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Abstrakt disertace

Autor : MgA. Alexander Komlosi, student doktorského programu na Katedfe autorské
tvorby a pedagogiky Divadelni fakulty Akademie muzickych umeéni v Praze; veédecky
pracovnik Ustavu pro vyzkum a studium autorského herectvi

Kliéova slova: dialogické jednani s vnitfnim partnerem; herectvi — jako tvofivé jednani
na vefejnosti a jako uméni, pedagogika, studium, vycvik a teorie; zakladni principy
herectvi; situace vefejného vystupovani; psycho-fyzicka (psychosomatickd) kondice;
mohoucnost; multidisciplinarni disciplina; improvizace; vyvoj osobnosti; tvofivost; Ceskeé
pristupy k studiu herectvi a dramatické hry; Ceské divadlo; Konstantin Stanislavskij; lvan
Vyskodil.

Abstrakt

Prace zkouma to, jak pfispivd dialogické jednani s vnitfnim partnerem, jakoZto
multidisciplinarni, psychosomatickd disciplina, k pedagogice a praxi herectvi.
Pfedstavuje autora této discipliny, Ivana Vyskocila, zakladatele Ustavu pro vyzkum a
studium autorského herectvi a Katedry autorské tvorby a pedagogiky, ne-Eeskému
Ctendfi. Dale podava vyklad toho, jak se studuje a uci dialogické jednani jakoZzZto
multidisciplinarni disciplina. Nastifiuje, jakym zpisobem disciplina umoZfiuje studium
herectvi jako tvofivého vefejného jednani i jako uméleckého zplsobu vyjadfeni.
Teoreticky zaklad a pedagogicky pfistup dialogického jednani umistuje
do mezinarodniho kontextu moderni teorie a praxe herectvi. Ze srovnani vychazi
najevo, Ze v ramci studia a praxe herectvi sdili mnoho myslitelt a divadelnikd spoleény
zajem o zakladni principy, v€etné dialogického jednani. Rozprava naznacuje dulezité
rozdily mezi disciplinou a jejimi uméleckymi pfibuznymi: Za prvé zdlraznuje dialogické
jednani studium zakladnich principd herectvi, zatimco umélecké pfistupy a metody
kladou diraz na uceni technik k pfipravé na uméleckou praci. Za druhé ma dialogické
jednani na herectvi otevieny, humanisticky a existentidlni pohled, jenz zahrnuje
uméleckou praxi, ale vyslovné se na ni neorientuje. Autor pak predklada rozsahlejsi
konceptuélni rAmec, ktery zahrnuje jak studium herectvi jako uméni, tak obecnégjSi pojeti
herectvi jakoZto tvofivého vefejného jednani. Tento model, nazvany hlediska herectvi, je
provizorni metodika, ktera mapuje oblast, kterou sdili dialogické jednani se svymi
uméleckymi pfibuznymi. Metodika je predstavena jako mozné doplnéni ke studiu a praxi
zakladnich principl herectvi. Autor ji nasledné vyuziva pro podrobnéjsi zkoumani tfech
fenoménu herectvi: situace vefejného vystupovani, psychosomatické kondice a
mohoucnosti. Vénuje zvlastni pozornost tomu, jak miZze otevieny, obecny pfistup ke
studiu a rozvoji psychosomatické kondice a mohoucnosti, jeZ jsou charakteristické pro
dialogické jednani, doplfovat umélecké pfistupy a techniky pfi spoleCné snaze pfipravit
herce na obtizné podminky situace vefejného vystupovani, tzn.tak, aby mohl optiméalné
tvofivé proZivat a jednat. Zavér prace nastini nékolik moznosti, jak by dialogické jednani
mohlo obohatit sou¢asnou pedagogiku a praxi herectvi.

Prace Cerpa ze Sirokého okruhu moderniho a sou¢asného vyzkumu z obord herectvi,
tvofivosti a psychologie (autofi jako Barba, Brook, Carnickeova, Cechov,
Csikszentmihalyi, Donnellan, Goleman, Gordon, Han¢il, Hodge, Merlinovd, Oida,
Pernica, Schechner, Slavikova, Stanislavskij, Vyskocil, Zarrilli). Autor téZz vychazi z
vlastni zkuSenosti autorského herce a reziséra a také studenta a pedagoga dialogického
jednani.



Dialogické jednéni s vnit Fnim partnerem...

je multidisciplinarni disciplina, jejiz objevitelem a autorem je profesor Ivan Vyskocil,
uznavany pedagog v letech, plsobici na Divadelni fakulté Akademie muzickych uméni v
Praze. Disciplina se vyvinula z jeho dlouholeté zkuSenosti autorského herce a z jeho
praxe psychologa a pedagoga. Konceptualni a filosofické kofeny dialogického jednani
jsou bohaté a komplexni, ale ve svém jasném existencialnim nastaveni poskytuje
hercim ojedinélé podminky k tomu, aby mohli zkuSenostné studovat zakladni dynamiku
jednani v situaci vefejného vystupovani (t.j. na divadelni scéné i na ,scéné Zivota”).
Studenti zakouSeji a reflektuji principy, které jsou nezbytné pro tvofivé jednani na
verejnosti, napf.jde o sebevnimani, vztahovani se k partnerim, nalézani a rozvijeni
osobnich témat, atd. ZkouSeni discipliny probiha tak, Ze student, aniz by mél pfedem
dany pfedmét zkouSeni, vystoupi pred pfihlizejici, aby objevili a zakusili, co to znamena
jednat s vnitfnim partnerem (pfipadné s partnery). Jedind podminka této solové
improvizace je, Ze by student mél dodrzZet ,vefejnou samotu” — tim, Ze se vylouci kontakt
s obecenstvem, je mozné se lépe soustiedit na vlastni jednani. Studentovo zkouseni je
zastaveno po kratkém Case pedagogem, ktery pak reflektuje tento pokus reflektuje a
nastini mozné cesty dalSiho hledani.

Alexander Komlosi studuje dialogické jednani deset let a u¢i ho osm. V roce 2001
zahajil na DAMU kurz dialogického jednani v anglictine, ktery dosud vede. Ved! Ci
poméhal vést dilny dialogického ve Spojenych statech americkych (v Ceské narodni
budové, na Columbia University a New York University), v Anglii (na Dartington College
a University of Brighton), a ve Finsku (na Divadelni fakulté v Helsinkach — ,TEAK”).
Pusobi jako herec a reZisér v Americe (v angli¢ting), ve Francii (ve francouzsting) a v
Ceské republice (v angliéting a v &esting). Je autorem nékolika pfedstaveni. Jeho prace
obdrzela podporu od Ministerstva kultury CR, Magistratu hlavniho mésta Prahy, Nadace
Cesky literarni fond a Franklin Fund for Performance Art. Pusobi na DAMU jako
védecky pracovnik pfi Ustavu pro vyzkum a studium autorského herectvi a jako lektor
mezinarodniho programu DAMU (D.I.P.), na jehoZz zaloZeni se podilel.



Dissertation Abstract

Author: MgA. Alexander Komlosi, doctoral candidate at the Department of Authorial Creativity
and Education, Theatre Faculty — Academy of Performing Arts in Prague; Scientific Researcher
at the Institute for the Research and Study of Authorial Acting.

key words: Acting with the Inner Partner; acting — as creative public behavior, as an art,
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situations; psychophysical (psychosomatic) fitness; powerfulness; multidisciplinary discipline;
improvisation; personality development; creativity; Czech — study approaches to acting and
drama; Czech theatre; Constantin Stanislavski; Professor Ivan Vyskodil.

Summary

This dissertation explores how Acting with the Inner Partner, a multidisciplinary, psychosomatic
acting discipline, contributes to contemporary acting pedagogy and practice. It introduces the
non-Czech reader to Acting with the Inner Partner’s creator and primary developer, Professor
Ivan Vyskocil - Founding Director of the Institute for the Research and Study of Authorial Acting
and long-time teacher at the Theatre Faculty of the Academy of Performing Arts in Prague. It
explains how Acting with the Inner Partner is studied and taught as a multidisciplinary discipline.
It then explores how acting is studied through the discipline as both creative public behavior and
as an artistic mode of expression. It goes on to situate the discipline’s theoretical core and study
approach within modern acting thinking and practice. This comparison results in the discovery
of a common concern, amongst a myriad of thinkers and practitioners, with studying and
practicing acting through fundamental principles, which the discipline shares. This discussion
also brings to light significant moments of difference between the discipline and its artistic
cousins: First, Acting with the Inner Partner's emphasis on studying fundamental acting
principles in a multidisciplinary fashion diverges from acting approaches and methods which
accentuate teaching techniques for artistic work. Second the discipline’'s open, humanistic,
existential view of acting is inclusive of, but not specifically geared or restricted to, craft (artistic)
practice. The author then proposes a conceptual framework wide enough to embrace studying
acting specifically, as an art, and generally, as creative public behavior. This framework, called
Aspects of Acting, is a provisional methodology for studying and practicing fundamental acting
principles through which Acting with the Inner Partner and craft acting approaches can meet
around shared themes. The author explores three common acting phenomena through this
framework in detail: performance situations, psychosomatic fithess and powerfulness. He
focuses on how the discipline’s open, investigative approach to studying and developing an
actor's psychosomatic fitness and powerfulness can work in complement to craft acting
approaches and techniques in a common effort to enable the actor for optimal creative
experiencing and acting under the demanding conditions of a performance situation. The
dissertation closes by proposing numerous ways Acting with the Inner Partner can enrich
contemporary acting pedagogy and practice.

The author draws on his work as an authorial actor and director; his experiences as a student
and teacher of Acting with the Inner Partner; and a wide range of modern and contemporary
research in the fields of acting, psychology and creativity (e.g., Barba, Brook, Carnicke,
Chekhov, Csikszentmihalyi, Donnellan, Goleman, Gordon, Hancil, Hodge, Merlin, Oida, Pernica,
Schechner, Slavikova, Stanislavski, Vyskogil, Zarrilli).

About Acting with the Inner Partner

Acting with the Inner Partner is a multidisciplinary, psychosomatic acting discipline developed by
Professor Ivan Vyskocil, now an aged and respected pedagogue at the Theatre Faculty of the
Academy of Performing Arts in Prague. He developed the discipline from his theatrical



experiences as an authorial actor and from his work as a psychologist and teacher. The
discipline’s philosophical and ideational core is rich and complex, yet it has an existential
simplicity provides actors with the opportunity to study and experience dynamics fundamental to
acting in performance situations - on stage and on the stage of life. Students experience and
reflect on principles key to paying attention, directing action towards a partner, and discovering
and developing personal themes. Rehearsing the discipline works like so: Without any
predetermined theme, students take turns going on stage individually in front of an audience in
order to discover and experience what acting with their inner partner(s) is like and about. The
only condition of this solo open improvisation is to maintain ‘public solitude’ — by not contacting
the audience directly a student can better pay attention to (his) acting towards his inner partner.
After a few minutes rehearsing, the student is asked to sit and is given comments and reflections
on his work and guided toward paths of further discovery by class leaders.

Professor Ivan Vysko ¢il is the author and principal developer of Acting with the Inner Partner,
has been hailed as one of the major progenitors of “small forms” theatre in the Czech Republic.
Apart from his playful and inspired “text-appeals” of the late 1950s and 60s, he is renown for co-
founding the Theatre on the Balustrade (Divadlo na Zabradli), where he sowed the seeds of
“appellative” theatre. His theatrical practice was vital and innovated at the time, especially in the
context of then communist Czechoslovakia. Vaclav Havel and Jan Grossman, who took over
the Balustrade after VyskocCil's departure, later developed his idea of an open, appellative
theatre. Vyskocil founded the Department of Authorial Creativity and Education at the Theatre
Faculty of the Academy of Performing Arts in Prague, where he still teaches. He is also
Founding Director of the Institute for the Research and Study of Authorial Acting.

Alexander Komlosi has spent ten years studying and eight years teaching Acting with the Inner
Partner. In 2001, he introduced the first English-language Acting with the Inner Partner classes
at the Theatre Faculty of the Academy of Performing Arts in Prague (DAMU), which he has
continued to teach until now. He has led or co-led workshops on the discipline in the U.S.A.
(Bohemian National Hall, Columbia University, N.Y.U.), England (Dartington College, University
of Brighton) and Finland (Theatre Academy). He has acted and directed in the theatre in
America (in English), France (in French) and the Czech Republic (in Czech and English). He
has also authored, performed and directed his own performances. His work has received
support from the Czech Ministry of Culture, The City of Prague, the Czech Literary Foundation
and the Franklin Furnace Fund for Performance Art. He holds a position as scientific researcher
at the Institute for the Research and Study of Authorial Acting, and as an instructor in DAMU'’s
International Program (D.1.P.), which he also co-developed. (CV available upon request.)

contact: alexander.komlosi@damu.cz, tel: + 420 221 111 062,
cell: +420 776 072 092, Skype: thephb
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Uvod

A tak vas prosim, abyste mi oteviené odpovédéli: chcete se ucit? Jediné,
0 co vas zadam, je, abyste se vi¢i mné byli upfimni. Neni na tom nic
potupného: jste dospéli muzi a Zeny...Ale zaroven vas musim se vSi
otevienosti upozornit na to, Ze pokud nebudete studovat, ocitnete se ve
slepé uli¢ce vlastni tvofivosti.

-Konstantin Stanislavskij*

Vychodiska

Tato prace vznikla jako pokus o umisténi dialogického jednani do mezinarodniho
kontextu moderni teorie a praxe herectvi. Popud vzeSel z potfeby sdilet tuto
multidisciplinarni, psychofyzickou disciplinu, vytvofenou a rozvijenou profesorem
Ivanem Vyskocilem, s divadelnimi teoretiky a praktiky mimo jeho zemi pivodu. Zatimco
¢esky mluvici vefejnost méa o discipliné k dispozici mnoZzstvi literatury, v angli¢tiné kromé
magisterské prace, kterou jsem napsal a jeZ pfedstavuje néco jako pruvodce disciplinou

pro zaCate€niky, srozumitelny Gvod do této discipliny neexistuje.

Profesor Vyskogil, dnes vazeny pedagog v letech, zakladajici feditel Ustavu pro vyzkum
a studium autorského herectvi a dlouholety ucitel na Divadelni fakulté Akademie
muzickych uméni v Praze, napsal o dialogickém jednani mnoho kratSich textu, jez
popisuji proces a konceptualni podstatu discipliny (napf. ,Heslo k autorizaci“ a
.,Rozprava o dialogickém jednani). Mnohé z podstatnych mysSlenek, tykajicich se
discipliny, rozvinul v ramci publikaci na obdobna témata (napf.v pojednani o pedagogice
herectvi). Nadale také tyto kliCové otadzky rozvadi béhem hodin dialogického jednéni.
Muzeme fict, Ze mySlenkové pozadi a praxe dialogického jednani protknuly celé
védecké, umélecké a pedagogické dilo profesora Vyskocila, stejné tak jako jeho

vychovnou a Zivotni filosofii: Ridi se tim, co hlasa.

V Cestiné existuje mnozZstvi textd, zabyvajici se rlznymi aspekty discipliny, z nichz

mnohé byly napsany kolegy profesora VyskocCila na Katedfe autorské tvorby a

! Stanislavski, 1999, s.73.
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pedagogiky. Mezi jejich autory patfi napf. Michal Cunderle, ktery popisuje metodiku a
konceptualni zéklad dialogického jednani a Vyskocilovu pedagogickou filosofii a praxi;
Jan Hancil, jenz rozviji mnohé jeho zasadni principy; Eva Slavikova, kterd zkouma
propojeni dialogického jednani s psychoterapeutickou praci a taktéz rozebira nékteré
podstatné principy discipliny; a Eva VyskoCilova, jez se zabyva hlubSimi

psychologickymi, filosofickymi a pedagogickymi pfesahy discipliny.

Spojitosti mezi dialogickym jednanim a/nebo Vyskocilovymi hlavnimi idejemi a dalSimi
obory rozebiraji také autofi, ktefi nejsou z Katedry autorské tvorby a pedagogiky. Mezi
nejvyznamnéjsi z nich patfi: Jan Roubal (dé&jiny divadla a estetika), Alexej Pernica
(dramaticka hra), Vilém Hohler (estetika pohybu) a Alice Klikova (filosofie). | pfes tento
Siroky zabér ve vyzkumu se jeSté nikdo nepokusil prozkoumat pfibuznost dialogického
jednani s moderni teorii, praxi a pedagogikou herectvi. Mél jsem za to, Ze tento —

primarni — vztah k jinému oboru musi byt prozkouméan.?

Jako autorsky herec a rezisér postupné objevuji vyznam dialogického jednani pro vlastni
divadelni praci. Ackoliv dialogické jednani neni hereckou metodou, dovednosti a
psychosomatickd kondice, jez jsem rozvijel skrze zkouméni discipliny — jedna se
napfiklad o vétsi schopnost sledovat to, co délam, schopnost vSimat si spontannich
impulsu a vztahovat se k nim, a — ¢as od ¢asu — umoznit vnitfnimu partnerovi na né
odpovédét, pfispély ke schopnosti si tvorfivéji zkouSet a hrat. Pfed dukladnym
sezndmenim s disciplinou pro mé bylo hrani na jevisti silnym fyzicko-emocionalnim
zazitkem, ktery mé Casto zahlcoval. Diky dialogickému jednani jsem zacal byt schopny
jednat méné impulsivné, vice naslouchat partnerim a rozSifit svou Skalu expresivity tak,
Ze se stala néc€im vic nez jen ndhodnym baliCkem kliSé. Neni to tak, Ze by mé disciplina
naucila néjakou techniku, ale diky zkuSenosti, kterou mi dialogické jednani umoznilo
projit, jsem ziskal hlubSi védomi nékterych zakladnich principu herectvi a zaclenil jsem

je do svého jednéni na scéné. Jak k tomu doslo?

Zasadnim aspektem dialogického jednani s vnitfnim partnerem je snaha ziskat

reflektujici odstup od vlastniho jednani, naucit se ho formulovat a rozvijet potfebnou

% Profesor Vyskodil uvadi, e ,dialogické jednani zahrnuje mnoho momentt, mnoho relaci [k jinym
oboram], které je tfeba prozkoumat” (Vyskocil, 2003c, s.175).
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kondici k tomu, aby bylo mozné se k tomuto jednani védomé a spontanné vztahnout
v dané situaci. Tento vychovné-vzdélavaci proces je umozniovan do velké miry sdilenou
terminologii dialogického jednani — tedy spoleénym jazykem, kterym mluvi studenti a
pedagogové, kdyz reflektuji a probiraji zkuSenosti se zkouSenim (hrani-jednani).
JakoZto pedagoga a reziséra mé zajimalo, jakym zplsobem pfispél tento jazyk — a
formulovani herecké zkuSenosti skrze jazyk jako takovy — k mému vyvoji jako herce.
Porozuméni pedagogické funkci dialogického jednani bylo tudiz dalSim podnétem pro

vyzkum.

K doktorskému vyzkumu mé vedl jesté dalSi impuls. Kdyz jsem ¢etl autory, jakymi jsou
napfiklad Stanislavskij, Cechov a Brook, v3iml jsem si, Ze také oni pouZivaji specifickou
terminologii k popisu herecké zkuSenosti. Tito autofi uzivaji pojmy typu ,okruhy
pozornosti“, ,napéti“, ,vySsi j&“ a ,psycho-fyzicky* ve snaze dopomoci hercim k
optimélnimu prozitku tvorby. Zdélo se, Ze tyto pojmy a zminéna obecnéa snaha jsou na
stejné viné s dialogickym jednanim. Nenapovidaly tyto styéné body a pedagogické

paralely o vazbach spfiznénosti?

Vyzkumny proces

Ve svém doktorském vyzkumu jsem spojil tyto otazky v ramci podrobného studia teorie
a praxe jevistniho herectvi a zkoumal je v kliCovych textech autord, jakymi jsou
Boleslavsky, Brook, Carnickeovéa, Cechov, Donnellan, Gordon, Hodge, Mamet, Meisner,
Merlinova, Oida, Stanislavskij a Zarrilli. Zkoumal jsem také pfibuzné obory — obory,
zabyvajici se performanci (Barba, Goffman, Schechner), hrou (Callois, Huizinga),
psychologii (Frankl, Goleman, Pearls) a tvofivosti (Csikszentmihalyi). DalSim zdrojem mi
byly Ceské texty pojednavajici o dialogickém jednani. Pribézné jsem také reflektoval jak
svou rezijni a hereckou praxi, tak své zkuSenosti studenta a pedagoga discipliny.
Cennou inspiraci mi byly také zkuSenosti mych studentl, respektive jejich pisemneé
reflexe.

Jak v teoretickém, tak praktickém vyzkumu, se ukazaly byt klicovymi aspekty tvofiveho
jednani na vefejnosti koncepty jako soust fedénost, pozornost, svalové nap éti,

jevistni  pohyb, autentické chovani, p Fedstavivost a psychofyzi énost
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(psychosomati €nost) a optimalni prozivani . Zjistil jsem, zZe dialogické jednani a jeho
umelecti pfibuzni maji mnoho spole¢nych témat, ackoliv kazdy z pfistupd o nich hovofi
osobitym zplUsobem. Dialogické jednani, stejné jako mnoho hereckych pfistupa,
zduraznuje dulezitost celostniho nahlizeni na jedince, ale chape jej spiSe jako

41

~psychosomatické“ nez ,psycho-fyzické“. Umélecké pristupy se cCasto vyjadfuji o
hercové ,fyzickém napéti“ nebo ,napjatosti“, zatimco disciplina pracuje s pojmem
,vodivé télové napéti“. Vefejna samota, pojem plvodné K. Stanislavského, nachazi
v ramci dialogického jednani novy a odliSny vyznam — disciplina klade ddraz na to

umoznit interakce s ,vnitinimi partnery*.

Jasné se ukazalo, Ze skuteCné existuje spoleCny prostor pro predstavy, které jsou
rozmanité pfistupy spolec¢né veéfi tomu, Ze ,nékteré principy jsou zakladni, schopné
presahnout svij pivod, a mohou byt tedy pravem uznany za soucast Zivné pudy
hlavnich systému vycviku zapadniho herce dvacatého stoleti* (Hodge, 2002, s.8). V tom,
jak nahlizeji na zasadni principy herectvi a jak k nim pfistupuji, vSak existuji podstatné
rozdily. A nejde jen o rozdily ve jméné. Jednotlivé pfistupy vyjadiuji pavodni hledisko, ze
kterého vychazeji. Zeptal jsem se sdm sebe: ,Na zakladé ¢eho tato shodna a rozdilna

pojeti vznikaji?"

Srovnanim spole¢nych principl a zkoumanim zakladd a rozdilnosti téchto
pedagogickych pfistupu, vynikl jedine¢ny charakter dialogického jednani — jeho
multidisciplinarni povaha vychazi z otevieného, humanistického a existencialniho
pohledu na herectvi, jenZ umeéleckou praxi zahrnuje, ale specialné se na ni nezamérfuje
a neomezuje. ,Herectvi“ chape jednak jako tvofivé jednani na vefejnosti a jednak jako
umeélecky zpusob exprese. Timto, a také tim, Ze upfednostiuje studium zakladnich
principt herectvi multidiciplinarnim zpusobem, se odliSuje od hereckych pfistupt a
metod, které k uplatnéni principld v umélecké préaci zddraznuji cviéeni a vyucovani
technik.

Kdyz jsem se pokousSel nalézt srozumitelnou cestu, kterou bych pFedstavil tyto objevy
¢tenafi, uvédomil jsem si, Ze predlozit nahodilé porovnani spoleénych pojmu a

rozdilnych pohledl by znamenalo vykonat vycCerpavajici encyklopedicky a pomérné
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strukturné nesoudrzny Ukol. MySlenka projit abecednim seznamem vybranych
spolecnych principl a probirat, jakym zpusobem k nim pfistupuje dialogické jednani
s vnitfnim partnerem a razné metody herectvi, se ukazala jako obtizna a matouci.
Pochopil jsem, Ze je tfeba nabidnout komplexni strukturu, kterd by mohla poslouZzit jako

vychodisko pro konkrétni prizkumy.

