, mozné prave protoze se rozhodl emigrovat.
Tim se odstiihl od kontakt. Existuje takovy text - nékdo s nim d¢lal rozhovor v Americe a
Grotowski se tam doptaval na rGzné lidi, jak pracuji, co déla Teatr osmiego dnia, co déla
Akademia ruchu. Ptal se, zda nejsou pod utlakem Vale¢ného stavu. No, jak vime Teatr
osmiego dnia pracoval v Itélii, ti byli téZ v emigraci, ale Akademia ruchu zistala v Polsku.
Tolik mizu fict o té koncepci muziky jako kazdodenni praktiky, cviceni.
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A jak to je s divadlem - da se Fict téz “divadlo, jako kazdodenni joga”?

Myslim, Ze ano. Trochu vice autorska formulace pochazi z textu, ktery jsem napsal na
pocatku Wegajt, pii zaloZeni. Ten text byl publikovany v ¢asopise Kontexty - polska sztuka
Iudowa. V tom textu se mluvilo o tom: muzika jako via naturalis divadia. Cili skrze muziku k
divadlu, skrze hrani hudby se jaksi vytvaii divadlo. Takové byly myslenky, utopie t¢ doby. V
kazdém piipadé, byla to evoluce téch nékolika let - od roku 1982, kdy jsme ve Wegajty zacali
praktikovat rtizné véci, véetné hudby, timto zpisobem pojimané - do roku 1986, kdy vznikl
Teatr Wegajty a byl vyhlaSen tento manifest. Naptiklad jsem jezdil do Warszavy (to bylo
mozné uz trochu pozd¢ji) navstévovat rizné dulezité vlivné lidi, rozddval jsem jim naSe
programové texty. Ta koncepce muzika jako via naturalis divadla byla shrnutim, resumé, pii
ptilezitosti prvnich ptfedstaveni - Historia Wincenza. Ta méla byt zhmotnénim této ideje. V
tomto predstaveni (pozn. JaM: preklad neni presny - Wactaw pouZiva slovo spektakl, které se
v polstiné vzZilo jako obecné oznaceni néjaké divadelni produkce) jsme napiiklad pracovali s
velmi silnymi, exponovanymi zvuky. Trochu jak na rokovém koncerté, viS o co jde, Ze je ten
impakt zvuku, ktery ¢lovéka zahlti. My jsme samoziejmé& méli rad¢ji naopak utopii akustické
hudby, nesouhasili jsme s elektrifikovanou hudbou. Ale v néfem to byl podobny pfistup
pusobeni na divéaka, ¢i spiSe posluchace. Zmocnit se jeho smysli. Byly tam takové momenty -
velmi silné oteviené hlasy, polyfonni, zaloZené na zpévu huculskych goralt. Také hudba
ligawy, té trouby na kterou Mutka hréla virujic - z toho vznikal takovy stroboskopovy efekt.
To vSechno velmi fungovalo a lidé davali najevo své takové piekvapeni. Bylo v tom néco
nového. Ale jde o to via naturalis - pravé tyto momenty byly velmi dalezité v dramaturgii
pfedstaveni. Byl za tim ptfedpoklad, ze podil textu ma byt velmi zredukovany,
minimalizovany. Ten dramaticky zpisob spocival spiSe v sugerovani nez ve formulovani
doslovnych vypovédi, coz se rovnéz vazalo k tomu duchu hudby.

To bylo tehdy. A dnes? Co z toho zbylo, co se z toho narodilo, jak to souvisi s dnesnimi
cily vasi prace?

Bylo n¢kolik takovych zvratli, zmén - je linie prace a ty se rozhodne$ v jeden moment
jit jinym smérem. Ta dominanta muziky je pfitomna a myslim, Ze se riznymi zplsoby vraci.
Naptiklad v predstaveni Rozzew (tézko preloZitelné - néco jako trhlina, propast, rozstép,
rozkol pozn. JaM) je snaha o to vykro€eni hlasu nad béZné konvence. Jde to sméruem
pfemysleni o performanci, tedy né¢emu, co je na prahu. Jde tu o to, pouZivat hlas tak vyrazné,
7e se tim prechazi do jiné sémantiky. To délate vy s Romanem (Cernikem, pozn. JaM) na
zacatku ptfedstaveni. M4 to vyvolat dojem toho rozzewu, pomoci vokalni prace. Z jedné strany
je mozné myslet o sile hlasu hereckého, z druhé strany o hudebnich vizich. (...) Je to trochu
tak, ze divaci ¢ekaji na tu hudebnost, povazuji ji znak naSeho divadla, povazuji to za podstatu
Teatru Wegajty.