Tato struktura mé pfivedla k nutnosti, abych si sam pro sebe ozfejmil svij postoj
k herecké praci. Postupné jsem dospél k nazoru, Ze herectvi je mozné nahlizet z péti
zakladnich perspektiv — perspektiv kontextu, hry, stavu, dynamiky a autorstvi (tyto
perspektivy budou vyjasnény pozdéji). Umoznilo mi to vnimat rozmanitost dynamiky
herectvi ve volnych, ale pfibuznych uskupenich zékladnich hereckych princip. A¢koli je
tento konceptualni rdmec — nazvany hlediska herectvi — prozatimni a je tfeba ho
ovéfovat vterénu a v hodinach, vytvari strukturovany prostor, ve kterém se muze
setkavat dialogické jednani a umélecké pfistupy k herectvi kolem sdilenych témat.
Hlediska herectvi mohou také poskytnout studentlim a pedagogim strukturovany
teoreticky ramec k doplnéni jejich studia herectvi jakozto uméni a/nebo tvofivého

vefejného jednani.

Misto toho, abych skrze hlediska herectvi podrobné srovnaval dialogické jednani a
umélecké pristupy k herectvi, rozhodl jsem se zaméfit na jednu zakladni, bazalni
problematiku, kter4 je spole€nd herectvi v celé jeho rozmanitosti. Pfi pohledu na
herectvi z perspektivy kontextu je si mozné vSimnout toho, Ze vétSina hereckych

kontextl, v€etné dialogického jednani, jsou situacemi vefejného vystupovani.

Ve vyzkumu jsem se dale zabyval zakladnimi rysy situace vefejného vystupovani a
jejimi disledky pro herce a jeho hru, pfedevsim v souvislosti s tim, jak pUsobi na jeho
psychosomaticky stav a schopnost jednat védomé a spontanné, a tedy tvofivé. Ukazalo
se, jaky vyznam pfikladaji (skrze cvi€eni a techniky) herecké pfistupy a metody pfipravé
herce na tuto obtiznou, avSak potencialné tvofivou a radostnou fadu okolnosti a v jakém
smyslu to odpovida tomu, jak dalezité je pro dialogické jednani poskytnout studentim
pfileZitost zabyvat se, studovat, v éem spociva optimdlni tvofivé prozivani a postupné
rozvijet psychosomatickou kondici a mohoucnost, jez jsou tfeba k tomu, aby situace

verejného vystupovani byly co nejcastéji okamziky plodné interakce. Prestoze dialogicke
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jednani s vnitfnim partnerem a jeho ddraz na kondici a mohoucnost neni uréeno k tomu,
aby cvicilo herce pro jevistni praci, muze se dobfe doplfiovat s uméleckymi hereckymi
pfistupy a technikami, v rdmci spoleéné snahy umoznit herci — a posilit ho pro —

spontanni, védomé, tvofivé jednani v naro¢nych podminkach vefejného vystupovani.

Existuje cela mozaika rozmanitych hlasu tykajicich se herectvi — od Stanislavského
prikopnickych objevl aZ po ty, jez jsou vytvareny na jevisti v dané chvili. VSechny tyto
snahy, vcetné toho, o co se snazi dialogického jednani, mifi k zakladim Zzivé, tvofivé
existence na vefejnosti, ackoliv kazdy pfistup mluvi o tomto zajmu svym
nenapodobitelnym hlasem. Ja doufam, Ze pfedkladany text objasni roli discipliny
v tomto spole¢ném projektu, a pfispéje tak svym dilem k probihajicimu mezinarodnimu
projektu, zabyvajicimu se poznavanim, formulovanim a zkouSenim si zakladnich
hereckych principt a prohloubi tak naSi zkuSenost a naSe porozuméni studia a zkouseni
si spontanniho a tvofivého herectvi — na jevisti a na jevisti zZivota — v estetickém i

etickém smyslu.
Struktura textu

Profesor Ivan Vyskocil je tvircem dialogického jednani a ¢lovékem, ktery ho nejvice
rozvijel a rozviji. Jeho mysSlenky, obzvlast v tom, jak se projevuji skrze tuto disciplinu,
jsou zakladnim zdrojem a referenénim rdmcem této prace. Vyskocilova Zivotni draha je
natolik rozmanitd a mnohostranna, Ze tvofi sama o sobé svébytny pfibéh. O jeho
umélecké a pedagogické c&innosti bylo v cestiné napsano mnoZzstvi studii, mezi
nejvyznamné&jsi z nichZ patfi Zivotopisna studie Cunderleho a pojednani Roubala o
Vyskocilove vlivu na ¢eské divadlo.

Cesky &tenar ma k dispozici mnoho praci, tykajicich se Vyskogilova Zivota a dila, aviak
v angli¢tiné, pomineme-li knihu Avant-Garde Czech Theatre Jarky Buriana a text Zderka
Hofinka o Vyskogilové prispévku ¢eskému divadlu, je takovych materialti nedostatek.?
Také vzhledem k tomu, Ze Vyskocilovy rdznorodé zkuSenosti s divadlem, literaturou,

psychologii a vychovou podpofily rozvoj dialogického jednani s vnitinim partnerem,

® Priloha 1 obsahuje vynatek rozhovorus Ivanem Vyskogilem, ktery pofidil 5.¢ervna 2003 v &eétiné a
anglictiné Kimmo Tahtivirta, finsky stézista, ktery studoval na katedfe autorské tvorby a pedagogiky.
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predklada prvni kapitola anglickému ¢&tenafi nacrtek Zivota Clovéka, ktery tuto disciplinu
vynalezl a dale rozviji a zafazuje Vyskogilav Zivot a dilo do historickych souvislosti.*
Mym zajmem je vyloZit Vyskocilovo dilo v kontextu divadla, a proto se zaméfim hlavné

na tuto stranku jeho Zivota.”

Soustfedéni na jeho divadelni zkuSenost neznamena, Ze nedoceriuji vliv, ktery méla na
jeho &innost filosofie a psychologie.® Avak vzhledem k tomu, Ze tyto oblasti presahuiji
ramec této prace a mou kompetenci a také protoZe tyto aspekty jeho prace byly
rozebirany uz v jinych textech, neni jim na tomto misté vénovan dostacujici prostor.
JelikoZ jsou ale Vyskocilovy volby a experimenty na poli estetiky GUzce provazané
s filosofickymi a etickymi idealy, které vyznava — jde hlavné o existencialni (v protikladu
k materialistickému) a humanistické sméfovani — pokusim se tyto linie, které se vinou
zaklady dialogického jednani s vnitfnim partnerem, pfiblizit. Prvni kapitola ma za cil
podat Ctenari zakladni obraz konceptudlnich, zkuSenostnich a uméleckych zdroja, které
jsou zakladem vyvoje dialogického jednani a to v tom, jak se tento obraz vyjevuje skrze

zakladatele této discipliny.

Druhd kapitola slouzi jako obecny pFehled konceptualniho zakladu a metodiky
dialogického jednéni s vnitfnim partnerem. Jejim hlavnim zamérem je pfedstavit ¢tenafi

dialogickeé jednani, tak jak obvykle probihd, tj.v podobé& multidisciplinarni discipliny.

V prvni ¢asti podavdm shrnuti dialogického jednani. Zvlastni pozornost je vénovana

pedagogické funkci dialogického jednani, zejména roli ugitele v procesu ugeni.” Velky

* Tato kapitola je uréena predevsim nedeskému &tenafi a jejim zamérem je uvést Vyskoéila a zafadit jeho
pusobeni do historického kontextu. Mnoho z informaci, které budou v této kapitole probirany, bude mozna
Cesky Ctendf znat. Déle popis historického kontextu, ve kterém VyskocCil prozil vétSinu Zivota —
komunistického Ceskoslovenska — méa byt zb&Znym Gvodem, slouZicim k orientaci nedeského &tenare.
Cesi jsou velmi dobie obeznameni s poméry a nasledky eskoslovenského komunistikého rezimu.

® To, co tato kapitola nemliZze zachytit, je osobnost profesora Vyskogila. Kromé profesnich Gspéchti on je
obdivovan pro mimofadnou vrelost, laskavost a souciténi. Véfi v autoritu (nikoli autoritafstvi), kterou
pfedstavuje i on sam. | ob&asné cholerické vybuchy ho jako osobnost spiSe posiluji. KdyZ s nim ¢lovék
mluvi, pocituje jakési vSeobjimajici pfijeti a upfimny zajem. Tato péstovand schopnost empatie,
porozuméni a dobrosrde¢nost se u né&j snoubi s mnohymi znalostmi v disciplinAch humanitnich a
spole¢enskych véd a s jeho moudrosti a inteligenci.

® Vyskogil dokonce tvrdi, Ze v jeho divadle (které nazyva ,Nedivadlem’) ,3lo vic o setkani a studium,
poznavani, nez o produkci povedenych kousku...Slo vice o noetiku a etiku nez o estetiku.* (Vyskocil,
2003a, s.10)

"V pfiloze 2 naleznete ilustrativni pfiklad tvodni hodiny dialogického jednani, ktera obsahuje konkrétni
pfipady toho, jak by si studenti mohli zkouSet a jakou zpé&tnou vazbu by mohli dostat ze strany ugiteld.
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diraz je kladen na metodiku dialogického jednani. Druha c&ast kapitoly podrobné
popisuje, jak je vedena uvodni hodina. Uvadime zde ukézkovy pfiklad toho, jak pfi ni
obvykle postupuje profesor Vyskocil, ktery tuto Gvodni hodinu vétSinou vede. Jeji
struktura se liSi od vSech ostatnich hlavné tim, Ze zahrnuje teoreticky a metodicky Gvod
do discipliny a predstaveni jejiho zakladatele, a to Casto pravé v podani zakladatele.
Postup zkouSeni, jak je vyloZen a provéfovan v Uvodni hoding, je viceméné stejny pro
v8echny nasledujici hodiny, coZ nas zbavuje nutnosti dalsi lekce dilkladné rozebirat.?
Treti Casti kapitoly rozebira otdzku ,uZziteCnosti” dialogického jednani a odliSuje ho jako
holistickou, (celostni) disciplinu od hereckych technik, metod a pfistupu, které se
zameérfuji na vycvik jedince k hereckému uméni. Tato kapitola kon&i poukazanim na to,
jak multidisciplinarni, heterogenni charakter této discipliny umoznuje studentovi, aby ji
mohl zakouSet, chapat a zkoumat jako hereckou disciplinu. Pravé tento specificky projev

dialogického jednéani je hlavnim zajmem a inspiracnim zdrojem této disertaCni prace.

V tfeti kapitole zatneme smérovat pozornost na dialogické jednani jako na cestu k
herectvi. V prvni asti se zabyvame pojetim herectvi, na ném? je disciplina postavena.®
Dialogické jednani pohlizi na herectvi z Sirokého, obecného a paradivadelniho hlediska
jako na tvofivé vefejné chovani. Tento pohled v sobé zahrnuje také herectvi v uzsim
slova smyslu — jako uméni. Dialogické jednani umozriuje ¢lovéku, aby chapal a co vic,
zkoumal herectvi jak ve vyznamu tvofivého vefejného jednani, tak jako umélecky
zpusob tvofivého vyjadreni. Tim se odliSuje od uméleckych metod, pfistupa a technik,
které povazuji herectvi za formu umélecké exprese, za specificky vytvarenou ¢innost
urenou k predvadéni obecenstvu. Oteviené, humanistické, existencialni chapani
herectvi v pojeti dialogického jednani vSak muze obohatit a ozivit i uméleckou praxi.
K tomu, abych objasnil jedineény pohled dialogického jednani na herectvi, budu
pouZivat sou¢asnou mezinarodni odbornou literaturu o herectvi. Druha ¢éast této kapitoly
se zabyva dvéma zpusoby studia herectvi prostfednictvim dialogického jednani. Jde o
nepredmétné herectvi a autorské herectvi. Uvidime, jakym zplsobem poskytuje
dialogické jednani studentovi prostifedky k tomu, aby mohl objektivizovat, vyjadfovat a

® Touto typickou strukturou prochazi vétsina skupin, az na par obmén, které zavedli néktefi asistenti.

% Slovo ,herectvi“ je zde prekladem anglického ,acting®. ,Acting* véak v angliétiné neznamena jen herecké
umeni, ale jeho dalSi vyznam je ,jednani“, ,délani“. V ¢estiné neexistuje slovo, které by v sobé neslo oba
vyznamy. Pfiklonili jsme se k tomu, Zze budeme stfidat slova ,jednani* a ,herectvi.”
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formulovat zkuSenosti (vlastniho) herectvi a vztahovat se k nim. Déle se ukaze, jak

disciplina umozfiuje rozvoj témat Clovéka, ktery si zkousi a jak kultivuje kvality autorstvi.

Ctvrta kapitola se zabyva tim, jakym zpasobem dialogické jednani umozZfiuje studentm
studovat herectvi skrze zakladni principy. Prvni ¢ast kapitoly popisuje, jak spolupracuji
studenti a ucitelé ve studiu dynamiky herectvi pomoci spole¢né terminologie zakladnich
pojmd.*® Rozvadi, jakym zptsobem pedagogové tento proces studia zékladnich principd
vedou. Dale se vénuje vyznamu princip v procesu uceni. Ve druhé ¢asti Ctvrté kapitoly
je naznaCen zkoumajici pristup dialogického jednani ke studiu herectvi skrze principy v
kontextu moderni herecké teorie, praxe a pedagogiky. Jsou zde pojmenovana spole¢na
vychodiska i odliSnosti dialogického jednani a dila Konstantina Stanislavského. Neni
treba zminovat, Ze dialogické jednani neni po Stanislavského klicovém dile jedinym
pristupem, jenz se pokouSi formulovat principy, charakterizujici pozoruhodnou
zkugenost herectvi jakoZto verejného vystupovani.'' Studium principt a skrze tyto
principy v ramci dialogického jednani se prekryva s praci mnoha myslitelt, pedagogu a
praktik(l v oblasti herectvi, ktefi se v prubéhu dvacéatého stoleti az do soucasnosti,
pokouseli a pokouSeji vyuzit zakladnich principu k tvorbé& uméni. Zavér této kapitoly
shrne vyznam uceni se skrze principy a naznaci, jakym zpusobem muze tento obecny
zajem o studium herectvi skrze principy predstavovat podstatné spojeni mezi
dialogickym jednani a technickymi pfistupy k herectvi. Diky tomuto propojeni se budeme
moci Vv nasledujicich kapitolach detailngji zabyvat spoleCnym zékladem herectvi,

pricemz nasSim prvotnim objektivem bude dialogické jednani.

Pfed dalSim zkoumanim téchto principu je v kapitole nazvané Interludium navrzena
konceptuélni metodika — nazvand hlediska herectvi — kter& umoziuje studovat
zakladni dynamiku herectvi elementarni cestou. Cilem je poskytnout oteviené a Siroké
vychodisko ke zkouméani herectvi jak ve smyslu vefejného tvofivého lidského jednani,

tak ve smyslu zpasobu uméleckého vyjadreni. Tato metodika se pokouSi navrhnout

19/ ramci dialogického jednani se tyto principy nestuduiji nutné jen jako principy herectvi — tedy v Sirokém
i diléim pojeti (jako napf. uméni). Jinymi slovy je mozné na tyto zakladni pojmy (napf.intenzitu vyrazu)
nahlizet mnozstvim rdznych objektiv(i, napf.z hlediska filosofie, psychologie, estetiky.

" Mapovat vyvoj herecké teorie daleko do historie nebo dokonce poskytnout podrobné pojednani o
herecké teorii 20.stoleti je mimo cil této prace. Stanislavského jsem si vybral jako historicky vychozi bod
vzhledem k tomu, Ze je obecné uznavano, Ze on jako prvni systematicky zkoumal hereckou zkuSenost a
formuloval pravidla, kterd ji popisuji. Podle mé se tento prazdklad do velké miry tyka podstaty
dialogického jednani.
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srozumitelnou strukturu pro studium, uceni a vyzkum herectvi v jeho nescetnych
projevech, podpofit snahu studentd klast zakladni otazky o herectvi obecné, tj. jakozto
tvofivé komunikaci na verfejnosti, a také o jeho specifi¢téjSich podobach, jakymi jsou
realistické jevistni herectvi nebo skupinova autorska tvorba. Nejde o dalSi pfistup i

techniku, je to spiSe doplnék k jiz existujicim pfistupum ke studiu herectvi.

Tato hlediska herectvi nahliZeji herectvi z péti zakladnich perspektiv — kontextu, hry,

stavu, dynamiky a autorstvi . Kazda z nich je definovana a nasledné predstavena jako
skupina hereckych principli. Dale navrhujeme provizorni seznam jednotlivych principa a
nékolik moznych zpasobd, jakymi by tyto principy a perspektivy mohly pomahat pfi
studiu dialogického jednani, herectvi jako uméni, a herectvi ve smyslu tvofiveho vefejné
jednani.’®> Metodika navrzena v interludiu je hypotéza, a jako vétSina hypotéz je

predloZena k tomu, aby vyvolala dalsi empirické zkoumani herectvi.™®

Hlediska herectvi jsou minéna jako pfispévek k vyzkumu herectvi jako verfejného
,objektivni jazyk herectvi, jenZz by mohl poskytnout vzory, systémy a provéfené
techniky...k vylepSeni [hereckého] femesla® (Hodge, 2002, s.2) a ktomu, co Zarrilli
nazyva ,metateoriemi“, jez obecnéji reflektuji ,povahu, praxi a fenomén herectvi“ (Zarrilli,
20024, s.3). V souvislostech, jez jsou bezprostfedné relevantni pro tuto disertani praci,
nam tato metodologie umozni prozkoumat podstatny aspekt herectvi, ktery dialogické

jednani sdili s umeéleckymi pfistupy a metodami herectvi.

V paté a predposledni kapitole se zaméfime na vyznam situace vefejného vystupovani
pro herce a jeho jednani. Situace verejného vystupovani Casto byva nepfijemnou a
vysilujici zkuSenosti, ale zarovefi muze byt zkuSenosti tvofivou. Prvni ¢ast kapitoly je
vénovana definici situace vefejného vystupovani; tomu, pro¢ muiZe v herci vyvolavat

stres; a jak se tento stres muUZe projevovat. Posléze je popisovano, jak by mohla

2 Ve vyzkumu, ktery dosud katedra provedla, bylo mnoho principli rozebrano jednotlivé a/nebo

v libovolnych skupinkach. Na tuto praci navazuji vtom smyslu, Ze tato disertace umistuje a usporadava
dané principy do systematického studijniho modelu.

13 Kazdy student muze vnimat zakladni principy, které nabizi tato struktura — napf.pozornost, poslouchani
a télové napéti, jinak. Mohou se objevit studenti, ktefi se ze své zkuSenosti nebudou schopni ztotoZnit
s zadnym z navrhovanych konceptl. Pokud k tomu dojde, vyznamné by to poukézalo na nedostatky této
metodiky a potfebu dalSiho prohloubeni. Z tohoto divodu je tato metodika-hypotéza-teze oteviena.
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v

vypadat pozitivnéjsi, tvofiva zkuSenost situace vefejného vystupovani. Tuto cast
uzavirame pojednanim o duleZzitosti obecenstva pro herce a jeho jednani. Druha cast
paté kapitoly se zabyva vefejnou samotou, jakoZto specifickou situaci verfejného
vystupovani. Tento modus herectvi je zasadni pro dialogické jednani stejné tak jako pro
herectvi jako uméni. Poté, co definujeme vefejnou samotu v pojeti Stanislavského,
podivame se na Vyskocilovu specifickou obménu, jeZ je Uzce svazana s jeho chapanim

vnitiniho partnera.

Vzhledem k tomu, Ze situace vefejného vystupovani a vefejnd samota jsou spolecné
vétSiné forem herectvi, at uz uméleckych nebo neuméleckych, rozSifuje tato kapitola
spole¢ny zaklad, v jehoz ramci muze pfipadné dochazet k vzdjemnému obohacovani
mezi dialogickym jednanim a umeéleckymi pfistupy k herectvi. Autor pfedpoklada, ze
existuje obecny stav pfipravenosti — zakladajici se na psychosomatické kondici a
mohoucnosti — ktery je relevantni pro veskeré situace vefejného vystupovani. Toto je

predmétem dalSi a posledni kapitoly.

V Sesté kapitole se podivame na jednani herce zejména z perspektivy stavu, abychom
zjistili, v jakém smyslu je optimalni tvofivy stav zavisly na psychosomatické kondici a
mohoucnosti. Prvni &ast kapitoly podava vyklad toho, jak Ize chapat terminy
psychofyzicky nebo-li psychosomaticky (oba terminy budu pouZivat ve stejném
vyznamu) a to na zakladé moderniho vyzkumu, ktery zkouma herce a jeho hrani
z psychofyzického pohledu. Je zde pfedkladan velmi obecny prehled této problematiky
z hlediska herecké teorie dvacatého a jednadvacatého stoleti a rovnéz z hlediska
dialogického jednani, aby tak bylo mozné nastinit zéklad pojmu ,psychosomaticky",
objevujici se vtomto textu. Druha C¢éast Sesté kapitoly se vénuje pojmim
psychosomaticka kondice a mohoucnost z hlediska principd, navrzenych v Hlediscich
herectvi. MySlenky v této sekci vychazeji z autorovy zkuSenosti herce a studenta i
pedagoga dialogického jednani a rovnéz z vyznamnych ideji mysliteld a odbornikd,

7 v 7

zminénych v prvni ¢asti této kapitoly.

Disertace konci navrhy toho, jak muze prispét dialogické jednani k souc¢asné herecké
teorii, pedagogice a praxi a pojmenovava vyznamné otazky, které se diky tomuto

vyzkumu vynorily.
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Zdroje

Jak uz bylo zminéno, vétSina toho, co bylo napsano o dialogickém jednani, je v ¢esting,
coz je vyzkumny zéklad, z néhoz vychazim, kdyZ se disciplinou zabyvam. Pokud to neni
poznamenano jinak, preloZil jsem vSe z ¢eStiny do angli¢tiny sam. Anglickojazyéné
zdroje mé prace sestavaji ze zasadnich textu herecké teorie a praxe, jez by mély byt
anglickému ¢tenafi znamé. Vybral jsem tyto texty proto, Ze se zabyvaji tématy (principy
a pedagogickymi pfistupy), jez maji paralely s dialogickym jednanim. PFfi vytvareni
tohoto vybéru jsem mél tendenci upfednostfiovat vyzkum zaloZeny na praxi, ktery bud
explicitné nebo implicitné ¢erpa z celostniho (tj.psycho-fyzického) chapani herce. Zdroje
jsem omezil na dvacaté a jednadvacéaté stoleti a zadal jsem u dila Stanislavského.**
Nevychazim z ¢eské hereckeé teorie, jelikoz cilem této prace nebylo situovat dialogické
jednani v ramci domacich hranic, ale mimo hranice Ceské republiky. Doufam, Ze tim, ze
se opirdm o Ceské zdroje tykajici se dialogického jednani a o anglickojazyCné zdroje
v oblasti herectvi, vystavim obé& dané jazykové skupiny idejim, s nimiz se doposud
nesetkaly.

Vyzkumny proces, jimz se zabyvam, vychazi kromé pramend, jez jsem jiz vySe nastinil,
z mé prace autorského herce a reziséra. Ackoli se k témto zkuSenostem explicitné pfilis
neodvolavam, byly a jsou pro mne neocenitelnymi pfilezitostmi ,prozivat‘ a ,ovérovat si“
principy, jeZ se vtomto textu objevuji jakoZto abstraktni koncepty. V tomto smyslu je
praxe zakladem intelektualniho* chapani.'®> KdyZ v této praci rozebiram dialogické
jednani, hlavné v modelovych pfikladech, ve kterych studenti a ucitelé reflektuji

zkouseni, jedna se o jasny pfipad toho, kdy Cerpam ze své desetileté zkuSenosti studia

* Robert Gordon v souvislosti se Stanislavskym uvadi: ,To, Ze rozpoznal zakladni problémy moderniho
zapadniho herce, se stalo paradigmatickym...Bude nejspiSe pravda, kdyZz fekneme, Ze moderni pfistupy
k herectvi vychazeji z jeho praxe” (Gordon, 2006, s.39-40).

> Myslenka praxe jakoZto vyzkumu nebo vyzkumu, zaloZeného na praxi, se za¢inad projevovat
v akademickém svété, hlavné v ramci instituci vysokého vzdélavani, specializujicich se na uméni; je také
student-praktik vychazi z vlastni osobni umélecké zkuSenosti a reflektuje ji. Viz napfiklad Vynos dékana
DAMU, ¢&.1/2008 - www.damu.cz/?c_id=7819; http://www.bristol.ac.uk/parip/introduction.htm#aims;
http://theatredance.ucdavis.edu/phd/.
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a osmileté zkuSenosti uceni discipliny. Vtomto smyslu tato disertace vyjadfuje,

reflektuje a pokousi se objektivizovat subjektivni zkuSenost. A jako takova je ,autopsii“.'®

Kvalifikace

Jak jsem zminil na pocatku Gvodu, tato disertace byla pavodné zamysSlena jako pokus
pochopit, jaké je misto dialogického jednani s vnitfnim partnerem v mezinarodnim
kontextu moderni herecké teorie a praxe. SnaZil jsem se tim, Ze jsem srovnaval
dialogické jednani a zafazoval jej do kontextu vnéjSich zdrojd, co nejobjektivnéji zjistit
jeho pfibuznost s dalSimi pfistupy a urcit, jaky by mohl byt v této oblasti jeho pfispévek.
Jinymi slovy moje autopsie sestava z objektivizace subjektivnich pocitd pomoci
praktického a teoretického vyzkumu v oblasti teorie a pedagogiky herectvi. Pozorovani,
k nimz jsem doSel ohledné dialogického jednani a toho, jak by mohlo pfispivat k oboru,
nejsou definitivnimi zavéry. Predstavuji Ctenafi spiSe hypotézy, jez jsou oteviené
konstruktivnimu kritickému zhodnoceni. Potfebuji dale empirické otestovani v terénu,

mozna skrze konceptualni strukturu, jakou jsou tfeba hlediska herectvi.

Na zacatku jsem také uved|, Ze motivaci napsat tuto disertaci byla potfeba podélit se o
disciplinu s divadelnimi teoretiky a praktiky, ktefi plsobi za hranicemi zemé, ze kterée
dialogické jednani pochéazi. Zcela zfejmé zde vychazim ztoho, ze disciplina ma dle
mého osobniho Usudku pro moderni hereckou teorii, praxi a pedagogiku jasnou hodnotu
(a hodnoty). Doufam, Ze tento text poskytne tém, kdo disciplinu neznaji, dostate¢né
jasny obraz k tomu, aby si mohli vytvofit své vlastni zavéry tykajici se soucasné a

potencionalni duleZitosti dialogického jednani ve vztahu k hereckému umeéni i mimo néj.

Motivaci k napsani disertace mi bylo takeé to, abych mohl odpovédét na rostouci zajem a
potfebu vice se o dialogickém jednani dozvédét. Diky velkorysé finan¢ni podpofe
nadace The Trust for Mutual Understanding, Divadelni fakulty Akademie muzickych

uméni v Praze a Ustavu pro vyzkum a studium autorského herectvi, jsme mohli pfivézt

1% vyskogil tento pojem &asto pouziva, kdyZ? popisuje studijni pfistup Katedry autorské tvorby a

pedagogiky. V tomto vyznamu neznamena ,autopsie’ bézny vyznam ,prozkoumani mrtvého téla“, ale
,Vidét na vlastni o€i“. Slovo pochéazi z moderni latiny — ,autopsia“, z fectiny — ,autopsia“. Autos — vlastni,
opsis — zrak. Online Etymology Dictionary. Douglas Harper, Historian. 04/08/2008.
<Dictionary.comhttp://dictionary.reference.com/browse/autopsy>.
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nas tym do New Yorku a vést tam na prelomu bfezna a dubna 2007 tfitydenni dilnu
dialogického jednani.'” Profesor Vyskogil, docent Jan Hangil, Howard Lotker a ja jsme
predstavovali disciplinu divadelnim umélcum, tane¢nikim, spisovatelim a ,obycejnym*
lidem, ktefi se zGgastnili vefejnych workshopti v Ceské narodni budové a zkuSebné
Chashama. Tito lidé spolu s mnohymi studenty a fakultou postgradualniho hereckého
oddéleni Columbia University, pro néZz byla pfipravena specialni jednodenni dilna,

vyjadfili pfani dozvédét se o discipliné vice.

Také workshopy a pfednasky, které jsem vedl v Anglii a Finsku, naznacily potfebu
takového textu. Zajem byl potvrzen v sou€asné dobég, na jafe 2008, ze strany Miljy
Sarkoly, Sveédsky mluvici finské rezisérky a pedagozky, ktera ve své divadelni praci
vyuziva dialogické jednani. Na Divadelni akademii v Helsinkach jsem s ni vedl hodiny

dialogického jednani.*®
Pfestoze tato prace neni vy€erpavajicim ani smérodatnym pojednanim o dialogickém

jednani, doufam, Ze poslouzi jako dvojjazy¢ny zdroj pro anglicky i cesky mluvici ¢tenére,

jez se zajimaji o dialogické jednani, zvlasté pokud se jedna o uméni herectvi.

Pod ékovani

V prvni fadé bych chtél podékovat vedoucimu své prace, zakladateli dialogického

jednani s vnitinim partnerem a c¢lovéku, jenZz se nejvice zaslouzil o jeho rozvoj,

7 Tento vyznamny projekt byl realizovan diky mnoha lidem, jez na ném spolupracovali a podporovali ho.
Dovolte, abych podékoval hlavnim aktérim: patfi mezi né Martha Wilson, zakladatelka a feditelka Franklin
Furnace Archive, Inc., jejimZ prostfednictvim jsme poZadali o grant nadace Trust; Gita Fuchsov4, feditelka
Ceské narodni budovy, Monika Koblerova a Ceské centrum v New Yorku, jeZ byli americkymi partnery
naeho projektu; Halka Kaiserova, generalni konzulka CR ve Spojenych statech, v New Yorku; Sodja
Lotker v Divadelnim Gstavu v Praze; Arnold Aronson, prodékan pro akademické zaleZitosti na Skole
uméni Columbia University, jenz dilnu na Columbia Univerzité umoznil; Alice Reagan a Rita Shoup z
Chashama, které ndm na dva tydny poskytly prostor na zkouSeni za zanedbatelnou cenu a Bohemian
Benevolent Literary Association, jez nam zdarma nabidla své prostory.

'8 5 disciplinou se Milja poprvé setkala, kdyZ byla na studentské vyméné na DAMU v roce 2004 a poté
prohloubila své povédomi o dialogickém jednani, kdyz studovala s Janem Nepomukem Piskacem, jenz
ved| hodiny (ve finstiné!) v Helsinkach v roce 2005. Obdrzela grant, diky némuz mohla pfijet zG¢astnit se
dvoutydenniho intenzivniho kurzu na DAMU na zac¢éatku roku 2008. Doc. Jan Hancil odcestoval v dubnu
téhoZ roku do Helsinek a pfipojil se k ni ve vedeni kurzu dialogického jednani na Divadelni akademii
(TEAK).
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profesoru lvanu Vyskocilovi. Citim zavazek k jeho puvodnim a jedineénym idejim a
pedagogickému pfistupu. Jsem mu hluboce vdéény za viru v mou zvidavost a za
vedeni, jehoZ se mi z jeho strany dostavalo béhem mnoha rozhovoru a rozprav, jeZz jsme
vedli na DAMU, vijeho domé& na Hanspaulce a na chalupé v Chfibské. Upfimna
podpora, kterou mi za tohoto procesu vénoval, je zakladnim pilifem, ktery nese tuto

praci.

Docent Jan Hancil mi poskytl dalezity dohled a neocenitelné rady, a pomohl mi tim
ujasnit si mnohé vlastni myslenky. Také mi doporucil relevantni literaturu v ¢esting i
angli¢tiné. Vdécim mu za jeho podporu béhem tohoto procesu, hlavné za konstruktivné

kritickou zpétnou vazbu, kterou mi daval na anglickou i ¢eskou pracovni verzi.

Otevienou zpétnou vazbu tykajici se jak stylu tak obsahu mi dalo vice ¢tenard. Rad
bych podékoval doktoru Michalu Cunderlemu za redaktorskou pomoc na prvni kapitole,
doktorce Olze Marlinové, Jeffu Kelnerovi a Emmi Videnoja za to, ze si udélali ¢as a

precetli si anglickou verzi prace a pfemysleli nad ni.

Dale bych chtél podékovat profesoru Janu Cisafovi, docentu Karlu Makonjovi a
profesoru Janu Vedralovi za to, Ze mi ukazali nékteré dalezité souvislosti v po¢atecnich
stadiich vyzkumu. Vdécim také inZenyrce Lence Jandové, doktorovi Martinu Saicovi,
ktefi mi byli ndpomocni pfi pfekladu anglickych originald mych seminarnich praci do

cestiny.

Pavlina Svobodova, kamaradka a studentka, si zaslouzi velké diky za preklad
anglického originalu této disertace do ceStiny. Dala mi také mnohé konstruktivni

pripominky ohledné srozumitelnosti mého psani. Dékuiji ji za podporu a spolupraci.

Hodné napadu, které se objevuji v tomto textu, vychazi ze zkuSenosti spole¢ného uceni
dialogického jednani nejprve s MgA. Janem Nepomukem Piskatem a pak s MgA.
Howardem Lotkerem. Spoluprace s Janem a jeho podpora byla dulezZitd, kdyZ jsme
zaCinali s dialogickym jednanim v angli¢tiné. Jeho peclivé reflexe zkouSeni studentl mé
privedly k vytfibeni mych vlastnich mySlenek. Howardlv dar davat zfetelnou a pfimou

zpétnou vazbu byl pro mé zasadni a pfipominal mi dilezitost toho, aby mé psani bylo
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jasné a vystizné. Kromé toho by bez Howardova odhodlani a spoluprace na sérii
workshopl v New Yorku nebylo mozné uskutecnit mnoho ze zdsadniho praktického

mezikulturniho vyzkumu.

Za osm let u€eni discipliny jsem mél tu €est pracovat s rozmanitou skupinou studentu,
pochazejicich z mnohych ¢asti svéta. Prostfednictvim spoleéného partnerského studia
s nimi jsem mél pfilezitost rozvijet své ucitelské schopnosti a ovéfovat si a tfibit vlastni
mysSlenky. Dékuji jim za spolupréaci a za diveéru, kterou vyjadfili va€i mému uceni, hlavné
na pocatku mych rodicich se zkuSenosti a vramci obCasnych experiment(

s dialogickym jednanim.

Mé predposledni diky za dulezité rady a vedeni patfi nasledujicim osobam: dr.Martiné
Musilové, dr.Evé Slavikoveé, doc.Jané Pilatové a dr.Janu Ponésickému.

Nakonec bych chtél podékovat své rodiné — své matce dr.Olze Marlinove, otci Marku
Komlosimu a Zivotni partnerce Emmi Videnoja — za jejich neochvéjnou divéru ve mé a

Mou Praci.
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Prvni kapitola

Ivan Vysko &il

Prvni éast

Pramen(y) *°

Spisovatel, herec, psycholog a ucitel Ivan VyskocCil se narodil roku 1929 v Praze.
V Sedeséatych letech minulého stoleti byl jednou z hlavnich postav hnuti absurdniho
divadla (Havel, 1986, s.52). Vyskocil je znam jako jedna z nejoriginalnéjSich osobnosti
Seské povaleéné kultury (Cunderle, 2001, s.15). Jak piSe Michal Cunderle, autor jeho

biografie:

~Jeho tvaréi ¢innost se rozpina na ploSe vice jak Ctyficeti let a zasahuje do nékolika
obort: Vyskocil je vyznamny jako autor, herec a hrac, divadelni myslitel a inspirator,
psycholog a v neposledni fadé jako pedagog” (Cunderle, 2001, s.15).

Studoval herectvi a rezii na DAMU, kde vroce 1952 dokoncil magisterské studium
(Cunderle, 2001, s.16). ,Nestudoval jsem herectvi proto, abych se stal hercem...chtél
jsem poznavat®, fikd VyskocCil (Vyskocil, 2003a, s.9). Z téchto duvodi pokracoval ve
studiu psychologie a filosofie na Filosofické fakulté University Karlovy, kde v roce 1957
absolvoval v doktorském studiu (Cunderle, 2001, s.17). Mezi lety 1965-68 se Vyskogil
setkal se zakladatelem psychodramatu Morenem a kratce s nim spolupracoval
(Vyskocil, 2005). Poté co se néjakou dobu zabyval prevenci kriminality mladeze, ucil od
roku 1957 do roku 1959 psychologii na DAMU (Cunderle, 2001, s.17). %°

V roce 1957 zacal Vyskocil, na pozvani Jifiho Suchého, pfitele z mladi, ktery se pozdéji
stal popularnim zpévakem, skladatelem, muzikantem a hercem, vystupovat v Reduté

s text-appealy (Cunderle, 2001, s.53). Reduta byla a je vinarna a jazzovy klub v centru

' pfipominame, e tato kapitola je uréena predeviim nedeskému &tenafi a jejim zamérem je uvést
Vyskocila a zafadit jeho pasobeni do historického kontextu. Mnoho z informaci, které budou v této
kapitole probirany, bude mozné cesky ¢tenar znat. Déle popis historického kontextu, ve kterém Vyskocil
proZil vétsinu Zivota — komunistického Ceskoslovenska — ma byt zb&znym Gvodem, slouZicim k orientaci
nedeského ¢&tenare. CeSi jsou velmi dobfe obeznameni s poméry a nasledky &eskoslovenského
komunistikého rezimu.

% Dalsi dulezity viiv na Vyskogilovo vzdélani mél Jan Patocka. Behém studia na gymnaziu chodil Vyskogil
na Patockovy prednasky na Filosofickeé fakulté UK (Vyskocil, 2005a).
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Prahy. V té dobé byla zndma svou alternativni a experimentalni atmosférou. Roubal ji
pfirovnava k off-off Broadway prostoram typu La Mama, jejiZz rozkvét probihal ve zhruba
stejné dobé (Roubal, 2001, s.174). Jarka Burian Redutu charakterizuje jako ,semenisté

7 » i

,malych forem”, montazi“ (Burian, 2000, s.116). Dale o tomto typu divadla piSe:

.Malé formy se vyznaCovaly tim, Ze byly zadmérné nedidaktické, nahodilé,
individualistické a védomé rozvijely hru s nedokonalostmi a nepfitomnosti zavéru, a jako
takové v pomérné ryzi podobé ztélesnily pristupy, které se v ¢eském divadle dlouho

neobjevily a vyrazné v ném chybély”. (Burian, 2000, s.117)

Burian podotyka, Ze na text-appealech ,byla dulezita literarni stranka, a to je odliSovalo
od populérnéjsi klubové a hudebni produkce” (Burian, 2000, s.116). Vecerni pfedstaveni
byla vytvarena tak, aby navazala kontakt s publikem skrze text, ktery se pohyboval na
hranici literatury a divadla (Cunderle, 2001, s.53).?* Cunderle popisuje prabéh text-

appeald takto:

“Formalné vypadaly text-appealy jako, feknéme, chudy literarni kabaret ve vinarné:
Vyskocil rozmlouval s publikem, Cetl nebo vypravél povidky, které rovnéz komentoval,
Suchy zpival a uvadél pisni¢ky ovlivnéné jazzem a blues, ob&as spolu vedli dialog a

divaci sedéli u svych stolt s napoji.” (Cunderle, 2001, s.53)

Tyto texty byly jednak jeho vlastni povidky a jednak pfibéhy Chlebnikova, Morgensterna
a Kafky (Cunderle, 2001, s.54). Ti, ktefi se zt&astnili t&chto veder(i, vzpominaji na
hravou, srde€nou a veselou atmosféru tvofivého setkani, kterou Vyskocil a Suchy

vytvareli:

»Tim zakladnim, co v Reduté Slo, bylo navozovani atmosféry, z niz se rodil kontakt.
Suchy zpiva pisnic¢ky s nezvykle hravymi texty, Vysko il ¢te a vypravi absurdni povidky,
ale predevsSim pokouSi se nachazet autentickou odezvu. NepfiSel do Reduty jako
diletant ,pouze” s otevienym srdcem a Cistymi umysly, nybrZ byl pro tento experiment
velmi dobfe pfipraven na téle i na duchu pfedchozim studiem.“ (Cunderle, 2001, s.54)

2L Zpétné Vyskodil Fika, ze se vice nez o text a fec zajimal o ,télovou gestiku”, coz je dulezita mysSlenka v
souvislosti s dialogickym jednanim (Cunderle, 2001, s.53).
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Toto hledani autentického a bezprostfedniho kontaktu a snahu navodit atmosféru
hravosti je nutné chdpat také v historickych souvislostech. Povale¢na léta v tehdejSim
Ceskoslovensku byla neveselym obdobim tuhého komunistického reZimu,
programového vézneéni a represi. K roku 1956 se datuje pocatek procesu tani, ktery ved|
k postupnému otevirani se Ceskoslovenské spole€nosti a ktery zacal prolamovat ledy

komunismu (Burian, 2000, s.94).

Na sjezdu Komunistické strany Sovétského svazu vroce 1956 ChruScev vefejné
kritizoval Stalina. TéhoZ roku v Ceskoslovensku nékolik spisovatel(i na druhém sjezdu
Svazu ceskoslovenskych spisovatelu vzneslo pochybnosti o metodach a postupech,
které postihuji jejich povolani a kritizovalo zneuzivani moci ve spole€¢nosti obecné
(Burian, 2000, s.94). Burian zminuje, jak od roku 1956 zacala mraziva socialné-politicka

situace tat:

,0d té doby zhruba do roku 1963 byla rizna liberalizacni opatfeni prokladana
svévolnymi akty represe: to, co bylo dano na jedné strané, bylo odnimano na strané
druhé. Prostor pro umélecké vyjadieni se nicméné rozSifoval a byla tolerovana urcita

mira kritiky socialné-politickych struktur, které dfive platily za posvatné.“ (Burian, 2000,
5.94)%

V roce 1958 zalozZili Vyskoc€il se Suchym spole¢né Divadlo Na zabradli, s cilem vytvorit
strukturu pro do té doby nepravidelnd predstaveni v Reduté a jejich dalSi rozvoj
(Cunderle, 2001, s.17). Burian popisuje, jak Vyskogil pokradoval ve svém hledani a

pruzkumu:

....Soustfedil se na vztah herce a publika: pusobivost pfedstaveni vychazela predevsim

z herci samych a nejdulezitéjSi v téchto pokusech bylo vyvolat uvolnénou, tvofivou
naladu mezi herci a divaky.” (Burian, 2000, s.118)

2 Otevreni spole&nosti zaroveri umoznilo predstaveni nejnovéjich dél existencialni filosofie a absurdni
literatury. Vyskocil pfi vyuce i v béZném hovoru €asto cituje pravé autory, jakymi jsou Camus, lonesco,
Queneau ¢i Beckett.
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Na zébradli Vyskocil pokraCoval v text-appealech, které se odehravaly po jednotlivych
predstavenich (Havel, 1986, p56). Zde také napsal nékolik her, véetné Autostopu, na
kterém spolupracoval s Vaclavem Havlem.?® Agkoli se tato dila — slozena z monologd,

v s

prfimého obraceni se k obecenstvu a satirickych vystupu jevila jako soudrznéjsi divadelni

forma nez byly jeho dfivéjSi text-appealy, VyskocCil se nadéle vénoval svym pokusum

v cesté k ,apelativhimu divadlu” (Burian, 2000, s.118):

.Herci neméli hrat postavy, ale naopak méli o téchto postavach hrat. Jinymi slovy Slo o
to, aby si osvojili pfistup, charakteristicky pro herce epického divadla, v€etné snahy
navazat otevieny vztah s divaky."

V roce 1962 Vyskocil odeSel z Divadla Na zabradli a zabyval se alternativnéjsi divadelni
praxi. Na jeho pokracovatele Na zabradli, Jifiho Grossmana a Véaclava Havla, mél

Vyskogiltv pFistup k divadlu silny viiv:?*

~Celkové sméfovani divadla bylo zaloZzeno na rozvijeni Vyskocilovy koncepce ozivovani
nesnadno zachytitelného, nonverbalniho kontaktu mezi jevistém a hledistém. Grossman

a Havel mluvili o Zabradli jako o apelativnim divadle.” (Burian, 2000, s.120)

Stejné tak Cunderle povaZuije text-appealové experimenty za velmi vyznamné a tvrdi, Zze
Vyskogil jimi ,inspiroval vznik celého hnuti“ (Cunderle, 2001, s.55). Havel pise, Ze
Vysko€il je osobnosti, ,...ktera je od celé éry malych divadel Sedeséatych let
neodmyslitelna. Vyskocil byl jednim z kmotra celého toho pohybu“ (Havel, 1986, s.55).

Dale podle Havla:

.PfinaSel do divadla nékolik dulezZitych prvka. Za prvé, to ¢emu se fika intelektualni
humor. Za druhé zcela originalni fantazii. Za tfeti vzdélanost (studoval fjilozofii a
psychologii). Za c&tvrté smysl pro absurdno. Za péaté zcela nekonvencni divadelné
estetické impulsy. Hravost se u ného snoubila s posedlosti, filozofie s humorem. Jeho

2% viyskogil nabidl Havlovi, aby si vybral mezi dvéma volnymi misty v divadle — mohl byt kulisdkem &i
hercem. Havel si vybral to prvni, ale pracoval v divadle jako dramaturg a spisovatel (Burian, 2000, s.119,
Havel, 1986, s.54, Vyskocil, 2006).

** Jan Grossman a Véaclav Havel provozovali divadlo po Vyskogilové odchodu v roce 1961. Prvni z nich
jako umélecky feditel, druhy jako dramaturg.
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potfeba rozvadét hravy napad ad absurdum a pofdd néco nového zkouSet byla
nakazliva“ (Havel, 1986, s.55-6).

V roce 1963 se Vyskocil vratil do Reduty, kde zaloZil se svymi prateli volné divadelni
seskupeni, zvané Nedivadlo:

“Kazdy z ucastniki ma zdroje své obzivy jinde, a dokonce vétSina z nich nema zadné
vzdélani ¢&i praxi v profesionalnim divadelnictvi, takZze se jednd o konvenci

nepoznamenané a nezkazené amatéry.” (Cunderle, 2001, s.57)

Program Reduty sestaval z jazzu, Vyskocilovych text-appeald, vystav, happeningl a
podobnych netradiénich kulturnich aktivit (Cunderle, 2001, s.18). Nedivadlo se zrodilo
z estetickych a etickych priorit, které Vyskoc€il prozkoumaval v Reduté a Na Zabradli.

Hofinek o ném pise:

.Nedivadlo rovnéz vychazi z vypravéni (mizeme je téZz nazyvat vypravénym divadlem),
ale s rozvinutim prfedmétového rejstfiku a s rozSifenim personalu souvisi i zména
podani: jevistni pfedstaveni ve stavu zrodu , pfi némz se stéle kombinuje vypravéni s
nazornym predvadénim a s interpretaci vypravéného a predvadéného; soustfedéni na
herce, autorského herce , s cilem dosahnout co nejtésnéjSiho kontaktu s U€astniky a
setkani v hledisti.” (Hofinek, 1994, s.5)

Zakladem Nedivadla bylo vypravéni, oteviend dramatickh hra a improvizace.
PFedstaveni se odvijela zejména od pfedem napsanych textu, at uz to byly anekdoticky
seviené minipfibéhy, epizodické fragmenty, povidky, dialogy &i dramatické texty
(Roubal, 2003, s.33).