To mé vede k dalsi otazce - jaka je role divaka v procese vasi, nebo nasi prace?
Napriklad pro Grotowského byl divik nejdrive svédkem, potom pracoval viibec bez divika a
potom v obdobi vehikula mluvil o tom, Ze setkani s divakem je mozné, ale neni to podstatou.

Nejdilezitéjsi véta v tomto smyslu zni viceméné tak: jde o to, aby divak ptestal byt

divakem, aby zapomél, ze je divakem. (Tato véta mySlenka je zformulovéana v knize Spisky
zyciowe. A ne pouze zapomél ve smyslu pocitovosti, ale spiSe ve smyslu obanského postoje.
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Tim pteskakuju do tplné jiného okruhu a sice tématu spolecenského divadla. Tim jsme se
zacali zabyvat po roku 2000, 2010. Je to cela ta série prace Innej szkoly teatralnej. Je to prace
velmi dlouhodoba - aby divak ptestal byt divakem. Muze herec nebo tviirce divadla pfistoupit
na to, Ze divéak je pouze divdkem? Trochu brechtovsky pfistup - jestli nahodou my jako tvirci
nesdilime zodpovédnost za to, jestli se ndhodou nepodilime na zaklddani pasivniho postoje
divaka, skrze to, ze lidé jsou spokojeni s tim, Ze jsou pouze divaky. Ptichdzi do divadla,
odchazi z divadla. Kolem roku 2015 polské divadlo dozralo do diskuse o aktivismu - jaké jsou
vztahy mezi uménim a aktivismem. Pfipom¢éli jsme si, ze byl také Augusto Boalo. A vypada
to, Ze tady je smysl urcity smysl prace. Velmi dlouhodobé a mnohostranné, spocivajici ve
spojeni mnoha elementtl, projevujici se tim, Ze déldme workshopy, konference, cely festival, a
pohybujeme se na hranici mezi divadlem a aktivismem, se zadanim vychovat nové hlediste,
nového divéka, ktery neni spokojeny s tim, Ze je pouze divakem. Jde o to, aby se také o néco
snazil, pocitil ten aktivismus. A jestli se celou dobu distancuje, boji se pfijmout svlij ob¢ansky
postoj, tak néco neni v potadku.

Posledni téma je ta prace workshopova, ktera je velmi spojena s praci scénickou a
neni jednoduché to rozdélovat. Jak bys pojmenoval cil téch nasich rozruchu?

Samoziejmé, ze jsme se dotykali otdzky formy — jestli dojdeme k né&jaké formé, nebo
spise mame zistat takovym otaznikem Slo o to pracovat nad formami samotnych cviéeni,
ktera ¢lov€ka nastavuji na kontakt s jeho citlivosti, s jeho organismem, s tim bios, které je v
Clovéku. Budovat stale vétSi otevienost k okoli, na partnera. A zaroven to spociva ve
vzdalovani se od vSech téch rliznych hereckych forem. V takovych cvi€enich jsme v pozici
volby - nevybirat cokoliv, ale spiSe to, co pfinese zivot. Co bude skute¢nou vyzvou. (viz
Ptiloha I)
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Priloha IlI. — Videa z procesu

Priloha II: Talinskej - zaznam zpévu pisné¢ W poszukiwaniu Rachnmanskiego §wigta
Ptiloha II: Attic - zdznam tance na zacatku performance W poszukiwaniu Rachnmanskiego
swieta, viz CD

Piiloha II: Tanec - zdznam cviceni, bylo zvetfejnéno ny YoutTube v ramci dokumentu
Domowka
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