DalSim prostfedkem k navazani kontaktu byla improvizace — s raznymi partnery (herci,

obecenstvem &i textem).*

% Roubal pfirovnava Vyskogilovo akcentovani improvizace k Open Theater (Roubal, 2001, s.175).
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“PfestoZze predstaveni predchazi hotovy literarni text, pfi predstavenich se stale
promeénuje, nejen komentafem, ale i variovanim samotnych pribéhu. Vyskogil si pfimo
pred divaky zkousi jejich nové moznosti, slovem: to, co se déje, nejsou pfibéhy, ale hry
s pfibéhy.” (Hofinek, 1994, s.5)

Ve svém experimentovani, které Hofinek nazyva ,parodicka dekonstrukce”, vychazel
Vyskocil z absurdniho divadla a z Brechta a jeho zcizovaciho efektu (Hofinek, 1994,
s.5). Autenticky vztah s publikem nebyl navazovan jen prostfednictvim formy, ale
zejména hranim si s danou formou. Cunderle popisuje, jak obvykle probihala

Vyskocilova oteviend dramatické hra, spontanni dramaticka hra ¢i improvizace:

“...Clovék v této nestandardni situaci zvySené sledovanosti jedna podobné spontanné:

nepripravené, autenticky, sam za sebe, v dané situace.” (Cunderle, 2001, s.82)%

Idedlem bylo dosahnout takové podoby herectvi a/Ci vystoupeni, které by zacinalo od
nuly, z otevieného, predem nestanoveného vychoziho bodu (Roubal/2001, s.32).?’
Takové herectvi spociva vtom, Ze herec C&i hereCka se pokouSeji pokazdé
znovuobjevovat podobu predstaveni, coz je do velké miry mozné diky navazanému
vztahu s publikem. Tento idedl se podle Vyskoc€ila pfimo tyk& poslani herce na jevisti.

Herec ma podle né;:

“...pfedstoupit pfed obecenstvo v ‘nulovém bodu’, tedy s otdzkou ‘co’ a ‘o ¢em' hrat? A

skongit formalng, tvarové plnym predstavenim.” (Vyskogil in Cunderle, 2001, s.80)

On sam a jeho kolegové ale vétSinou nevychazeli z idealniho nulového bodu, ale
improvizovali v ramci predem dané a logické struktury (Roubal, 2001, s.37).2® Agkoli
Vyskocil hrél pfedem napsany text (resp.hrél si s nim), ¢asto provéroval, prozkouméaval
kostru, nacrt toho textu pfed zraky publika. Délal to tak, Ze se k textu obracel, oslovoval
ho a skrze néj se obracel k divakim. Jindy vznikal pisemny text ,az dodate¢né, jako

zaznam o stadiu, do néhoz vté které etapé dospéla improvizovana fabulace pred

%% jak uvidime, tohle také ¢astedné popisuje, o em je dialogické jednani.

" viyznam, jaky priklada Vyskogil improvizaci, souvisi s my3lenkou vytvoit divadlo in statu nascendi nebo-
li ,divadlo ve zrodu“. Poprvé ji formuloval v roce 1969. (Roubal, 2001, s.184; Cunderle, 2001, s.77).

28 yskogil mluvi o tom, e nezaginali z nulového bodu, s litosti (Roubal, 2003, 5.37).



23

v s

divaky"* (Vyskocil in Roubal, 2003, s.33, s.34). NejpodstatnéjSi soucasti predstaveni a
herectvi bylo tedy ovéfovani a znovuobjevovani textu a struktury predstaveni

(vystupovani) v pfitomném okamziku, v dané situaci, pfi konkrétnim setkani, stfetnuti.

V Reduté puasobil VyskocCil mezi léty 1963 a 1967. Jako ucinkujicimu i uméleckému
Fediteli mu $lo o rozvoj Nedivadla a text-appealt (Cunderle, 2001, s.17-18). V politickém
uvolnéni Sedesatych let pracoval také pro rozhlas — jako autor nékolika rozhlasovych
her a jako moderéator. V té dobé zacal rovnéz hrat ve filmu. Patrné nejvyznamnéjSim
filmem je snimek Jana Némce ,O slavnosti a hostech” z roku 1966, ktery je bran jako
jedno zvrcholnych dél ¢eské Nové viny. V 60.letech pokracoval ve své profesi
psychologa a za jednu znejzasadngjSich udalosti povazuje svou UucCast na
mezinarodnim kongresu psychologu v roce 1968, kde vedl s Royem Heartem dilnu

détstiny (Cunderle, 2001, s.18).

V roce 1967 byl Vyskogil nucen opustit Redutu (Cunderle, 2001, s.18, s.63). V roce
1970 zagal jezdit s Nedivadlem po Cechéach a Moravé. Po udéalostech PraZského jara
v roce 1968 nastava dvacetileté obdobi komunistické represe, tzv.normalizace (Burian,
2000, s.145). Prikladame jeji kratkou definici, ktera ale sama o sobé nestaci k popsani

toho, co lidé v Ceskoslovensku museli vytrpét za vice neZ dvé desetileti:

.,Normalizace se vyznaCovala Uplnou cenzurou sdélovacich prostfedkd, zruSenim
svobody slova a svobody shromazd'ovani a de facto vladou jedné strany“. (Burian, 2000,
s.145)

Ti, ktefi se aktivné stavéli proti Komunistické strané, byli nejen donuceni vzdat se své
profesni kariéry, ale mnoho znich bylo véznéno, posldno na nucené prace Ci

v nejtvrdSim obdobi v dusledku totalitniho rezimu bud pfimo nebo nepfimo pfiSlo o Zivot.
29

%% Stoji za pov&imnuti, e Komunisticka strana Cech a Moravy dodnes oficialné nepfiznala zloginy, kterych
se dopustila b&éhem svého viadnuti a neomluvila se za né. Navic mnozi byvali komunisté, ktefi se taktéz
neomluvili za své jednani, nadale zastavaji vedouci funkce a mocenské pozice v akademickém prostredi i
jinde. Osobné si ¢asto fikam, jestli sametova revoluce nebyla az moc sametova.
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Vyskodil se podobné jako Grotowski vidy zasazoval o ,chudé divadlo®.*

V sedmdesatych letech minulého stoleti rozvijel mySlenku chudého, vtomto smyslu
amatérského divadla, jehoz kaZzdodenni provoz by toho moc nevyZadoval a moc by toho
na roviné zisku a prospéchu nepfinaSel ani hercim. Jejich jedinou motivaci mél byt
zajem o véc a &iré potéseni (Cunderle, 2001, s.78-79). Podle Vyskoéila by herci neméli
dostavat zaplaceno a ani divaci by neméli platit vstupné, protoZe jejich postaveni je
rovnocenné a protoze by mélo jit predevsim o setkani (Cunderle, 2001, s.79).%*

Od roku 1971 do roku 1990 ugil na LSU (kurzy pro pracujici), kde postupné vznikla diky
rozvijeni dialogického jednani jeho koncepce pedagogiky (Cunderle, 2001, s.18). Od
roku 1990 uci VyskocCil na DAMU. Nejprve vedl katedru ¢inoherniho herectvi a v roce
1994 se stal vedoucim vlastni katedry — Katedry autorské tvorby a pedagogiky (v jejim
Cele stal do 2004). Roku 1992 byl jmenovan profesorem herectvi a autorské tvorby
(Cunderle, 2001, s.19). Od roku 2003 je vedoucim Ustavu pro vyzkum a studium
autorského herectvi, ktery zalozil pfi Katedfe autorské tvorby a pedagogiky. Na této
katedfe nadale uci.

Vyskocilovi bylo vydano mnoho knih a her. Napfiklad pét povidkovych knizek (v letech
1963, 1965, 1967, 1972 a 1990), soubor her a nékolik samostatnych her, mezi néz patfi
KFiny v Hbfbvich aneb Blba hra (1965), HAPRDANS (1980) a Cesta do Ubic (1985).
Nékolikrat do roka vystupuje s text-appealy svych povidek a her. Nékolik povidek bylo

pfeloZeno do angli¢tiny, francouzstiny, némciny, japonstiny a jinych jazyka.

Vyskoc€il publikoval v riznych ¢asopisech znacny pocet eseju. O jeho €innosti bylo
taktéZ napsano mnozstvi textu. Jak uz bylo feceno, v anglitiné existuji dobra
zpracovani Vyskocilova dila u Jarky Buriana (Modern Czech Theatre, 2000) a v eseji
Zdenka Hofinka Nedivadlo Ivana Vyskocila. Nejnovéji vydané knihy o Vyskocilovi jsou
Hra Skolou — Dvakrat o Ivanu Vyskogilovi od Michala Cunderleho a Jana Roubala
(2001), Ivan Vyskocil: Vzdyt pfece létat je o hubu od Pfemysla Ruta (2000) a Nedivadlo

Ivana Vyskocila (sestavené Pfemyslem Rutem, 1996).

% Spole¢ného s Grotowskym ma malo, ale pravé tuto viru v minimalni divadlo s nim sdili (Roubal, 2001,
s.164).
% Misto placeni vstupného Vyskogil mluvi o ,G8astenském podilu* divaka (Cunderle, 2001, s.79).
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Nejen divadlo — Vysko €ilovy zakladni hodnoty

Dialogické jednani s vnitinim partnerem vychazi jednak z Vyskocilovych divadelnich
zkuSenosti a jednak ze zkuSenosti psychologa a ucitele. V jeho mySleni, a tedy i
v dialogickém jednani, jsou silné zakofenény filosofické, antropologické a psychologické
mysSlenky a sméry, pochazejici zejména z povale¢ného obdobi a sahajici az do
pozdnich Sedesatych let minulého stoleti (Roubal, 2003, s.42).3? Lehké vpluti do
rezervoaru ideji, z nichz Vyskocil vychazi, zostfi nas nahled na pavod a zdroje inspirace
dialogického jednani s vnitinim partnerem. Dukladny ponor do nedivadelnich aspektl
Vyskocilova mySleni nespadé do oblasti mé kompetence a neni ani cilem této prace, ale
tyto myslenky se budou v této disertaci znovu a znovu vynofovat, takze stoji za to se
s nimi seznamit. Ty nejméné divadelni, avSak stejné tak dramatické vody pravé dosahuji

vrcholu pfilivu.

Vzéjem-né (-nostni), terapeutické setkani

Vyskoc€il chape divadlo ,nejen jako uméleckou formu, ale predevSim jako zakladni
moznost sdéleni a sdileni, jednani a reflexe (...), jako existencialni modus* (Cunderle,
2001, s.78). Pod pojmem divadlo si vZdy pfedstavoval vzajemné setkavani, nikoli bézné
chapané predstaveni (Cunderle, 2001, s.77; Roubal, 2001, s.82).>® Velky diraz kladl a
klade na vytvofeni atmosféry vzajemnosti a oboustranné duvéry mezi autorem-hercem a
divactvem. Kdyz VyskocCil mluvi o ,otevieném setkani“, €asto hovofi o takovych
dynamikach, jakymi jsou autentickd komunikace, sdileni a komplementarita (Cunderle,

2001, s.79). Oteviené setkani Vyskocil definuje:

.ve smyslu moderni skupinové psychoterapie jako maximalni vzgjemnost, kdy lidi si
lidsky, psychicky jsou, jak nejvic mohou, kdy spolu skute¢né& obcuiji...“ (Cunderle, 2001,
s.79)

% Roubal pise, ze humanistické, behavioralni a existencialni psychologické mysleni ovlivnilo Vyskogilovo
vnimani divadla (Roubal, 2001, s.184).

% Z vystupovani s text-appealy a z dirazu na apelativni divadlo, je mozné si vdimnout, jaky vyznam
prikladal vytvoreni kontaktu s publikem a rozvijeni autentického, Zivého vztahu v pfitomném okamziku.
Neomezoval se na mluveny jazyk, zakladem hereckého projevu mu byla naopak somaticka (fyzicka)
gesta. Nejednalo se pfitom o pantomimu nebo nonverbalni divadlo, ale o celostni chapani herectvi, které
si pIné uvédomovalo pfitomnost a projev celého ¢lovéka, tedy v€etné toho télesného (somatického).
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Podle Vyskoc€ila dojde k setkani v divadle tehdy, kdyz ,&lovék, zjednoduSené feceno,
muZe proZivat a poznavat svou autenticitu, a to v takovych kvalitach, které z bézného
Zivota zfejmé& nezn&“ (Cunderle, 2001, s.79). Takovému tvofivému setkani Vyskogil
pfipisuje poznavaci funkci (Cunderle, 2001, s.80). Nikoli ale jen ve smyslu dusevniho
procesu, interpersonalni a intrapersonalni vztahy nejsou nahlizeny pouze intelektualné,
ale jsou pojimany z hlediska porozuméni-zakouSeni v celostnim, psychosomatickém

rozmeéru.

Vyskocilovu €innost ovlivnila zkuSenost s psychodramatem (a to zejména terapeuticka
funkce hry) — osobné se setkal s Jacobem Morenem a spolupracoval s Hugem Sirokym
a Ferdinandem Knoblochem. Nicméné, jak sam zdlraznuje, nezajimaly ho ani tak
metody a techniky, ale dramaticka hra jako takova (Roubal, 2001, s.180). Nikdy
nepovazoval divadlo (ani vlastni) a dialogické jednani s vnitfnim partnerem za terapii.
PFiznavéa vsak, e mohou a mivaji druhotny terapeuticky tginek (Cunderle, 2001, s.81).
K tomu dochazi patrné proto, Ze divadlo muze byt ,sebepoznanim a zranim. Cestou
k dospélosti, k tvofivé aktivité, k vnimavosti, k odpovédnosti a k pozitku i k radosti
z existence” (Roubal, 2001, s.185). Nikoli ve smyslu néjakych sebestfednych projevd,
posedlosti sebou samym. Je to aktivita, kterd se zaklada na partnerstvi a védomé ho

kultivuje.

Jeden herec, n ékolik J4. Jedno J&, n ékolik herc @.**

Podstatnou psychologicko-filosofickou predstavou, ktera charakterizuje Vyskocilovo
mysSleni, je idea zdvojeni, podvojnosti, duality. Nejjednodussi a nejzjevnéjsi priklad
tohoto dvojeni uvadi Vyskocil, kdyZz predstavuje dialogické jednani: jde o mluveni, |épe
feCeno, jednani sama se sebou. Stim do urCité miry souvisi Vyskocilovo pojeti
viceCetného J4, které v sobé obsahuje autora, herce a divaka a je paralelou k Freudoveé
triadé id-ego-superego, Buberové Ja a Ty, Berneovu Ditéti, Dospélému a Rodi¢i a
Jungoveé archetypim. Zdroje tohoto zdvojeni jsou podle Vyskocila archetypalni:

* Tato myslenka je hlavnim pilitem dialogického jednani a podrobnéji se na ni podivame v nasledujicich
kapitolach.
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.Kdybychom se snad jesté ptali kde, odkud ona pohotovost, ne-li potfeba zdvojit se,
vstoupit do toho a setrvat v tom, se v leckterych z nas bere, mohli bychom se asi odvolat
na jistou dvojdomost lidské existence, dame-li na zZidovskou-kfestanskou spiritualitu, na
jistou kontrastnost a komplementaritu osobnosti, dame-li na psychologii a filozofii
protikladnych lidskych typl a na ,dialektickou jednotu protikladd' a kone¢né bychom
mohli poukazat na vyskyt a pasobeni, ,druhého ja‘, ,vnitfnich partnerd’, dame-li na
vlastni zkuSenost.” (Vyskocil in Roubal, 2001, s.180)

Svoboda

Dalsim principem, ktery je pro Vyskogila zasadni, je svoboda. Rika dokonce: ,Stéle
znovu si uvédomuiji, Ze to, co mé motivovalo a motivuje k autorskému herectvi i k jeho
studiu, je svoboda® (Vyskoc€il, 2003a, s.9). Nejedna se o svobodu jen v politickém
smyslu. Svoboda znamena byt schopen rozhodovat se na zakladé vlastnich moznosti, a
nevézet tak ve stereotypech, v zakofenénych modelech chovéani, v pudovych reakcich.
Svoboda je podminéna stale se rozvijejicim, rozSifujicim se védomim a odpovédnosti
vUci vnitfnim partnerdm v jejich riznych kontextech.

Hra a dramaticka hra *°

Podstatou Vyskocilova mysleni je dale hra. Princip hry za¢ina zkoumat uz od 70.let a je
neoddélitelnd spjaty sjeho koncepci autorstvi. (Cunderle, 2001, s.81). V zavéru
Vyskoéilovy biografie uvadi Cunderle: ,Kli¢ovym pojmem veskeré tvorby lvana Vyskogila
je slovo hra. Ostatné sam to nejednou fika, Ze mu vzdycky 3lo o hru.“ Cunderle dale

pise:

.Zatimco Nedivadlo je spiSe mistem pro samotné hrani hry a jeji ohledavani za chodu,
ve Skole se vice zabyva tim, jak jedinec dospivéa k vlastni suverenité, se kterou se pak

muZe na hie — na hfe v $irsim slova smyslu — podilet.“ (Cunderle, 2001, s.109)

% vyskogilovo chapani hry ma blizko ke koncepcim hry jinych mysliteld, a je jimi také inspirovano. K témto
autoram, na které Vyskocil ¢asto ve Skole i mimo ni upozorfiuje, patfi Roger Caillois, Erving Goffman
Johan Huizinga, o kterych se Casto pfi vyuce i mimo ni zminuje. Napfiklad Vyskocilova vira v divadlo
délané dobrovolniky, v neprofesiondlni divadlo je shodn& s Calloisovym pojetim ,nezistné hry ,pand
amatér™ (Schechner, 2006, s.94).
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Vyskoc€il nepovaZzuje hru za okrajovou zaleZitost, ale naopak za zakladni existencialni
fenomén (Cunderle, 2001, s.112). M& v nazoru na hru blizko k Eugenu Finkovi — oba
pfisuzuji hfe noetickou, poznavaci funkci (Cunderle, 2001, s.113). Pfedpokladem
k tomu, aby byl ¢lovék schopen hréat si, je, aby umél, byl pfipraven jednat (chovat se)
spontanné. K tomu je zapotiebi projit procesem, ve kterém se ¢€lovék uci hrat si a
dospivéa k vlastni spontaneité. ,Redeno vznedené: udeni se hie je zaroven ugeni se byt
(Cunderle, 2001, s.113). Ve shodé s Finkem Vyskogil Fika, Ze tento proces prameni ve
zkuSenosti, v téle. ,....svym vlastnim hmotnym zpusobem byti jsme vetkani ve smyslovou
skuteénost” (in Cunderle, 2001, s.113).

Dramaticka hra se soustfeduje na vztahy mezi lidmi, jde v ni o setkavani a stfetavani se,
které sméfuji ke koexistenci, ke spole¢né existenci (Cunderle, 2001, s.82). Dramaticka
hra mGze mit transformativni roli. Podle Vyskocila maze: ,vyladovat osobni konflikty,
nelibosti, nevyladénosti, komplexy (...) a jejich negativni a negujici naboj ménit
v pozitivni* (Cunderle, 2001, s.82). Hra je primarni Zivotni aktivitou, ktera presahuje
divadlo, zejména pfi dialogickém jednani s vnitfnim partnerem. Hravost a hrani si
potfebuji kultivovat vSichni lidé, nejen herci. DulezZité je to nejen z divodu rozvoje
kreativity, ale také kvuli ,podstatné funkci“, kterou hra zajiStuje. Hra ma své kofeny
v ambivalentnosti a je velmi blizkd VyskocCilové trojjedinosti herce, majiciho v sobé

autora-herce-reziséra (divaky).

Vyskocil definuje Nedivadlo jako ,pokus o zvefejiiovani dramatické hry“, nebo mluvi o

,spole¢ném vytvareni dramatické hry* (Cundele, 2001, s.81).

Autorstvi

Pro Vyskocila je autor-herec jednak nékym, kdo hraje, jednak nékym, kdo si hraje — je
rovnéz autorem-hra€em. Roubal to popisuje tak, ze ,aktérem i hrdinou, nejvlastnéjsim
vyrazem i tématem Nedivadla, neni tak ,jen” homo ludens, ale vzdy zaroven také homo
creans” (Roubal, 2003, s.42). Za ,nejvlastngjSi projev autorského divadla“ povazuje
Vyskocil ,objevovani a vyjasnovani spole¢ného tématu, kdy téma neni pfedem dano ani
jako napad nebo pfibéh* (in Roubal, 2003, s.38). Vysloveni tématu nebo tematizace
jeho nenalezeni dava podle Vyskocila zakladni smysl autorskému divadlu (Roubal,
2003, s.38).
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Dramaticka hra je prostor pro uplatnéni celého potencialu divadelni tvofivosti, a to diky
trojjedinosti autora, herce a divaka (Roubal, 2003, s.39). V Nedivadle se tyto role
nepovazovaly za samostatné a vzajemné se nevyluCovaly. Naopak byly volné
zameénitelné, zvratné, stfidajici se mezi sebou v podobé interiorizované (odehravajici se
uvnitf) nebo exteriorizované (ztélesnéné, vyjadirené) (Roubal, 2003, s.39). V idealnim
pripadé byl kazdy herec vroli autora, herce i divdka a vSechny tyto slozky v ném

zaroven souhraly. Vysko€il tvrdi, Ze:

,Clovék se dostava do stavu disponovaného ,zdvojeni‘. NejenZe konkrétné&, soustfedéné
jedna jako ,aktér, ale v ur€itém momentu toto své jednani zacne sledovat a interpretovat
jako ,divak’. To obvykle byva ta chvile, kdy dostane napad, impuls, ,sdéleni'...." (Vyskocil
in Roubal, 2003, s.40).

Roubal tvrdi, Ze Vyskocilova koncepce autorstvi je tak Siroka, ze autor ,neni vazan
prednostné k n&jaké oblasti hry* (Roubal, 2003, s.41).%° Autor ,...musi byt osobné ve
hfe zaroven s hercem a divakem, zaroven v herci a divakovi“, musi mit ,v sobé celek
hry, coz taky znamena, Zze ma v sobé vSechny postavy, vSechny role oné hry* (Roubal,
2003, 41). %" Vyskogilova komplexni koncepce autorstvi i herectvi se zaklada na osobni
tvofivé odpovédnosti, na vyjadfovani potfeb a témat zralé osobnosti. Je to hluboce

eticky proces, ktery zahrnuje disciplinované studium a védomou kultivaci partnerstvi.®

Mit &i byt

Vyskocilova vira v moznost kultivovani lidské tvofivosti v sobé nese pomérné ostry
postoj vac&i spotfebé, konzumu a vic&i odcizeni, které spotfeba a konzum zpusobuji
(Vyskocil, 2000, s.5, s.7). Vramci Frommova zndmého rozliSeni mezi mit a byt se
Vyskocil pokousi celou svou praxi kultivovat pravé to byt. Podle VyskocCila je totiz

orientace, ktera upfednostiuje mit, vlastnit, nabyvat pfedem vyrobené, hotové,

% vV &iri rozpravé, kterou povedeme o autorském a nepfedmétném herectvi, jasné uvidime, Ze se
Vyskociliv pohled na autorstvi konkrétné projevuje v autorském herectvi a dokonce v celém jeho Zivotnim
g)7ostoji. JAutorstvi ve Vyskocilové pojeti je mozné ztotoznit s pojmem “agency”.

Toto pojeti ,Uplného”, ale ,heterogenniho“ ja, rozdvojeného jednotlivce s vice ,ja* velmi souvisi
s pojetim vnitfniho partnera, jak ho chape Vyskocil i dialogické jednani s vnitfnim partnerem — vice se o
tom dozvime pozdéji.
¥ S méné divadelnimi aspekty Vyskoéilovy koncepce autorstvi se potkdme v nasledujicich &astech
disertace, zejména ve tfeti kapitole.
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antagonisticka k potfebé vytvaret, vnimat, reflektovat, komunikovat a byt (Roubal, 2003,
s.42-43). Ve své pedagogické praxi se Vyskoc€il snazi studentdm zpfistupnit cestu ke
studiu a zakouSeni toho, co to je byt télem, pohybem, hlasem, fe€i a hrou a byt

s partnery (vnitfnimi i vn&j$imi) ve spole&nosti (Vyskogil, 2000, s.6). *°

Zaveér kapitoly

Praxe ovliv nuje mySleni, mysleni ovliv Auje praxi

Vyskocilovy znalosti a rozmanité zkuSenosti v oblasti divadla, psychologie, filosofie a
pedagogiky inspiruji jeho mySleni i praxi. Jeho mimofadné nadani se projevuje
nejvyraznéji v komplexni, integrujici, neustale se vyvijejici struktufe dialogického jednani
s vnitinim  partnerem. Jeho celozivotni Gsili vedlo k formulovani, rozvijeni a
prozkoumavani této empirické, zkuSenostni metodologie, diky niz jednotlivec
prozkoumava a uc€i se chapat principy a procesy, které jsou zasadni pro herectvi,
dramatickou hru, psychosomatickou kondici a autorstvi. Dialogické jednani s vnitfnim
partnerem je multidisciplinarni disciplina, jelikoz VyskoCil sam je multidisciplinarni
osobnosti, muzem s erudici, ktery vZzdy vychazel z mnoha obord a snaZil se je mezi

sebou propojovat.

Vysko€iliv zZivotni postoj by bylo mozné nazvat empirickym humanismem. Vyskocil
sluGuje védecké postupy, existencialni a humanistickou filosofii, psychologii a
pedagogiku s intuitivni, emocionalni a fyzickou (psychosomatickou) zkuSenosti herectvi.
Divadlo a herectvi je v jeho pojeti vZdy spojeno ve stejné mire, ne-li vice, s etikou jako

s estetikou.

% podle Gabriela Marcela, ,0sobnost nemtizeme postihnout mimo akt sebevytvareni* (citovano in Roubal,
2003, s.43). Diky zkouméani dialogického jednani s vnitinim partnerem uvidime, jak se tyto mySlenky
projevuji v dospivani k a v “byti” v psychosomatické kondici.
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Druha kapitola

Dialogické jednani s vnit Ffnim partnerem jako interdisciplinarni metodika

Prvni éast

Dialogické jednani s vnit ¥nim partnerem — shrnuti

Dialogické jednani s vnitinim partnerem je celostni, multidisciplinarni metodika, ktera méa
zaklady v herectvi, psychologii, filosofi a pedagogice.”’ Jedn4 se o jedineénou
psychosomatickou (psycho-fyzickou) sélovou improvizacni disciplinu, ktera studuje a
prozkoumavéa elementarni dynamiky tvofivé vefejné komunikace. Tato disciplina je pro
Clovéka prilezitosti, jak se ucit pfistupovat k témto dynamikdm jakozto zakladnim
principim herectvi. Proces zkouSeni je zaméfen na rozvijeni psychosomatické kondice,
které je tfeba, aby Clovék byl s to jednat pred ostatnimi tvofivym zpusobem (napf.
Hancil, 2005, s.38; Vyskocil, 2005b, s.30-2; Vyskocil, 2000, s.7). Skrze zkouSeni
nepredmétného a autorského herectvi se zkouma a rozviji aktivni i latentni potencial
osobnosti kazdého jednotlivce.** Tato disciplina je rozvijena vic neZ tficet let pod

vedenim svého zakladatele, profesora Ivana Vyskocila.

Dialogické jednani je disciplina, ktera je oteviena vSem, bez ohledu na povolani. Herci,

studenti herectvi, ale také vSichni lide, ktefi ve své profesi nebo kazdodennim Zzivoté

" Slova ,metodika“ uZivam vyslovné v kontrastu k ,metod&“, protoZze souhlasim s Vyskogilovym

opakovanym tvrzenim, Ze DJ neni metoda (napf.Vyskocil, 2005b, s.13). Nepouzivam slovo ,metodika “
jako ,okazalou nahrazku metody”, jak ji nazyva slovnik American Heritage Dictionary, ale délam to proto,
Ze dialogické jednani je ,sada nebo systém metod, principli a pravidel k regulovani dané discipliny” a
Lprincipy, které urcuji, jak...jsou prostfedky, nastroje rozmistény a interpretovany”, coz je metodika. Viz
»-methodology” v The American Heritage® Dictionary of the English Language, Fourth Edition. Houghton
Mifflin Company, 2004. 18.ledna 2008. <Dictionary.com
http://dictionary.reference.com/browse/methodology>.

*1 Otazkou, .k ¢emu“ je dialogické jednani, se budeme zabyvat v tfeti asti této kapitoly. Je tézké
zjednodusit do jedné véty, co to dialogické jednani vlastné je. Kazdy, kdo ho studoval i ucil, ma své vlastni
porozuméni. Napfiklad Eva Slavikova souhlasi stim, Ze tato disciplina je holistick4, tvrzenim, Ze je
.Celistva“ a jedna se v ni o ,celistvy rozvoj osobnosti“ (Slavikova, 1997, s.41). Dale fika, Ze dialogické
jednani se tyka predevsim odkryvani zakladnich principa hry z dramatického a filosofického hlediska
(Slavikova, 2005b, s.86). Michal Cunderle nazval dialogické jednani disciplinou, ve které ,se ustaviéné
sleduji...zakladni herni principy* (Cunderle, 2001, s.113) a kde se jedna o ,hledani cesty, jak se stavat...a
byt svym hlasem, svou feci, svym pohybem atd., jak poznavat své osobnostni dispozice" pfijmout je a
rozvijet (Cunderle, 2001, s.86). Podle Vyskogila je dialogické jednani ,zkousenim si nejzakladngjSich
filosofickych otazek" (Vyskoc€il, 2008a). Vzhledem k multidisciplinarni povaze dialogické jednani ho
povazuji za velmi blizké tomu, co budhismus nazyva zkuSenostni moudrost. ,Kazdy z nas musi Zit
skute€nost pfimou zkuSenosti...jen tato Ziva zkuSenost osvobodi* (Goenka, 1993, s.113-14). TakzZe to, ,na
c0" to je, zavisi na tom, kdo jim prochazi a kym to prochazi.
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jednaji, vystupuji pfed lidmi — tzn.ti, ktefi se nachazeji vtzv. ,situaci vefejného
vystupovani“ — tuto disciplinu studuji a uci se z ni. Dialogické jednani cvi¢i a tfibi
dynamiku kreativniho, disciplinovaného, hrového jednani a konani. Disciplina pocita

s obéma vyznamy slova ,acting“ — v uméleckém pojeti (herectvi, hrani) a v obecné&jsim,

univerzalnim pojeti jako existovani, jednani a chovani.

Dialogické jednani stoji na jednoduchém pfedpokladu, Ze lidé mohou lépe dospét
k porozuméni své situace, pokud nechaji mluvit sva vnitfni ja (partnery), pokud umozni,

aby uslyseli své vnitfni dialogy. Vyskocil uvadi:

.Zakladem je zkuSenost a zakouSeni stran jednani (mluveni, hrani) sam se sebou (s
vnitinim partnerem, resp. partnery) zpravidla o samoté. Z autopsie snad kazdému
znamé tzv. samomluvy nebo samohry. Déle pak jde o to, ucit se a naucit se podobné
autentické, spontanni, hrajici a souhrajici jednani (chovani a prozivani) produkovat
verejné, v situaci “vefejné samoty” (Stanislavskij), za pfitomnosti a pozornosti “divak{”.
V situaci, kdy “jako kdyby” druzi, divaci, pfi tom nebyli, s vylou¢enim zejména zrakového
a taktilniho kontaktu“ (Vysko¢il, 2003b, s.176).

Student, ktery nema predpfipraveno, co bude délat, vstupuje do prazdného prostoru
pred ostatni ¢leny skupiny. Je mu pfedtim FeCeno, Ze se ma vyhnout kontaktu s kolegy
(o¢nimu i fyzickému), ma jednat, jako by byl sdm se sebou, ,jako kdyby“ tam zadni
pfihliZzejici nebyli. Student si ale v takto domnélém okruhu samoty ponechavéa védomi
toho, Ze je na vefejnosti, je si védom pfitomnosti a reakci publika. Stanislavskij nazyval
pozitivni, tvofivé proZivani takovéto situace vystupovani pojmem ,vefejna samota“:
Clovék se nachazi na vefejnosti (pfed divaky), ale nevytvaii s nimi ocni ani zadny jiny
kontakt a videalnim pfipadé zaziva pocit uvolnéni, pohodli a nachazi se v tvaréim

rozpolozeni.*?

Situace vefejného vystupovani je herecky kontext, ve kterém herec stoji pfed nutnosti
vyporadat se s vyzvou a/nebo dosahnout urcitého standardu a je si toho védom. K

navozeni takové situace je nutna pfitomnost obecenstva. VSichni pfihlizejici napomahaji

*2 Detailni rozebrani vefejné samoty naleznete v paté kapitole.
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Gsili studenta, ktery si pravé zkousSi, protoZe védi, Ze jsou stim, kdo je na place, na
jedné lodi: vSichni studenti se nakonec budou muset odvazit a jit si zkouSet pred
ostatnimi. Pfejici pozornost divaku spolu s empatickym pranim, aby se kazdé zkouSeni
,dafilo’, je tomu, kdo si zkousi, zdsadni podporou v tom, jak se vyporadava se stresem a
muaze mu pomoci ziskat objektivni vzdalenost od toho, co déla, objektivizovat déni na
place (Vyskocil, 2005b, s.16, s.17). Na zacatku je vystupovani v situaci verejné samoty

nervy drasajici a znevyhodnujici, ale Casem se stava inspirativni a tvofivou zkuSenosti.

Na scéné, na ,place” se student uci ,pracovat” s prvni myslenkou nebo impulsem, ktery
dostane a neCekat na ten ,spravny‘. Student si vSimne prvniho impulsu, pfijme ho a
necha, aby se projevil fyzicky i hlasové a mohl dal kvést. Umozni, aby se jeho pravy,
autenticky vyraz uskutecnil, aby se vyraz projevil podle potfeby v daném okamziku a
prostoru. Jakmile k tomu dojde, muUZe si s nim a vramci ného hrat; maze sledovat
obrysy toho vyrazu; vSimat si jeho gestickych a vokélnich kvalit; pozménovat ho, dokud
jeho styl &i charakter neni dostateCné vyrysovan. Nakonec se prvotni poloha/postoj
vyCerpa, ¢imz je pfipraven prostor pro odpovéd vnitiniho partnera. Vnitfni partner a
jeholjeji odpovéd se projevuji jako opacny, komplementarni a/nebo nékdy protichudny
postoj, a to jednak ve smyslu psychosomatického napéti a jednak ve smyslu stanoviska
k danému tématu ¢&i situaci (Slavikova, 2005, s.57, s.59). Tento partner je nékym, kdo
nejen Ze nas slysi, ale také si nas vyslechne. Rozumi nam a odpovida nam naplno a

*3 |dedlné takové jednani, které je

celistvé hlasem, (fyzickym) postojem a gestem.
spontanni dialogickou oscilaci mezi riznymi vnitfnimi partnery, pokracuje do té doby,
nez je studentovo zkouSeni zastaveno ucitelovym ,dékuji“. Ucitel/é, asistent/i pak vystup
kratce komentujel/i.

h.** Pokouseji se

Asistenti primarné reflektuji formu zkouSeni a az sekundarné jeho obsa
vnimat studentovo zkou$eni psychosomatickou, kinestetickou empatii (Cunderle, 2001,
s.92). Poukazuji na ty aspekty zkouSeni, které vten moment byly vyhodnégjsi

k prozkouméavani a dosahovani spontanni interakce s vnitfnimi partnery. Zaméruji se

8 Porozumi tomu, co fikame, ne tomu, co si mysli, predpoklada, Ze fikame. Prib&zné se uijistuje, Ze
slySel, rozumél dobfe. Zkoumd" (Slavikova, 2005, s.57-58).

* Diky tomu, Ze pozornost je soustfedéna na jednani a psychosomaticky vyraz, je velmi dobfe mozné
praktikovat multilingualni hodiny, kdy studenti a ucitelé nemluvi stejnym jazykem. V takovych situacich je
pak uzivana jako lingua franca k reflexim a diskusim angli¢tina.
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mimo to také na takové jednani a psychosomatické postoje, které blokuji a naruSuji
daldi vyvoj (Cunderle, 2001, s.92). Krom& komentard k vystupu studenta &asto ugitel

vyslovuje navrhy na dalSi zkouSeni.

Pfi komentovani zkouSeni studentl asistenti vychazeji ze slovni zasoby zakladnich
termind, jako je intenzita projevu, vodivé télové napéti, provokovani, pfijimani nabidek
atd. Tuto terminologii sdili vSichni asistenti discipliny. Dané pojmy jsou nejprve
abstraktnimi koncepty, které charakterizuji elementarni aspekty dialogického jednani
s vnitinim partnerem. Studenti tim, jak si zkouSeji, tj.prostfednictvim vlastni zkuSenosti,
postupné objevuji vyznam téchto slov. Naplfiuji vtomto smyslu napfiklad pojem
intenzity, uvédomuiji si, co znamena pro né samotné a co obecné. Plvodnim autorem
této terminologie je VyskocCil. On ji objevil, zformuloval a zkoumal bé&hem vyvoje
dialogického jednani.

Mk

Reflexe ucitelt nejsou instrukce, jak ,to délat spravné”“. Jsou to reflektujici pfipominky a
poznamky ke studentovym postojam, k jeho jednani a tématim, kterd se vyjevuji pfi
experimentovani v prostoru. Asistentav navrh k dalSimu moznému postupu je nabidkou
u¢inénou na zakladé jeholjeji vlastni pokrocilé zkuSenosti a chapani dialogického
jednéni a jeho principu. Student ma moZznost tyto navrhy bud pfijmout nebo odmitnout a
pokracovat v experimentovani po svém. Zasadni ale je, aby jeho rozhodnuti bylo
védomé nebo alespori aby si ho student postupné uvédomoval. Jak fika Vyskocil,

dialogické jednani je procesem svobodného ,zvédomnovani“ (Vyskocil, 2003a, s.9).

KdyZz dava pedagog studentovi pfipominky, reaguje na zakladé své predstavy o jeho
tvofivé mohoucnosti. Jde mu, s tim, jak postupuje studentovo zkouseni, o rozvijeni této
mohoucnosti (Hancil, 2005, s.38, s.45). Reflexe kazdého asistenta jsou
neoddiskutovatelné ovlivnéné jehol/jeji osobnosti, zkuSenostmi, zajmy a talentem. Toho
by si asistenti méli byt védomi a méli by byt ohledné subjektivity svych pfipominek
otevieni. Pedagogova pozorovani a uvahy jsou pro studenta vzorem, diky kteréemu se
uci schopnosti reflektovat své postoje a jednani s odstupem, tzn.objektivnéji. Studenti
rozvijeji tyto pozorovaci a objektiv(iz)acni dovednosti také mimo Skolu, tim, Ze piSou

reflexe ke svému zkouSeni (vedou si néco jako denik).
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Na zacatku procesu zkouSeni dialogického jednéni ztraci student oporu konvencnich
vzorch chovéani, a zakousi obdobi intenzivniho chaosu (Pernica, 2005, s.97). V této
pocatecni fazi zaCinaji Uuc€astnici odkryvat novy, pevnéjsi zéklad existence. Ziskavani
schopnosti Celit hrize zdanlivé prazdnoty bez paniky je dlouhy, postupny proces
,2dostavani se do psychosomatické kondice®. Po Sesti aZz osmi tydnech pravidelného
tydenniho zkouSeni obdobi toho nejsilngjSiho chaosu obvykle odezni (Vyskocil, 2008a).
Nejcastéji studenti potiebuji tfi az Ctyfi roky studia a reflektovani, nez si vytvori zakladni
aroven psychosomatické kondice a integruji, zapoji do svého zkouSeni individuélni
zkuSenostni poznani principu hry, psychosomatické kondice, vztahovani se a autorstvi,
jako jsou ambivalence, kontrast, rytmus, intenzita a zodpovédnost (Vyskocil, 2003b,
s.176; Vyskocil, 2005b, s.19). Dosdhnout takového stavu soustfedéni, aktivniho
uvolnéni a vodivého psychosomatického napéti, které jsou podle Vyskocila
predpokladem kreativity a produktivity, vyzaduje znacnou investici Vv podobé
dlouhodobého, prubézného zkouSeni (Vyskocil, 2005b, s.31). Vyskoc€il zdurazriuje, Ze
tuto psychosomatickou kondici je tfeba udrzovat a zdokonalovat (Vyskocil, 2005b,

s.19).* Ti disponovangjsi v tom obvykle pokraduji a dtkladngji a konkrétné dialogické

jednéani, na zakladé osobnich potfeb a zajmu, zkoumayji.

Poté, co se dostane studentum v dialogickém jednani zakladni prapravy, zacinaji byt
obvykle schopni podnitit, vyvolat, udrzet a usmérnovat stav tvofivé hry. Jsou vic a vic
zkuSeni ve schopnosti udrzet dynamiku oteviené improvizace. Pokud studenti pokracuji
ve zkoumani discipliny, které probih& podle jejich z4jmu, potfeb a talentu, kultivuiji, tfibi
a vyladuji rdzné jiné dovednosti a schopnosti, kterych je tfeba k tomu, aby probihala
tvofiva komunikace, napf. se jednd o dospivani ke spontanni osobnosti, schopnost
soustfedit se, znalost dramatické struktury, emocéni a fyzickou plastiCnost a aktivni
védomi pfitomného okamziku (pfitomnosti na scéné&).*® Studenti byvaji také zkuSen&jsi
ve v&imani si a rozvijeni osobnich, autorskych témat a charakterovych typt.*’ Diky tomu

se vytvari partnersky vztah k sobé samému. To znamena, Ze je dllezité:

*> psychosomatickou kondici v celé jeji 3ifi se budeme zabyvat v $esté kapitole.

% vyskogil vidi dialogické jednani jako integrujici disciplinu Katedry autorské tvorby a pedagogiky. Dal3i
discipliny vedou studenta k byti skrze hlas, fe&, pohyb a psani (Cunderle, 2001, s. 85-9).

* Tato disciplina stoji na obecnych zazitcich, spole&nych tématech, z nich vyrasta (Vyskogil, 2006).
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»+.S€ naucit byt na sebe zvédavi, byt k sobé shovivavi, objevit v sobé rozSafnost misto
undhlenosti, humor misto posméchu, naucit se pfistoupit na to, Ze nejsme kdovijak

origindlni, prosté se naucit se brat takovi, jaci jsme.“ (Hancil, 2005, s.41)

Po dukladné prapravé mohou vybrani studenti, ktefi projevi zvlastni zdjem a nadani,
ziskdvat u Vyskoc€ila a/Ci jinych zkuSenéjSich pedagogl vycvik, jak vést hodiny
dialogického jednani. VSichni asistenti nadale v pokrocilych hodinach, které vede

Vyskocil nebo jini zkuSeni ucitelé, pokracuji ve vlastnim zkouSeni.

Vyskocil opakované zdarazhuje, Ze dialogické jednani s vnitfnim partnerem neni ani
metoda, ani technika (Vyskocil, 2005b, s.13; Vyskocil, 2003b, s.177). Jedna se o
holistickou, zkuSenostni, disciplinu, ve které se studenti a pedagogové uci poznavat
elementarni principy vefejné tvofivé komunikace (Vyskocil, 2003b, 177). Dialogické

jednani neni cestou hledani jednoduchych, povrchnich odpovédi.

Ackoliv neexistuje zadny specificky herecky styl nebo zplsob vystupovani, o ktery maji
studenti usilovat, Zadna pfedem stanovend esteticka ¢i jina forma, kterou je tfeba spinit,
naplnit, pfece jen existuje cil a také kvalitativni kritéria, kterd studenta vedou: je to
tuSeny predobraz spontaneity a mohoucnosti, ktera ma svij zaklad v zazitku osobni
svobody a v potfebé autentickeého, osobniho, tvofivého projevu na verejnosti (Hancil,
2005, s.44-45).
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Druha éast
Modelova Uvodni hodina

dialogického jednani s vnit  fnim partnerem

Uvodni hodinu obvykle vede Vyskodil, ¢asto s asistentem/ty, a tudiz nasledujici
pojednani o prvnim setkani s dialogickym popisuje pravé jeho zpusob Gvodu do
discipliny.*® Tato hodina se lisi od ostatnich hlavné tim, Ze se v ni predstavuje teoreticky
a metodicky zaklad dialogického jednani a zakladatel discipliny (ktery ¢asto sdm tento
Gvod podava).*® Pokud Vysko&il na Gvodni hoding nem(ize byt, této role se zhosti
trénovani pedagogové, ktefi jdou v jeho Slépéjich. Ve svém predstavovani discipliny,
jejiho tvarce a pribéhu zkouSeni, Vyskociluv postup a zpusob lehce pozménuji a
pfizpusobuiji své osobé. V pfiloze Cislo pét podavame priklad toho, jak by Gvodni lekci

mohl ucit jiny pedagog.

Prostor ke zkouSeni

Idedlni prostor na zkouSeni je svétla, prostorna mistnost s vysokymi stropy a dobrou
akustikou.®® Vyskogil si takovy modelovy prostor predstavuje jako ,prostor, ktery vybizi
k tomu vstoupit do néj, byt vném i vyjit ze sebe, pfesahnout (se). Prostor, ktery
inspiruje, ktery neomezuje, nesrazi, netisni* (Vyskocil, 2005b, s.16-17). Kromé Zzidli,
které odpovidaji poctu uc€astniki a mozna zavésl a pianina by méla byt mistnost

prazdna (Vyskodcil, 2005b, s.19).

Zidle jsou rozmistény viadé (nikoli do pulkruhu) po jedné strané tfidy, &elem k

prazdnému prostoru bez zidli, ,placu“, kam se jednotlivi studenti chodi pokouSet o

*® NejupIn&jsi zapis Vyskodilova tvodu do dialogického jednani naleznete in Vyskogil, 2005b. V archivu
Ustavu pro vyzkum a studium autorského herectvi existuje také mnoho volné pfistupnych video zaznamda,
na nichz Vyskogil vede Gvodni hodinu. VétSina z nich je v ¢esting, ale par je jich tlumoéeno do anglictiny.
Pro vice informaci prosim zkontaktujte Ustav pro vyzkum a studium autorského herectvi.

9 v&echny dalsi hodiny dialogického jednani se podobaji té prvni, aZ na to, Ze v nich chybi anekdoticky
Gvod a nékdy i Vyskogil. Obvykle uéi Vyskocil béhem akademického roku jeden semestr zacatecniky a
skupiny pro asistenty. VétSinu pokroc€ilych kurz( vedou ve dvou asistenti. Vyskocil €as od ¢asu navstévuje
vSechny kurzy, ale jelikoZ je jich v sou¢asnosti velké mnoZzstvi, neni mozné, aby do nich dochéazel
ravidelng.

% Vyskogil udava idealni velikost prostoru jako sedm krat &tyfi krat Styfi metry (Vyskodil, 2005b, s.19).
Vhodny ke zkouSeni je divadelni/zkuSebni ,black box".
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dialogické jednéni se svym vnitfnim partnerem. Asistenti obvykle sedi na konci fady, po
levé ruce divaka. (Komlosi, 2002, s.52; Vyskocil, 2003b, s.176)

Nejmensi moznou funkéni skupinu tvofi tfi t€astnici: vedouci (ucitel) a dva zkouSejici
(Zéci). Co se tyCe optimalniho poctu studentd ve skupiné, Vyskoc€il uvedl vicero
moznosti. V jednom textu tvrdi, Ze se optimalni poCet pohybuje mezi deviti a tfinacti
(Vyskocil, 2003b, s.176) a v jiném uvadi rozmezi sedmi az deseti studentu, plus jeden
nebo dva vedouci (napf.jeden vedouci a jeden asistent) (Vyskocil, 2005b, s.17).
Nedavno se Vyskocil zminil, Ze ,optimalni poc€et studentd by nemél pfesahnout pocet

apostolt — dvandct...nebo tfinact* (Vyskogil, 2008a).**

1. Vysko €ilovo uvodni slovo
Tento Uvod neslouzi jen jako vysvétleni toho, jak postupovat pfi zkouSeni — je
prilezitosti, jak navazat prvni kontakt se studenty a navodit pfijemnou, spolupracujici a

povzbuzujici atmosféru.

Jakmile se studenti usadi a pfedtim, nez za¢ne vlastni zkouSeni, hovori Vyskocil kratce
0 sobé a své celozivotni praci a probira teoretické a ze zkuSenosti vychazejici prameny
dialogického jednani. Obvykle zagina mluvit o svém vzdélani a zkuSenostech v oblasti
divadla, psychologie a filosofie. Vysvétluje tak, ze dialogické jednani vychazi pravé
z téchto zkuSenosti (napf. Vyskocil, 2005b, s.13-14). Nasledné se zmifiuje o osobach a
mysSlenkéach, které pfispély krozvoji discipliny. MuZe jmenovat konkrétni osoby,
s kterymi spolupracoval (napf.Moreno, Frynta, Siroky) a také zasadni zdroje inspirace
(napf. Buber, Berne, Callois, Fink, Huizinga, Lévinas, Marcel) (Vyskocil, 2005b, s.15-16,
Cunderle, 2001, s.90).*2

Poté VyskocCil hovofi o primarni existencialni situaci samohry, ze které disciplina
vychazi. Samohra se objevuje v kaZzdodennich rozmanitych situacich, kdy spontanné
dochazi dialogickym zplisobem k jednani, interakci. Tyto situace se mohou odehravat ve

v

verejnych, stresujicich kontextech, nebo o samoté, v uvolnénéjSich kontextech:

°1 Kazdy padagog méa pravdépodobné sviij viastni nazor na ideélni poéet téastniku.
*2 Pro podrobnou charakteristiku Vyskocilova zivota a zdrojl inspirace odkazuji zpét k prvni kapitole.
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,O tom [o dialogickém jednani] v podstaté vi anebo to z vlastni zkuSenosti zna snad
kazdy. Kdyby tomu tak nebylo nebo kde tomu tak neni, byla by nebo je naSe snaha
plana. Mluvite a jednate sami se sebou? Zpravidla o samoté? Kdyz jste sami? A leckdy
hlavné proto, abyste nebyli tak docela sami? ProtoZe potfebujete nékoho, partnera v té
situaci. Jelikoz Zadny realny, viditelny, vnéjSi partner k mani neni, v urcité situaci
vyvstane, projevi se, objevi se partner vnitfni. Nékdy se tomu Fika vnitini hlas, coz
obvykle neni jenom hlas, ale je to i urcité gesto, télové napéti, jindy se tomu Fika alter
ego, druhé ja i lepsi ja..." (Vyskocil, 2005b, s.14-15)

Jak je zfejmé z predchozi citace, Vyskocil je pfesvédcen, Ze zkuSenost s navazovanim
kontaktu se sebou samym (se svymi ja/partnery) jako s druhym — nej¢astéji nahlas —
zazila vétSina lidi, ne-li vSichni. Je to dokonce tak, Ze pokud si ¢lovék nemlze vybauvit,
Ze takovou zkuSenost mél, nebo neni schopen pfipustit moznost, Ze k néCemu

takovému muizZe dojit, pak pro ného dialogické jednani nejspis neni.

Vyskocil ob&as uvadi pfiklady samohry v bézném Zzivoté, konkrétni pfiklady ,ze zZivota“,
kdy spontanné dochazi k dialogickému jednani (Vyskocil, 2005b, s.15). Pravdépodobné
nejznaméjsi priklad, o kterém Vyskocil mluvi, je uvolnéni, pohoda a inspirativni napady,
které Clovék pocituje, kdyZ je v koupelné — v takové situaci spontanné ,hrajeme” a na
predstaveni* reagujeme (Cunderle, 2001, s.90). Né&kdy se Vyskogil pta studentd, jestli

zazili néco podobného.

Nékdy, pokud skupina neni moc velka a dovoli to ¢as, si Vysko€il néjakou chvili povida
s kazdym ze studentd. Pt4 se je na par otadzek (typu ,Odkud jste?", ,Co délate/co

studujete?”) a na jejich odpovédi reaguje podle svych vilastnich zkuSenosti.

2. Postup zkouSeni

Nasledné se Vyskocil vyjadiuje k tomu, co zkouSeni obnasi. Upozorriuje na to, o ¢em
dialogické jednani je: o evokaci, vyvolavani, navozovani, pfipominani jedinecnych
zazitkd samomluvy, které zname ze vSedniho Zivota, a to v situaci verejné samoty

(Cunderle, 2001, s.90; Vyskogil, 2005b, s.20). To znamena, 7e se jedna o zkou3eni,
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zkoumani, sledovani a objevovani toho, co to znamena tvofivé a plodné jednat se

svym(i) ja pred ostatnimi &leny skupiny — ve vefejné samoté.>

JelikoZ je vefejna samota zékladni podminkou celého procesu, zminuje se Vyskocil,
odkud se bere (Stanislavskij) a vysvétluje, co pfesné znamend v kontextu dialogického

jednani:

»..ten kdo je na place, v centru pozornosti téch druhych, se pokousi, se uci chovat,
jednat i prozivat tak, jakoze tam ti druzi nejsou a nesleduji ho...jako Ze je o samoté.
Tedy sam se sebou. Nejprve je tedy tieba si vefejnou samotu zprostiedkovat, vytvorit a
také, postupné, zabydlet.” (Vyskocil, 2005b, s.17)

Aby bylo mozné ustavit a udrzet pfi zkouSeni pozitivni stav vefejné samoty a otevfit
imaginarni prostor ,jako kdyby“, je tfeba, aby se studenti vyhnuli o¢nimu i jakémukoli
jinému kontaktu s pfihlizejicimi (véetné pedagoga, ktery hodinu vede).>* Ve skute&nosti
se ale samoziejmé na ného/ni ostatni studenti divaji, takze ¢lovék sdm neni — a to je
stéZejni paradox verejné samoty. Ddale je ucastnikim doporuc¢eno, aby nepouZzivali

rekvizity, jelikoZ ty odvadi pozornost od vnitfniho partnera.®

Divaci nemaji ¢lovéku, ktery si zkouSi, vénovat pouze ,pozornost”, jde o specificky druh
pozornosti, kterd je povzbuzujici, poméhajici, empatickd. Touto pozornosti pfejeme
studentovi, aby mu to Slo co nejlépe a aby se mu podafilo navazat vztah se svym

partnerem. VyskocCil o ni hovofi jako o ,pfejici pozornosti“ (Vyskoc€il, 2005b, s.17).

* Tento pojem byl pvodné zformulovan Stanislavskym (Stanislavski, 1989, s.82): ,V&imnéte si, jakou
mate ndladu; tu nazyvame samotou na vefejnosti. Jste na verejnosti, protoZe jsme tu my vSichni. A
samota je to protoZe jste od nas oddélen malym okruhem pozornosti. B&hem predstaveni, pred tisici
divaky, se vzdy do tohoto kruhu miZete uzavrit, jako hlemyzd do své ulity.” (pfeklad Pavlina Svobodova)
Vefejna samota je spojena s stavem tvofivosti (Stanislavsky, 1989, s.262). Je pro ni typické, Ze ¢lovék
pocituje uvolnéni a pohodli takové, jaké zn& z toho, kdyz se sam (Stanislavski, 1989, s.7; Carnicke, 1998,
s.178). Tyto pocity uvolnéni a pohody nejsou samozfejmé, nemusi se tfeba vibec objevit, pfichazeji ¢asto
az po dlouhém obdobi zkouSeni. Pocate¢ni chvile zazivani vefejné samoty jsou obvykle spojené
s napétim. BIliZz§i seznameni se Stanislavského pojetim vefejné samoty a sjeho dusledky na
herce/studenta, zkouSejiciho si dialogické jednani, bude uvedeno v paté kapitole.

> B&hem prvniho kola se nékdy stava, Ze se studenti kontaktuji s ugitelem, napf.si cht&ji ujasnit nékteré
principy nebo prohlasuji, Ze nevi, co maji délat. Je jim feceno, aby se s témito zalezitostmi obratili na
svého vnitfniho partnera, maji se pokusit pfesmeérovat potfebu kontaktu a vztahovani se k publiku ke svym
vnitinim partneram.

* pokud dojde k tomu, Ze se do centra pozornosti dostane néjaky hmatatelny predmét, student si to ma
pfiznat, a obratit pozornost k vnitfnim partneram.
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Prameni z vSeobecného védomi toho, Ze se na place, pfed ostatnimi, ve vefejné
samoté, v silovém poli prejici pozornosti, postupné octne kazdy ucastnik (Vyskocil,
2003b, s.176). Studenti jsou vSichni na jedné lodi, protoZze zkouSet si plUjde kazdy z

nich.>®

Vyskodil zdurazriuje, Ze dialogické jednani neni umélecké predstaveni, Ze o né nejde.
Jde o hledani, zkoumani, sledovani, pokousSeni se a zkouSeni. Jinymi slovy ,ukol* zni:
.Pokuste se o dialogické jednani sadm/sama se sebou. Se sebou jakoZto
s partnerem/partnerkou/partnery”  (Vyskoc€il, 2005b, s.19). ,To je v podstaté jedina
instrukce, co délat*“ (Vyskocil, 2003b, s.176).

Obcas se Vyskocil vyjadfuje, Ze dialogické jednani mize byt ,pfipad zkoumani a studia
nepredmétného herectvi®, ale malokdy se pfi hodinach dialogického o nepfedmétném
herectvi rozhovofi vic (Vyskogil, 2005b, s.13).>’

Vyskocil nerad dava pfed zkouSenim rady a navody, protoze nechce mast a mylit
studenty.®® Pokud presto dava napovédy, ospravedifiuje to tim, Ze tomu v po&ate¢nich
fazich zkouSeni stejné studenti sotva porozumi a tézko si s tim néco pofadného po¢nou
— podle néj je to totiz pfed€asné a neni mozné vSechno pojmout najednou (Vysko€il,
2005b, s.20). A navic kdyz studenti zaCinaji z prazdného, ¢istého bodu, mohou si prozit
zdanlivou hrizu pradzdnoty ve verfejné samoté bez toho, aby si délali starosti s pfilis
mnoha Ukoly, instrukcemi a navody. S postupujicim ¢asem a s tim, jak se studenti

osméluji, davaji pedagogové vice ,rad“ a vice studenty navadé;ji.>®

% Skutednost, Ze si zkouset pred zraky ostatnich ptjdou vichni studenti, mezi nimi vytvafi uréity druh
rovnosti ¢i ,rovnocennosti“. Tento fakt s sebou vétSinou nese vstficnost, sympatii a empatii k ostatnim
zkousejicim (Cunderle, 2001, s.90). Piejici pozornosti se budeme podrobné vénovat v $esté kapitole.

" Nepfedmétné a autorské herectvi budeme rozebirat v piiéti kapitole.

*% B&hem Gvodniho setkani v Brné Vyskogil studentiim néjaké omezené rady dal. Viz Vyskogil, 2005b,
s.20-23.

% J& osobné obvykle studentim nedavam pred prvnim kolem rady, spi§ se je snazim pfimét, povzbudit
k tomu, aby si zkouSeli a psychofyzicky si vyvolavali, evokovali, vzbuzovali, prozkoumavali a vyjadfovali
naplno prozitek dialogického vztahu sami se sebou v ramci pfitomné chvile a pfitomného okamziku
v prostoru ke zkouSeni. Pokud si chcete precist pfiklady reflexi, které se davaji studentim béhem nékolika
prvnich setkanich (napf.pokud uZz mate s dialogickym jednanim zkuSenost, at uZz jako studenti Ci
pedagogové), nalistujte si pfilohu 2. Jestli chcete z(istat ve stavu neovlivnéném pfilisnymi fakty, pokracujte
ve Cteni.
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Poté, co je pfitomnym predstaven postup zkouSeni a jsou vyslovena pfipadna
doporuceni, zopakuje pedagog jednu ,vyzvu‘ a jednu podminku ke zkouSeni

dialogického jednani:

Vyzva: Bézte do prdzdného prostoru — na plac — pred své kolegy a vedouciho hodiny a

shazte se vyvolat, evokovat spontanni dialog se svym(i) partnerem(ry).

Podminka: Vyhnéte se oCnimu kontaktu s divaky (i s pedagogem). Timto zpisobem

vytvofite pfedpoklady pro vefejnou samotu.
Pfedtim nez se studenti vydaji pokouSet se o dialogické, Vyskocil se zepta:
,Ma nékdo dotaz?*

Pokud néjaké jsou, je na né odpovédéno, ale pouze kratce. Zvédavym studentim je
feCeno, at se ptaji (sebe) béhem zkouSeni, at' si svoji zvédavost pfinesou na plac.
Nasledné Vyskocil pozada néjakého dobrovolnika, aby si Sel zkouSet, nebo ho sam

vybere.®

3. ZkouSeni a reflexe
Kazdy student si jde na nékolik minut zkouSet a zkoumat nepfedmétné herectvi pred

skupinu pfihlizejicich (publikum).®* Vyskogil jeho zkou$eni zastavi tim, Ze Fekne ,d&kuiji‘.

% Dnes je zvykem, Ze Vyskodil a asistenti ¢ekaji, aZ se z vlastni iniciativy zvedne néjaky dobrovolnik. Na
pocatku mého magisterského studia na katedfe pro mé bylo zajimavé sledovat, Ze vtéméfr vSech
hodinach dialogického jednani, na které jsem bé&hem prvniho roku a pul chodil, bylo bézné, Ze asistent
vybiral, ktery student pljde jednat. VSichni moji (€eSti) vrstevnici tohle pfijimali bez zjevného protestu.
Vzhledem k tomu, Ze jsem pfiSel ze vzdéldvaciho modelu ve Spojenych statech, pro ktery je prioritou
vlastni iniciativa a motivace, byl jsem navykly, Ze se ucitel pta: ,Jsou néjaci dobrovolnici?“. Teprve pokud
by se nikdo nepfihlasil, tak by zklamany ugitel nékoho vybral. Pro mé osobné, protoze se jednalo o néco
nového, byla zkuSenost mirného napéti a stresu, kdyz jsem €ekal na své zidli a fikal si, jestli budu uréen,
abych si Sel zkousSet na plac, jak povzbuzujici, tak i stresujici. Bylo pro mé dualezité to zazit. Pak jsem vSak
premyslel nad tim, 2e Cechdm, ktefi chodili do Skoly vramci velice autoritativniho komunistického
Skolského systému (ackoli existovaly samoziejmé vyjimky), chybi iniciativa a Ze by bylo uzite¢né ji
povzbuzovat, a tak jsem se ptal vnitfniho partnera: ,Pro¢ bychom neméli chtit, aby Sli na plac
dobrovolnici?“ Poté, co jsem se s touhle svoji Uvahou svéfil profesoru Vyskoc€ilovi a svym kolegum,
postupné byla zavedena. Tato inovace ale neproSla bez odporu. Pamatuiji si, jak jedna starSi U¢astnice,
kdyZ byla tato mysSlenka poprvé predstavena v hodiné, prohlaSovala, Ze ,tohle neni Amerika“. Dnes to ale
vypad4, Ze si na to nikdo nestéZuje. Ani ona pani ne. UZ léta jsem nezaZil, Ze by pedagog urcoval, jaky
student si pujde zkouset.
Primérné si studenti na place zkouSi a hledaji od dvou do péti minut (Vyskocil, 2003b, s.176).
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Student si sedne a Vyskocil pak komentuje a reflektuje, co a jak student na place délal.
Pfipomina vyznamné momenty — rozmazané, zkreslené, nejasné, neurCité a
nesrozumitelné okamziky stejné jako ty momenty, které byly urcité, zfetelné,
srozumitelné, které byly vyznacné a nesly v sobé potencial. Reflektuje stranky zkouSeni,
které mohly student-ovi/ce na place uniknout, upozorfiuje na né a rozviji, kam by to
mohlo jit dal. Podnécuje, povzbuzuje a vede studenty k tomu, aby se pokouSeli dospivat

k co mozna nejspontannéjSimu dialogickému jednani s vnitinim partnerem, kidealu

tvofivé mohoucnosti.

Prvni kolo je ukon&eno poté, co se vystfidaji vSichni studenti. Ti maji Sanci jit si zkouSet
a poslechnout si reflexi po druhé a pokud to ¢as dovoli — coz zavisi na struktufe hodiny
a poctu Ucastniku — i po treti. Typicka lekce je dlouha devadesat minut (Komlosi, 2002,
s.52; Vyskocil, 2003b, s.176). Hodiny mohou s dostate¢nou pfestavkou probihat také
dvakrat Sedesét ¢i dvakrat devadeséat minut. ,Déle by se na place pracovat nemélo, ma-
li to byt plodné, kuzitku. Ta pfFejici pozornost predstavuje nemaly vydej energie®
(Vyskogil, 2005b, s.18).%

4. Zavér hodiny

Na zavér prvniho setkani jsou studenti upozornéni na to, aby si zkouseli také v soukromi
(napf.doma) a aby psali reflexe svych zazitk(i, zkuSenosti na place i procesu jako
takového. ZkouSeni si doma a psani reflexi je rozSifenim, prodlouzenim uceni se

v hodinach. Vyskocil k tomu uvéadi, Ze je tfeba, aby to student:

.--.psal pro sebe jako svuj pracovni denik a psal také jako své pfispévky, vklady do
spolec¢ného studia. Bez toho sotva dojde k spoleénému studiu a tématu, k vzdjemnosti,
k reciprocité. K vytvoreni jisté psychosomatické kondice. K tomu patrnému zisku, o ktery
jde. K jeho védomi.” (Vyskocil, 2005b, s.18)

%2 Aby bylo uéeni co nejvic produktivni a kompaktni, mélo by ke spoleénému uéeni dochazet alespori
dvakréat tydné (Vyskocil, 2005b, s.18). VétSina hodin dialogického jednani probihd na Divadelni fakulté
Akademie musickych uméni, a jelikoZ pro ni plati akademicky kalendar, studenti dochazeji devét mésicu a
pak maji tfi mésice pres léto od zkouSeni prestavku.
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Hodinu ukoncuje Vyskocil obvykle tak, Ze dékuje studentim za jejich odvahu a

experimentaci a podotyka, Ze ,kdyZz ndm Panbudh zdravi da, uvidime se pfisti tyden®.
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Treti ¢ast

K éemu je dialogické jednani?

Je témér jisté, Ze se v Uvodni hodiné aspon jeden student zepta, k ¢emu je dialogickée
jednani dobré. Vyskocil obvykle odpovida: ,BéZte to na plac vyzkouset. Zjistéte, co to
znamena pro vas, jestli vibec néco. Nebojte se zeptat sami sebe, na co to je. Pak mi
feknete, k €emu si myslite, Ze to je, jestli vabec k né&emu*.®® Vyskogil mluvi spide ,0

¢em* je dialogické, nez ,k cemu* je:

,Dialogické jednani zahrnuje a otevira vice poli zkoumani i moznych cest a cilu.
Vzdycky vSak ma byt ryze osobni a osobnostni zalezitosti, kdy zalezi na osobnostnich
dispozicich (kupfikladu druhu, kvalité i velikosti nadani), k éemu a jak komu muaze byt a
je..." (Vyskocil, 2003b, s.177)

Studenti Casto pokladaji otazky typu: ,To vaSe dialogické jednani, to je takova technika,
kdy vy Clovéka ucite, aby se osvobodil..., takZe se ten vas Zak stava lepSim ¢lovékem?*
(Vyskocil, 2005b, s. 26-27). Na to Vyskocil odpovid4, Ze dialogické jednani neni ani
metoda ani technika a Ze se nedéla pro Zadny konkrétni vystup nebo uzitek (Vyskodil,
2005b, s.13; Vyskocil, 2003b, s.177). Vyskocil povaZzuje za velmi dulezité chapat
dialogické jednani jako otevienou a otevirajici se cestu, jako metodiku ,zkouSeni,
hledani i vnimani, vS§imani si i nalézani* (Vyskocil, 2003b, s.177). ,Pokud to nékdo déla
pro néco, nebude tam to, co je zbyte¢né, to, co nevyuziju“, fikd VyskocCil (Vyskocil,
2008b). Dialogické jednéani je tedy také o vSimani si téch ,nadbyteCnych* strdnek nas
samych a naSeho jednani. Dialogické jednani s vnitfnim partnerem vytvafi podminky,
prostor a ¢as k tomu, aby se hra mohla hrat (v ¢lovéku, mezi partnery), aby se &lovék,

ktery si s ni a v ni hraje, mohl skrze ni poznavat a aby se poznavali i hra a ¢lovék.

Také podle Hancila ma dialogické jednani ,otevieny charakter® vtom smyslu, ze:

~-nema Zadny zavazny vystup...neexistuje Zadna norma, kterou by bylo tfeba naplinit”

% Jedna se o parafrazi z lekce dialogického jednani v New Yorku, 20. bfezna 2007.
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(Hangil, 2005, s.44-45). Je ale presvédcen, Ze existuji kritéria, ktera studenta sméruji

k cili, jimzZ je: ,tuSeny pfedobraz spontaneity a mohoucnosti“ (Hancil, 2005, s.45).
Dialogické jednéni neni technika, je to multidisciplinarni disciplina. Vyskocil k tomu Fika:

,UZivdme pojem “disciplina” kvuali védomi vnitfniho fadu a kvili potfebé tento Fad,
spole¢né principy, vzajemné propojovani konkrétné, bezprostiedné prozit, zakusit,

poznat a vyjadfit.” (Vyskocil, 2000, s.6)

Techniky jsou k tomu, aby se diky nim ¢lovék naucil, jakym zpusobem provadét urcity,
konkrétni Ukol (jsou uz pfipravené, hotové, objevené nékym jinym). Ale i disciplina maze
jednotlivce né€emu ucit (ucit ho, jak néco délat) a v ramci dlouhodobého seznamovani
S ni se mohou vynofit specifické vzorce chovéani. Vzhledem k tomu, Ze se jedn& o obor
védéni, je disciplina vice zaméfena na sledovani a zkoumani toho, jak néco probiha a

jak se néco d&je.®*

Dialogické jednani je psychosomaticka disciplina. Podle Hancila to znamena, Ze se
neorientuje k néjaké specifické, hotové, pfedem dané aplikaci, ale je spiSe cestou ke

studiu a zkoumani celostniho pojeti existence:

,Dnes uz zauzivany pojem psychosomatické discipliny v naSem pojeti oznacuje takove
pfistupy, kterymi c&lovék zhodnocuje svou existenci jako jednota télesného a
duSevniho...Prostfednictvim psychosomatické discipliny se [jedinec] vztahuje k

horizontu svéta s plnym védomim tuSeného smyslu...” (Hancil, 2005, s.36)

Vyskocil chape dialogické jednani jako zpusob zkoumani, rozvijeni a kultivovani kvality
a vlastnosti jednani a vefejného vystupovani, které jsou ,z hlediska duchovni kultury, z

“

hlediska smyslu, coz je rovnéz hledisko vychovy a vzdélani..." zdravi prospésSnou a
obrannou odpovédi na dehumanizujici, upevrujici a normalizujici tendence masmédii a

konzumu (Vyskogil, 2000, s.5-8; Cunderle, 2001, s.85):

® Latinské slovo disciplinia znamena vyuku, uéeni. Obzvlaété jsou ve vztahu k dialogickému jednani
relevantni podle mého dvé definice slova disciplina: ,2. aktivita, cvieni nebo rezim, které rozvijeji,
zdokonaluji néjakou dovednost; vycvik...9. druh nauky, uc¢eni, studia.“ Dictionary.com Unabridged (v 1.1).
Random House, Inc. 18 Jul. 2007. <http://dictionary.reference.com/browse/discipline>



»Aby verejné vystupovani bylo — jak jen mozno! — prezentaci, realizaci, vyzafovanim
védomeého, komunikativniho, tvofivého, odpovédného jednani, chovani a prozivani,

védomé mravni osobnosti.” (Vyskocil, 2000, s.6)

Vtomto smyslu muaze dialogické jednani slouZzit jako druh psychohygieny, muaze
pomahat ve vyporadavani se se syndromem vyhoreni, které se objevuje u Siroké Fady
profesi, zejména u téch, kde dochazi k interakci s verejnosti (nebo na verejnosti &i pred
ni). Mezi takové patfi napfiklad herectvi, performovani, ucitelstvi, sociélni prace,

psychologie. (Vyskocil, 2007).

Vyskocil se ohrazuje proti snaze dialogické jednani Skatulkovat. Misto toho popsal

nékteré z riznych cest a moznosti, které mize disciplina otvirat:

,U VvétSiny mlaze byt a byva cestou sebeobjevovani, sebepoznavani a sebepfijeti, u

leckterych také cestou seberealizace. To dle predpokladl, nadani a zama.
Muze byt a byva, jak uz feceno, vytvarenim psychosomatické kondice pro tvofivou
pro setkani v pravém slova smyslu.

Muze byt a byva proZzitim, poznanim a studiem principt dramatické hry.

Muze byt a byva prozitim, poznanim a studiem nepfedmétného herectvi (hracstvi,

aktérstvi).

MuZe byt a byva cestou pochopeni a uchopeni, ,vtéleni’ a uskute¢néni urcité vyzvy,

otazky, urcitého ukolu, textu.

MuZe byt a byva, je-li jako takové poznano a pochopeno, otevienou a otevirajici cestou,

metodikou zkousSeni, hledani i vnimani, vSimani si a nalézani.
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Neni vSak Ucelové vypracovanym, hotovym, osvédéenym postupem, ,metodou’, kterou
jako hotovost Ize pfijimat a ,nasazovat’. A rozhodné neni takovou nebo onakou
technikou.” (Vyskocil, 2003b, s.177)

Vyskoc€il povaZuje dialogické jednani s vnitfnim partnerem za soucast SirSiho
mezinarodniho kontextu pfistupl, které zkoumaji a studuji principy dramatické hry a
tvofivé komunikace, ale zaroven vasnivé obhajuje originalitu této discipliny a nesouhlasi
s témi, ktefi tvrdi, Ze ,to vlastné [délaji] taky" a Ze to neni ,,...nic jiného nez* (Vyskocil,
2003c, s.174). Takové mysleni jsou vétSinou ,povrchni imitace a simplifikace, ¢asto
redukce na ,jednu z technik’ anebo ,metod‘. Souvisi to s mechanistickou mentalitou a

vyrobou ,snadno a rychle'...“ (Vyskogil, 2003c, s.174).%® Jak Vyskog&il dale uvadi:

»..dialogické jednani je nas originalni objev, nalez a nejspis i vynélez...je to n&sS pfinos
vyzkumu a studiu, fe€eno snad srozumitelnéji pro vyzkum a studium, tedy nikoli vyrobé,

pro vyrobu...To pak jsou ty ,techniky’ nebo ,metody".” (Vyskocil, 2003c, s. 174-175)

Zaroven vSak Vyskocil potvrzuje, Ze existuji potencialni momenty propojeni s ostatnimi
disciplinami a je pfesvédcCen, Ze je potfeba toto prozkoumat (Vyskocil, 2003c, s.175).
Primarnim z4jmem této prace jsou pravé tyto (potencialni) sty¢né body s hereckym

(jevistnim) uménim.

® Slavikova k tomu dodava, Ze dialogické jednani, ,co se utilitarity tyde, nema spoleenskou kolonku®
(Slavikova, 2005a, s.62).
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Zaveér kapitoly

V prvni fadé je tedy dialogické jednani otevienou cestou studia a zkouméni. Tento
proces osciluje mezi projevenim impulsu, potfeb a fantazii navenek a vnitfnim pfijetim
toho, co jsme se stateCné rozhodli sdilet se svétem. Primarni hodnota dialogického
jednani spociva v celostni, zkuSenostni povaze, kter4 vede ke zkoumani a zakouSeni
tvofivé existence na verejnosti a vtom, Ze ma ,otevieny charakter* (ve smyslu, ze
nepredstavuje specifickou normu, které méa byt dosazeno). Jasné sméfuje k idealiim
kvality a tvofivosti, které vychéazeji z urcitych primarnich hodnot a principu, k nimz patfi
empatie, zodpovédnost, partnerstvi, mohoucnost a tvofivost. Tyto hodnoty a principy
vSak také zlstavaji ,otevienymi“ — jejich existencialni vyznam a smysl je neustale
prehodnocovan a pfeformulovavan kazdym jednotlivcem, ktery se naléza v partnerském
vztahu s obecenstvem v podobé& uditelll a ostatnich studentd. Zadny ¢&lovék nemuze
predem urcit, co je to empatie, zodpovédnost, partnerstvi, mohoucnost a kreativita. Tyto
kvality vyrlstaji ze zkuSenosti osobni svobody a z potfeby autentického a osobniho
projevu.
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Treti kapitola

Dialogické jednani s vnit _Fnim partnerem jako herecka disciplina

Obecn é a konkrétn é

Prvni éast

Celostni pohled na herectvi

Dialogické jednani s vnitfnim partnerem chape herectvi jednak jako tvofivé vefejné
jednani a jednak jako zpusob umeélecké exprese. LiSi se tim od nazorl, vychazejicich
z umeéleckého pojeti herectvi, které na néj pohlizeji primarné a omezenégji jako na

uméleckeé vyjadieni.

Herectvi — pojem dvou tva i
Vétsina knih o herectvi zacind neformalni ¢i formalni definici ,herectvi®. Napfiklad

v v

Declan Donnellan uvadi ve své knize Herec a jeho cil, Ze herectvi je podle néj né¢im, co

i

lidé pfirozené délaji — je to ,reflex, mechanismus slouzZici rozvoji a preZiti“. Tento
primitivni instinkt pfehravat €innost je zakladem toho, o ¢em se v této knize mluvi jako o
Lherectvi“ (Donnellan, 2007, s.13). Herectvi je pfirozenou tendenci vSech lidskych
bytosti. U déti se to odviji od toho, Ze napodobuji chovani a zkouSeji si role (Donnellan,
2002, s.13). Donnellan vychazi z toho, Ze herectvi povaZzuje za univerzalni lidske
chovani, avSak svUj rozbor, metody a postoje omezuje na herectvi jako uméni. To, Ze se
takto zaméfuje, je pochopitelné vzhledem k tomu, Ze jeho hlavnim zajmem je pfipravit
herce pro kontext hereckého femesla, a to ostatné v jeho velmi specifickém druhu — totiz

v realistickém divadle.®’

Podle Richarda Schechnera sestava herectvi z ,rozhodnych, jasné oznacenych, ostfe
ohrani¢enych zpusobl chovani, které jsou specialné uréené k predvadéni“ (Schechner,

2006, s.174). Michael Kirby ho definuje takto: ,Hrat znamen& napodobovat, ztvarfiovat,

® Tato prace nema za cil pokouset se o vyerpavajici vyklad celé té hojnosti materialti o herectvi. Nejde
mi o dalSi omilani toho, co Ize ziskat jinde, chci jen predlozit zdsadni styéné body a rozdilnosti
umeéleckych pojeti herectvi a dialogického jednani s vnitfnim partnerem.

87\ této praci se dozvime, Ze je ale mozné studovat herectvi a cviéit herce aniz by bylo a priori nutné se
mimoradné zaobirat trénovanim hercu k préaci v estetickém prostfedi ¢i specifickém stylu.
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ztélesnovat, zosobriovat” (Kirby, 2002, s.40). V téchto pfipadech se jedna o umélecka
pojeti herectvi. VétSina divadelnich teoretika i praktiki chape herce jako nékoho, kdo
(re)produkuje ¢&i (re)prezentuje text skrze (Casto pfedem danou) formu (napf.skrze
postavu).

Dialogické jednani nevnima ,herectvi“ jen jako umélecky proces. Tato disciplina ho
chape v prvni fadé v oteviengjSim, vSeobecném a univerzalnim smyslu jako ,byti,
Jednani“ a ,chovani“. Tymz zplsobem piSe Vyskocil o tom, Ze snaha jeho a jeho kolegu

Souvisi:

»---S NasSim zamérenim na vyzkum a studium herectvi v jeho obecném pojeti. Tedy na

vyzkum a studium herectvi jakozto védomého, komunikativniho, tvofivého prozivani,

chovani a jednani v dané situaci.” (Vyskocil, 2000, s.5)

Dialogické jednani tuto pfedstavu pfijima za svou. Jedna se o paradivadelni pohled,
ktery vyjadfuje spojitost mezi estetikou a etikou, mezi uménim a zivotem (Roubal, 2001,
s.177). VyskocCilovi jde o prednosti vefejného vystupovani, nikoli o predvadéni
specifického (nebo ve specifickém), pfedem daného (-m) stylu (napf. realismu,
expresionismu) (Vyskocil, 2000, s.5). To znamena, Ze v dialogickém jednani s vnitfnim
partnerem neni prvotnim cilem hrace (re)prezentovat néco pfedem pfipraveného nebo
se ucit sdélovat obsah néjakou formou. Studenti se soustfeduji na jednéni, chovani,
zkoumani a vztahovani se kvnitfnim partnerdm v situaci vefejné samoty, a to
z otevieného, existencialniho a humanistického hlediska. V tomto smyslu by se tato
disciplina mohla jmenovat interakce s vnitinim partnerem. Rozdil v pohledu a durazu na
herectvi je nejpodstatnéjSim a zakladnim bodem, ktery odliSuje dialogické jednani od
umeéleckych pojeti herectvi.

Je dialogické jednani performovanim (a jak)?

Podle Schechnera je herectvi jednim projevem Sirokého spektra performovani
(Schechner, 2006, s.170-1). Performovani je ve své definici o ,pfedvadéni jednéni* pro
ty, ktefi se divaji (Schechner, 2006, s.28). Erving Goffman se diva na vystupovani jako
na aktivitu, ,které jde o to jakymkoli zplsobem ovlivnit jakéhokoli jejiho GCastnika“

(Goffman, 1959, s.15). Dale by za vefejné vystupovani mohla byt povazovana ,kazda
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aktivita, provedena sveédomim sebe samého” (Marvin Carlson in Schechner, 2006,
s.31). Bez pochyby ,lidé performuji neustéle, at uz jsou si toho védomi nebo ne“
(Schechner probirajici slavné pojednani Ervinga Goffmana, in: Schechner, 2006, s.207).

Je tedy dialogické jednani vystupovanim? A v jakém smyslu?

Dialogické jednani s vnitinim partnerem je €innost provadéna s védomim sebe pred
zraky ostatnich, slouzici k ovlivnéni U€astnikd. V tomto smyslu je tato disciplina druhem

performovani.

Rozdil je ale vtom, Ze v dialogickém jednani nejsou primarnimi Uc¢astniky, které se
studenti zkouSejici si dialogické jednani pokouSeji ovlivnit, ¢lenové obecenstva
(pfihlizejici sedici na zidli a pozorujici zkouSeni studenta), ale jejich vnitfni partner
(partnefi). Nékdy se stava, Ze studenti ve snaze plsobit na svého vnitfniho partnera mu
to, co délaji, ukazuji, napfiklad tak, Ze vystupuji jako rtzné postavy. Studenti si ale
zkousSi postavy pro své vnitini partnery, nikoli pro publikum. Nicméné i kdyZ neperformuji

pro divaky, jejich jednani je ve vztahu k nim apelativni.®®

Pokud dojde ktomu, Ze student vystupuje pro obecenstvo, je pedagogy obvykle
pozadan, aby si takové jednani v budoucnu uvédomil a aby pfesméroval svoje hrani
k vnitfnim partneram. Dialogické jednani je tak zplisobem, jak si uvédomovat, kdy, jak a
o ¢em je individualni vystoupeni (hrani pro nékoho a hrani si na néco). Nejedn& se o
uceni se specifickému stylu vystupovani za ucelem zalibeni se publiku. Studenti se
touto cestou uci, jak se vztahovat k performovani pro a hrani si na z odstupu a z
hlediska zkoumavého a zvidavého pfistupu. UmoZiuje jim to porozumét tomu, o co ve
vystupovani jde a dava jim vétsi svobodu, aby si s tim mohli hrat. Na urcitém stupni tedy

dialogické jednani vystupovanim je, nicméneé je spise ,,0" vystoupeni.

Primérni zdjem discipliny souvisi s ,bytim“, ,konanim“, ,chovanim“ a ,jednanim“ a se
studiem, zkoumanim a praktikovanim téchto aktivit, spiSe nez s tim, jak jednani pasobi
na vné&jSi publikum. Je tedy vhodné&jSi vnimat dialogické jednani jako tykajici se herectvi

(acting) nez jako tykajici se vystupovani (performing). Dialogické jednani je spjato

%8 Zde pripominam Vyskogiltv diraz na ,apelativni* jednani a divadlo (z francouzského ,appeler’).
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predevSim s jednanim smérem k, hranim si s. Vystupovani pro je druhotny (vedlejsi)
aginek.®® Proto budu v této praci pouZivat terminu ,herectvi“ — tak jak jsem ho definoval,
a nikoliv terminu ,vystupovani“ (,performovani®).

Herectvi jako ,obnovené chovani“ ™

Jakym zpUsobem se obnovené chovani tyka dialogického jednani?

Obnovené chovani sestava z ,Cinnosti, které se neodehravaji poprvé, nejsou pripravenée
nebo nazkouSené" (Schechner, 2006, s.29). Umélecké techniky a metody slouZzi
povétSinou k tomu, aby se Clovék naucil, jak publiku predat a jak ztvarnit obnovené
chovani specifickym zplsobem (napf.realisticky, symbolisticky, autenticky, didakticky,
krasné). V kontrastu k tomu dialogické jednani pfinasi vztahovou strukturu, pomoci které

studenti zkoumaji vlastnosti obnoveného chovani.

Mnoho z jednéni a chovéni, které se objevuje béhem dialogického jednani, je obnovené.
Casto se projevuje jako stereotypni chovani, které uplatiiujeme, védomé & nevédoms,
v kazdodennim jednéni i v situacich vystupovani. Jeden student napfiklad vzdy kdyz
vejde na plac, pochoduje sem a tam. Jiny tfeba zlstane nehybné stat a zacne
gestikulovat rukama jako by byl dirigent orchestru a nékdo se predkloni a neustale se

usmiva.

Jindy ma obnovené chovani podobu instinktivni odpoveédi, kterd se objevuje v reakci na
stres z toho, Ze jsme na verejnosti. MUzZe se objevit uték (Clovék napf. bézi do rohu
mistnosti a stoji tam zady k obecenstvu), utok (skok proti zdi) &i strnuti (dfepnuti si

uprostfed podlahy a nehybnost).

Pro dialogické jednani je zakladni si tohoto chovani vSimnout, pfiznat si ho, pfijmout a

zkoumat ho a porozumét mu ve vztahu k vnitfnimu partnerovi. Tato disciplina ,neni o*

% Brook pise o herectvi (Brook, 1996, s.51), e ,hercova prace nikdy neni pro publikum, a pfitom je vZdy
pro publikum. Prihlizejici je partnerem, na kterého je tfeba zapomenout, a zaroven ho mit neustale na
paméti...“ Zajimavé by bylo poloZit si otazku: ,Do jaké miry jednotlivec vystupuje (védomé) pro jiné?" ,Jak
¢lovék vystupuje pro druhé?“ Nékteré vystupovani a hrani je zdmérnéji o pfedvadéni pro, nékteré méné —
nékdy neni pfedstaveni délano ¢i uvadéno pro obecenstvo a divaci jsou pouze svédky. S naposledy
zminovanou dynamikou jsem experimentoval ve svém interaktivnim pfedstaveni The Office of the
Professional Human Being.

70 7 anglického terminu ,restored behavior®.
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ueni se tomu, jak dané chovani zprostfedkovat obecenstvu, coZ je pfipad vétSiny
hereckych technik. Studenti také mohou na zakladé vlastni zkuSenosti b&hem

experimentovani objevovat, jak si s obnovenym chovanim hrét a jak si ho vyvolavat.

Herectvi jako profese vs. herectvi jako studium

Co se tyCe herectvi, nemyslim si, Ze herec je jen ¢lovék, jehoZ praci je ,projevit se a
uzivat textu a své vile a zdravého rozumu, aby se tak pokusil dosahnout obdobného
cile, jaky ma protagonista“ (Mamet, 1997, s.12). Herec takovou préaci klidné maze vzit a
délat vySe popsané, ale jak herec amatér, tak profesional, ma moznost délat mnohem
vic. Herec, jenz se hodi do Mametovy definice, napliuje roli konvenéniho, nejspis
profesionalniho herce. Na tom neni nutné nic hanlivého. Profesionalni herci jsou lidé,
ktefi jsou placeni (ne vzdy a ne vzdy dobfe), aby zahrali konkrétni roli v konkrétni
situaci. Herec ¢i hereCka vSak muze a nemusi plnit tuto roli pfisné standardnim nebo
konvenénim zplsobem. Tim, co na jevisti déla (napf.tim, jak vytvafi postavu), muze
zaujmout autorsky postoj. Obvykle se po profesionalnim herci chce, aby ztvarnil a

uchopil akce/jednani a slova, ktera vytvoril jiny autor.

Herectvi miZe byt profesionalnim provedenim role za penize a prosté vykonavanim
prace, ale muze byt néim mnohem vic — herectvi je sloZitd a rozmanitd zkuSenost
jednani (chovani) jedince (Cinitele, aktéra) v situaci vefejného vystupovani. V takové
(idedlni) situaci herec nedéla jen a prfedevSim svou ,praci, ale je také zapojen do
tvorby, jejiz Uspéch zavisi na hlubokém zkuSenostnim chapani a uskuteénéni mnozstvi
etickych hodnot a priorit, jako jsou zodpovédnost, svoboda, empatie a partnerstvi. Podle
mého spociva herectvi vtom, Ze Clovék se odvazi tvofivé sdélovat a umozfiovat
vzajemné setkani s publikem a to na zakladé ,potfeby opravdového kontaktu
s neviditelnosti posvatného* (Brook, 1996, s.48). Neznamena to, Ze by herec nemél
délat svou praci, ani Ze by za ni nemél byt placen. Naopak, pokud ovlada herectvi jako
néco vic nez jen to, Ze jako na béZicim pasu zvlada urcitou roli, pokud rozviji ve svém
jednani kromé estetickych kvalit i kvality etické, zaslouZzi si za své Usili mimoradnou

odménu.

Vyskocilovo Nedivadlo bylo odmitnutim systému divadel a odmitnutim divadla jako

instituce, rutiny a komerce (Roubal, 2001, s.159). VyskocCil nevéfi v délbu prace a
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oddélovani roli v takovémto ,preparovaném* divadle (Roubal, 2001, s.163). Ma za to, Ze

s vrs

herec v konvenénim divadle ,nehraje, neproZiva a nevytvafi hru. Ani nemuze. Hraje,
proziva, vytvafi toliko jednu roli.” (Vyskocil in: Roubal, 2001, s.164). Jak uZ bylo zminéno
drive, Vyskocil chape herce jako jednotu autora, herce, reziséra a Clena obecenstva,
herec je ,tedy vlastné zosobnénym potencidlem a priseCikem skoro vSech slozek
divadla“ (Roubal, 2001, s.164). Pro Vyskocila je herectvi néim vice nez jen
zameéstnanim — je slozitou, rozmanitou ¢innosti, autorskym pfistupem, individualnim

Zivotnim postojem.”*

Shrnuti

Neexistuje jediné spravné chapani herectvi. Herectvi jako uméni je jen jednim
konkrétnim projevem obecného lidského konéani. Jak jednani herecké tak obecné v sobé
obsahuje vztahovani se k partnerdm — vnitfrnim a vnéjSim — v situaci vefejného

vystupovani. Podoba se to Gordonovu dvojimu pohledu na herectvi: 2

...Sloveso hrat (to act) ma dva rlizné vyznamy. Tyto vyznamy se doplfuji a v urcitych
ohledech se prekryvaji. V jednom vyznamu herectvi znamena jednéani (tedy akce ve
skute¢ném svété), jeho druhotnym smyslem je predstirani jednani (symbolické akce),

obvykle prostfednictvim osvojent si role...“”® (Gordon, 2006, s.1)

V této disertaci se pokusim vyhnout tomu, aby se nahodou nesklouzlo k umélecké

definici herectvi. Naopak se tato prace bude snaZzit podrzet si oba vyznamy tohoto slova

™ vyskogilovym idealem je (ne)divadlo, které je amatérskou, nekomeréni aktivitou bez jakékoliv ambice
nutné ,délat uméni“ (Roubal, 2001, s.163). Ja Vyskocillv odpor vici u€eni se délat divadlo jako uméni
nesdilim. Kdyz vSak vezmeme v potaz autoritativni, normalizujici, institucionalni zputsob, jakym bylo
definovano uméni komunistickym rezimem v byvalém Ceskoslovensku, motivace k takovému nazoru jsou
jasné. Vyskoc€il ho navic zastava proto, Ze jeho prvotnim zdjmem neni herectvi, ale studium herectvi.
V této souvislosti zpfistupriuje dramatickou a divadelni ¢innost jednotlivelim, ktefi nemuseji byt nutné
talentovani pro herectvi. Tito lidé mohou byt schopni téZit ze své dramatické zkuSenosti (napf.s
dialogickym jednanim) a tyto zisky uplatiovat v nedivadelnich oblastech, ve kterych jsou nadani.
Takovymi dalSimi obory jsou pedagogika, psychologie, vytvarna uméni, filosofie atd. | kdyz nékteré
Vyskocilovy nézory sdilim, jsem odhodlan délat nekomeréni, umélecké divadlo, jehoz cilem je objevit
%Fednosti potésujici, sdélitelné estetiky.

Gordon zacina svou knihu The Purpose of Playing slovy: ,Herectvi je lidské konani, které je, zda se, do
takové miry pfirozené, Ze je obtizné je rozpoznat jako uméni* (Gordon, 2006, s.1). K tomu bych dodal, ze
herectvi je lidské konani, které se stava uménim ve chvili, kdy je jako takové specificky vytvofeno i
rozpoznano.

3 V&Fim tomu, Ze herectvi ve smyslu estetické aktivity nemusi byt nutné ztélesfiovanim symbolt nebo
predstiranim, Ze v roli néco délam. Muazeme ,vystoupit z role délani, Ze néco délame" a jednodusSe to na
jevisti ,délat“. Takovy druh herectvi zustava v rdmci estetiky, ale nesouvisi uz s pfedstiranim.
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H1]

— jak vSeobecny, tak umélecky. Prosim Ctenare, aby mél tento ,dvoji“ pohled na herectvi
neustadle na paméti (pokud se pfimo nebudu odvolavat k herectvi jako zplsobu
uméleckého vyjadieni — napf.k hereckému umeéni): jednak jde o zpusob uméleckého
vyjadieni a jednak o lidské chovani. Pfijmout umélecké i paraumélecké vyznamy
herectvi je zasadni pro to, aby bylo mozné ocenit, do jaké miry je dialogické jednani
samo o sobé celostni a multidisciplinarni disciplinou a uvédomit si, jak muze doplfiovat

uméleckeé pfistupy k herectvi, coz se dozvime na konci této disertace.
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Druha éast

Nepredmétné a autorské herectvi

Dialogické jednani zahrnuje dvé jedinecné pojeti herectvi — nepfedmétné herectvi a
autorské herectvi.”* Oba pfistupy jsou soudasti zamérfeni discipliny na vyzkum a
studium ,herectvi® obecné, tedy jakoZto védomého, komunikativniho, tvofivého
prozivani, chovani a jednani v dané situaci. Autorem téchto pfistupd je profesor
Vyskogil.”

Nepfedmétné herectvi pfistupuje k obvyklému postupu byti a jednani ,na place” a
v situaci vefejného vystupovani z formalniho hlediska. Zabyva se (znovu)objevovanim
formy herectvi (jednotlivce). ZkouSeni nepfedmétného herectvi v ramci dialogického
jednani muze poskytnout studentovi prostfedky, pomoci nichz mize prozivat, formulovat
zakladni herecké principy a ucit se jim. Dochazi k tomu tak, Ze se student vztahuje ke
svym vnitinim partnerdm. ZkouSeni si nepfedmétného herectvi by mohlo také vést

k tomu, Ze si ¢lovék zaCne vSimat svych osobnich témat a hereckych (charakterovych)

typ(.”

Autorské herectvi se rozviji na zakladé dlouhodobé zkuSenosti s nepfedmétnym
herectvim (nebo s jakymkoli jinym obdobnym vycvikem v zékladnich principech
jednani).”” Souvisi predevsim s kultivovanim prednosti autorstvi, nikoli s pfipravou
studenta na uréité predstaveni.’® V tomto ohledu ma autorské herectvi znagny filosoficky
a eticky zaklad. V jeho rdmci se podrobné pracuje s osobnimi tématy (kterd se mohou

vyjevit uz pfi experimentovani s nepfedmétnym herectvim).

™ Student nemusi studovat dialogické jednani ve smyslu zkougeni nepfedmétného a autorského herectvi.
Jak jsem zminoval v pfedeslé kapitole, jsou to jen dvé cesty z velkého poctu sméra, kterymi maze student
dialogické jednani zkoumat.

™V publikovanych pracich vénoval Vyskogil vice prostoru rozvijeni myslenek tykajicich se herectvi
autorského nez nepfedmétného. Jeho Gvahy o nepfedmétném herectvi byly rozvijeny v prvni fadé Gstné
gnapF.v proslovech, rozhovorech, v hodinach dialogického jednéni).

® Nejedna se o postavy, ale o charakterové typy. Ty se objevuji v podobé& osobnostnich roli, ve kterych
mame tendenci vystupovat a se kterymi si hravame. Mohou mezi né patfit napfiklad darebéak,
namyslenec, stydlivy mladik nebo naivni prostacek.

" viyskogil povazuje nepfedmétné herectvi za zasadni pro studium autorského herectvi (Vyskogil, 2003a,
s.12).

™ Zkusenost studenta s autorskym herectvim mutze, ale nemusi v kontextu dialogického jednani vyustit
v urcitou formalni udalost (napf.autorskou prezentaci).
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RozliSovani mezi nepfedmétnym a autorskym herectvim ma do zna¢né miry vyznam jen

pojmovy. V praxi jsou oba pfistupy neoddélitelné spjaty a jdou ruku v ruce.

Nepredm étné herectvi

UZ svym nazvem se tento pfistup liSi od vétSiny hereckych situaci, v nichZ je material,
témata, ideje a text dodavany dopfedu. Herec (student) jedna v prostoru zkouSeni
v situaci vefejné samoty, a hraje si se spontdnnimi impulsy, které se mu nabizeji
v pfitomné chvili. V pfipadé nepfedmétného herectvi se nejedna o to naucit se urcitym
zplsobem hrat nebo zvladnout néjakou hereckou techniku, jde o ,hledani formy
herectvi* (Vyskocil, 2006).

Objevovani osobnich témat — nepfedmétné herectvi jako herectvi ,bez predem
ll79

zadaného tématu

Cesky nazev nepfedmétné herectvi prekladam do angligtiny jako ,Zero-Point Acting"
(herectvi vychéazejici z nulového bodu), protoze si myslim, Ze to nejlépe vyjadiuje
Vyskocillv ddraz na to, Ze herec ma zacinat ve svém jednani z netematizovaného,
nulového bodu. Je dobré si uvédomit, Ze v angli¢tiné ma cCeské slovo ,pfedmét”
(,subject”) vice vyznama. Je to jednak ,véc" a jednak ,téma“, ,namét‘. ,Namét“ je do
anglic¢tiny mozné prelozit bud jako ,navrh®, nebo jako ,téma“. Pro pochopeni tohoto

pristupu je dulezité si vicero vyznamu slova pfedmét uvédomit.

Predmét (objekt, véc)®®

Pfi zkouSeni nepfedmétného herectvi se neobjevuje Zadny ,skutecny“ pfedmét, véc.

Rekvizity se ke zkouseni nepouzivaji. Clovék nema v prostoru nic jiného nez sebe. Jeho

" Doc.Jan Hangil chape nepredmétné herectvi jakoZto herectvi, ve kterém, piedtim nez se zadne jednat,
neni prfedmét preduréen (dan), naopak se vyjevuje na scéné: ,Dialogické jednani byva Ivanem
Vyskocilem také oznac¢ovano jako nepfedmétné herectvi. Jak tomu rozumét? Je to hrové jednani, které
nema zadny pfedem stanoveny namét (pfedmét svého jednani).” (Hancil, 2005, s.47)

8 vilém Hohler, ¢esky estetik, ktery vénoval znagny &as pozorovani dialogického jednani, dava ve svém
eseji Premitani o dialogickém jednani, velky prostor rozpravé o pfedmétu (jako objektu-subjektu).
Nechape ho jako ,nepfedmétné“, nemajici objekt, ale spiSe je tento objekt podle néj ,otevieny" a
v procesu rozeni (Hohler, 1997, s.56, s.58). Tvrdi, Ze hercova fyziénost, télesnost a jeho slova vytvareji
vychozi symbolicky prostfedek, pomoci kterého se pfedmét, objekt dialogického jednani objevuje (Hohler,
1997, s.56). Domnélym objektem se mohou stét také abstraktni jevy, definice a kategorie (Hohler, 1997,
s.56). To, co popisuje, je proces objektivizace (napf. jednani, pocitd, déni, pohybu, zvuku) ke kterému
béhem zkouSeni dochazi.
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cilem, bodem, na ktery se zamérfuje jeho pozornost, je on sdm a jeho konani. ZkousSejici
se vztahuje ke svému jednéni a své jednani vztahuje ke svému vnitinimu partnerovi.
JelikoZ nejsou k dispozici Zadné hmatatelné predméty, dochézi diky tomu procesem
zkouSeni ke znag&né objektivizaci.* Tim, Ze student nemé rekvizity, se otevira prostor

pro psycho-fyzickou predstavivost.

Predmét (subjekt, téma, namét)

Co se tyCe nepfedmétného (a autorského) herectvi, prvorady vyznam ma (v protikladu
k namétu) téma. Téma je zakladni, fundamentalni idea, melodie, ktera se vine lidskymi
bytostmi a uméleckou tvorbou. Vyskoc€il chape rozdil mezi tématem a namétem

nasledovné:

.rema je to, co Clovék zije. Téma neni ndmét, téma je zakladni psychosocialni
zkuSenost a potfeba...Na namétu a na fabulaci se snadno shodneme, ale na tématu, to
znamena, jaky to ma smysl, co to fikh nam, jak to oslovuje ty druhé, na tom se tak

snadno neshodneme.” (citovan in: Roubal, 2003, s.37)

Roubal piSe, co je pro Vyskocila téma:

»-.1éma je...néco osobné krucialniho, ziteho a pfitom tézko vyjadfitelného, vyslovitelného
a prenosného...Namét chéape az zlehlujicim zpusobem jako néco viceméné
instrumentalniho a mnohem snadnéji nalezitelného jako vychodisko néjaké fabulace,

jako zadani, zaminku...“. (Roubal, 2003, s.37)

V nepfedmétném herectvi dochazi k nalézani a rozpracovavani témat béhem oteviené

improvizace v situaci vefejné samoty.

Nepredmétné herectvi jako oteviend improvizace

Nepfedmétné herectvi lze chapat jako improvizaci. Snazi se byt co nejoteviengjSim
pristupem, vychazejicim z ,naprosté hercovy svobody“, a je tedy opakem improvizace,
ktera ,pocita s danymi, nékdy omezujicimi elementy* (Brook, 1995, s.70). Z Vyskocilova

8 Objektivita a objektiv(iz)ace se projevuiji diky objevovani a ziskavani odstupu mezi partnery a momenty
v ¢ase (jde napf.o rytmus). Touto dynamikou se budeme zabyvat pozdéji.
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pohledu je improvizované divadlo protikladem ,...divadla, které by se mohlo nazvat
divadlem preparovanym a které je hotovym uméleckym dilem* (Vyskocil citovan in:
Roubal, 2003, s.32).

VétSina improvizaci je nastavena tak, Ze herci/studentovi, pfedtim nez jde na jevisté,

nékdo dava k improvizaci ¢i ke hfe namét, téma, situaci, postavu, roli nebo nékdy i text.

U takovych omezenych a tematizovanych improvizaci plati:

1. Téma neni ureno jednotlivcem nebo skupinou, ale je predloZzeno autorem zvenku.
Téma tak pochazi zvnéjsku — je vnéjSkove. Autor/student/herec téma neobjevuje ze
sebe samého, v souvislosti se svym konanim. Studentim se napfiklad zada

improvizace: ,Mate za ukol prejit hlubokou rokli po tenké tyci“.

2. | v pfipadé, Ze je téma nastoleno jednotlivcem ¢i skupinou, je obvykle nalezeno nebo
dano jesté pred improvizaci. Téma je pak asynchronni. Pfikladem muzZe byt tato situace:
,OK, postavime se dokola a kazdy z nas bude pfidavat k vété, kterou jsme pfipravili,

slovo nebo slovni spojeni. Véta zni: ,Pfedtim, nez usnul, ho vzdycky lechtala na uchu*.

V téchto situacich je hlavnim dkolem herce rozvijet téma. Po probéhlé improvizaci
pfichazi zpétna vazba ze strany vnéjSiho partnera, ucitele, reZiséra nebo spoluhrace,
ktefi komentuji, jakym zplsobem se vyvijel obsah. Nékdy se pozornost zaméfuje na to,
nakolik (Uspé3né) souvisely jednotlivé akce (formalni vyjadfovaci prostfedky) s praci na

tématu.

Idealem v nepfedmétném herectvi je navodit situaci, ve které téma (namét, obsah) neni
ani vnéjSkové ani asynchronni, a poskytnout tak studentim uz od pocatku prostor

k objeveni a rozvijeni jejich vlastnich témat, vychazejicich z (formy) jejich jednani.

Kdyz neprfedmétné herectvi probiha v kontextu dialogického jednani s vnitfnim

partnerem, neni tfeba plnit Zzadné zadani ¢i ukol. Jde o to umoznit, aby se to, co se ma
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stat, stalo, v&imnout si, co se stalo a vztahnout se k tomu.®?> Nejedna se v takovém
pripadé o Ukol nebo zadani, ale o vyzvu, kterou student védomé pfijima. Nepfedmétné
herectvi se snaZzi zajistit podminky, pomoci kterych by autor/student/herec neustéle
psychosomaticky, in statu nascendi (ve stavu zrodu), z tematicky neuréeného
pocatec¢niho bodu objevoval témata v ramci a z kontextu svého konani. Diky tomu, Ze
student zacne jednat z bodu nula, rozkryva a predklada si své vilastni téma a muze si
dlouhodobé poskytovat reflektujici, reflexivni zpétnou vazbu ohledné rozvoje tohoto
tématu. Napfiklad si fekne: ,Dneska se mi vubec nechce jednat. Ne, vubec se mi
nechce jednat. RadSi bych si dal pivo se svou holkou...Tak fajn, ptjdeme po hodiné na

pivko.*

Tim, Ze dopfedu neni zadano zadné téma, je také umoznéno, aby se tématem stalo
studentovo konani. Diky tomu, Ze si studenti vSimaji formy svého jednani a uvédomuiji si
ho, mohou postupné ztoho, jak se vyjadfuji, nahlizet, jakym zpusobem se vlastné
témata rodi. Student tfeba vstoupi na ,plac”, bezdééné se shrbi a da si ruce na hlavu.
VSimne si, kde ma ruce, narovna se, zvedne paZze a rfekne: ,Ach jo! Ach jo! Pomuze mi

nékdo?“ To, o éem je naSe jednani vznika z toho, jak je nase jednani.®®

Ackoli nepfedmétné herectvi prameni z jednotlivce a na ného se soustfeduje, nemusi to
(@ ani by nemélo) znamenat, Ze Clovék propadne solipsismu. Byti a jednani na
vefejnosti vyZaduje vyjit ze sebe a zkouSet pfijimat to, co nabizeji ostatni. To znamen4,

Ze se jedna o porozumeéni vlastni zkuSenosti ve vztahu k riznym partnerdm.

Nepfedmétné herectvi a vnitini partner®*

Jakym zplUsobem se nepfedmétné herectvi tyka vnitiniho partnera? Nebo Iépe fe€eno,
co to znamena se vramci zkouSeni nepfedmétného herectvi vztahovat k naSemu

vnitinimu partnerovi?

82 Jist&, zkouseni dialogického jednani byvaji nékdy zahajovano vétou: ,Pokuste se o dialogické jednani
sadm/sama se sebou. Se sebou jakoZto s partnerem/partnerkou/partnery” (Vyskocil, 2005b, s.19). To maze
do jisté miry situaci zkouSeni tematizovat. Studenti tento pokyn ale nemusi pfijmout a mohou se
jednoduse soustredit na zakouSeni a reflektovani svého jednani. Mohou délat vlastné cokoli (kromé toho,
Ze by zranili sebe nebo ostatni).

8 Jak uvidime v dal3i kapitole, studenti diky pozorovani a reflektovani podoby svého jednani studuiji
zakladni principy herectvi.

8 vVnitfnim partnerem se budeme vice zabyvat v paté kapitole.
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Nepredmétné herectvi se odehrava uvnitf vztahové struktury, skrze niz studenti, tim, Ze
védomé& mluvi a néco délaji, dialogicky jednaji s vnitfnimi partnery. Jejich akce jsou
JLestovany* a zkoumany v situaci ,nemajici téma“, skrze vztahovani se k vnitfnim

partneriim, jednani s nimi a jednani vaci nim.

Student adresuje to, co déla vnitfnimu partnerovi. Déla mu navrhy, mozna ho (ji?)
provokuje (¢imz se ho snazi vyvolat, probudit), vyptava se, vyzyva ho. Napf.takto: ,Proc
zase stojis v rohu mistnosti? Nechces se tu trochu porozhlédnout?* Student sméruje své
konani k vnitinimu partnerovi, pry¢ od sebe, a tim ziskdva odstup od toho, co déla, od

s vr

svych gest a psychosomatickych postoju. Postupné si vytvari prostor, ve kterém by byl
schopny si pomoci reflexe vSimnout nejpodstatnéjSich aspekti svého jednani,
pojmenovat je, vénovat jim pozornost, vyjadfit a objektivizovat je: Jako odpovéd’ na vyse
uvedenou otazku si vniti partner studenta spontanné drepne, otoci hlavu, upfe pohled
na druhou stranu mistnosti a fekne: ,No, klidné, ale ono toho tu k vidéni moc neni.”
Takovato interakce ho muze pfivést k tomu, Ze si ohledné svého jednani néco uvédomi:
Po pokusu se pak posadi na zidli a uvédomi si, jak je ddleZité poslouchat a pAjimat
nahravky a navrhy. Za¢ne mit pfedstavu o tom, co pro néj, ve smyslu postoje a konani,
znamend poslouchat a pfjimat. MiZe ho to inspirovat k tomu, Ze si bude pfedstavovat

noveé moznosti experimentace: Jak bych mohl poslouchat a prjimat vic?

V rdmci rozboru své metody Donnellan popisuje, jak mize byt vnitfnim partnerem ,cil*:

,C0 se tedy déje, kdyz Clovék mluvi sdm se sebou? Potom mam byt ja sdm sobé cilem.
Kdyz na sebe napfiklad zafvu, Ze nefunguje sprcha, pak ,j&‘, na néz fvu, je to druhé,
blbé ja‘, které zapomnélo zavolat instalatéra. Mezi vyc€itajicim ,ja' a vinikem ,ja‘' existuje
rozdil. Mezi ,mnou’‘ a ,j&' se vytvafi vzdalenost a ta otevira rGzné moznosti.“ (Donnellan,
2007, s.114-15)

Tento reflektujici, objektivizujici odstup vede ke zvlaStnimu stavu byti, ve kterém
zaroven jsme s tim, co délame, a presto jsme od toho oddéleni. Jinymi slovy se jedna o
rozdélené védomi — herec se plné vénuje svému konani, ale zlGstava s nim jakysi tichy

partner, ktery se diva, pozoruje, co herec déla a vS§ima si, pokud se herec (nebo nékdo
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jiny & né&co jiného) odchyli z prepokladaného sméru.®® Stanislavskij poukazuje

k vnitfnimu partnerovi jako ke kormidelnikovi, k jakémusi vySSimu ,ja“, které herce vede:

.Predstavme si, Ze herec plné ovlada své schopnosti na jevisti. Jeho naladéni je tak
dokonalé, Ze mlZe rozebrat jeho jednotlivé dily, aniz by ho to vyhodilo z role...Dojde
k malé nesrovnalosti. Herec okamzité zjisti, ktera soucastka je v neporadku. Pfijde na to,
v ¢em je chyba a opravi ji. ACkoliv pozoruje sam sebe, je schopny po celou dobu nadéale

hrat nenucené svou roli.“ (Stanislavski, 1989, p267)

Bella MerlinovA poznamenéava, Ze myslenka ,,dvojiho védomi' neni nic nového* a
odvolava se na Diderotovu a Coquelinovu rozpravu o tomto fenomeénu (Merlin, 2001,
s.82).8% Toto dvoji védomi charakterizuje jako ,stav existence, ktery je plné v
daném okamZiku a zaroven vedle ngj. Spousta hercl takto jedna instinktivné..." (Merlin,
2001, s.83). A pravé diky tomuto dvojimu védomi herec ,rozpoznava, rozeznava“,

v herectvi zaloZzeném na postavéach, svou roli (Merlin cituje Shomit Mitter, s.221).

Yoshi Oida popisuje tuto dualitu na zakladé stava ,subjektivniho j&“ a objektivniho ,ja“,

mezi nimiz se herec pohybuje. PiSe nasledujici:

--.pravdépodobné zjistite, Zze se vam zacCind proménovat védomi. Uvédomujete si
nadale okolni svét a neztratite se v tom, co délate. Kdyz ,performujete’ timto zplsobem,
jste zcela sami sebou, a zaroven vite o tom, Ze se sledujete. UdrZujete dva stavy: stav
subjektivniho a objektivniho ja.“*” (Oida, 1997, s.18-19)

Ve vétSiné hereckych situaci zUstava toto objektivni ja, tento pilotujici partner uvnitf a v
tichosti pozoruje. Herec se normalné v prubéhu vystupu, v momenté, kdy ,hlidac”
zaznamena ,chybu“ nebo odchylku, nezastavuje. Nefekne nahlas: ,Jée, ted jsem

% Samoziejmé, napt.podle B.Brechta, nemusi byt herec naplno ponofen do svého konani.

% Odstup od jednani, myslenek, emoci, témat atd. je jednim z nejvyznamnégjsich paradoxt herce na
jevisti. Tento fenomén objektivaéniho odstupu a ,vicerych ja“ vyvolal bezpocetné mnozstvi diskusi o
herectvi. Napf.jde o slavny Diderotv Herecky paradox, Brechtlv zcizovaci efekt, Craigovu nadloutku,
Cechovovo troji ja (angl. ,I-triad“) a dalsi.

87V ramci vytvoreni tohoto rozitépeni ukazuje na duleZitost publika. Tim se budeme zaobirat v paté
kapitole.
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preskocil fadek...No, to je v pohodé, stejné to zni lip tak, jak si to fek'..." a nepokracuje

pak ve svém textu.

Pfi dialogickém jednani vnitfni partner také nékdy zustava potichu, neprojevuje se a
nejedna. Jindy ale student vytvafi nezbytné podminky pro to, aby se ,pozorovatel
objektivniho ja mohl projevit, vyjadfit se svym vlastnim specifickym psychosomatickym
postojem a konanim.®® V takovém piipadé si pak objektivni partner vyméni misto se
subjektivnim a sdm se stava subjektivnim a tyto rdzné polohy subjektivity a objektivity

osciluji tam a zpét.®® MlZe to probihat takto:*

Studentka je v plné mife psychosomaticky propojena a naplno zapojena do svého
jednani. Pobiha po prostoru, neustéle poskakuje z mista na misto a bez pfestani mluvi.
Postupné nabyva celostniho, existencialniho védomi svého konani, psychosomatického
stavu, rytmu atd. Vnima samu sebe jako jednoho, velmi zfetelné jednajiciho (vnéjSiho)
partnera, ktery sméfuje svym jednanim k potencialné jednajicimu vnitfnimu partnerovi.
Pravdépodobn& ma ponéti o tom, co takovy vnitini partner asi je.** Akce vnéjsiho
partnera, faze jeho exprese konci, kdyZz ukdze rukou na okno a fekne: ,Ja nevim,
pojdme tam, no tamhle, tam, kde je klid!* Vnitfni partner, ktery doposud v tichosti
sledoval, co se déje, se spontdnné objevi a jedna v jiném, skrze a jakoZto jiné (polarni)
télové napéti, polohu a postoj nez partner, ktery jednal jesSté pfed chvilkou — student se
prudce zastavi, podivd se na svou ruku, poloZi ji na bok, vzhlédne a intenzivné se
zaposloucha. Partner, ktery se pravé objevil, reflektuje, co se délo pfedtim. Po par

vtefinach fekne: , Ty jo, poslouchani je taky dobry. Pro€¢ bych se méla hnat k oknu?*

8 Kdyz se vnitfni partner projevi, znamena to, ze vznikl dialogicky oscilujici kreativni proces. Pojednani o
tom, jak je oscilace mezi opacnymi pdly vitalnim dynamickym aspektem tvofivé osobnosti naleznete viz
Csikszentmihalyi.
% Skuteénost, 7e student nezlstava s jednim partnerem (v jediném postoji) ale osciluje tam a zpatky, je
zcela zasadni. Pokud se védomi sama sebe stane obsesi sebou samym ¢&i pfehnanym sebevédomim,
Clovék se tim propadd do solipsismu. O takovychto strasbergovskych ponorech do sebe dialogické
jednani opravdu NENI. Declan Donnellan tvrdi, Ze herec by nemél jit dom( (tedy byt pfehnané
zainteresovany sam sebou), mél by naopak smérovat k cili (k vnéjSimu partnerovi). Na dialogické jednani
bychom mohli pohliZzet jako na pohyb tam a zpét mezi opousténim domova za cilem a navratem domu
Z pozice cile, jen proto, abychom mohli objevit dalSi detail na ozdobné Fimse.
% Neexistuje 7zadné predem dané pravidlo nebo technika, kterou by si student mohl vyvolavat &i
podnécovat takovou dialogickou interakci. Nicméné ¢im dikladnéjsi je studentovo zkuSenostni poznani
fundamentalnich principt herectvi, tim je schopnéjsSi si pfipravit podminky k tomu, aby k dialogickému
J;Sdnéni spontanné dochazelo.

Je dulezité si uvédomit, Ze vnitini partner je nejen potencialné jednajici, ale idealné by mél vzdy byt
»aktivni“. Mél by aktivné naslouchat, byt pozorny a aktivné pfijimat, co a jak déla jednajici partner.



65

Novy partner umoznil studentce, aby si, co se tyCe obsahu (tématu) a formy, uvédomila
své predchozi jednani (a samu sebe) jinyma oima. Nasledné se pak maZe objevit prvni

partner a zacit opét pobihat po mistnosti.

Vnitfni partner, nebo co je dilezitéjSi, vztahovani se k vnitfnimu partnerovi v rdmci
zkouSeni dialogického jednani, umoznuje studentovi, aby si tim, ze ziska a drzi si
reflexivni, reflektujici a objektivizujici odstup mezi tim, co a jak délame, uvédomil
hodnotu (formy) svého konani, svych postoji a pozic.”? To je podstatnym krokem ve

studiu (zazivani, formulovani, chapéani, pfedstavovani si) herectvi.

Shrnuti

Tim, Ze nepfedmétné herectvi zajistuje co nejotevienéjSi a co nejneutralngjsi prostor k
improvizaci, prfiklada vahu zkoumajicim a kultivujicim hodnotdam komunikace,
komunikativnosti, vztahovosti a provazanosti. Dopomaha k tomu, aby se predpfipravené
formy herectvi vyskytovaly meéné. Vyhyba se tomu, aby byla vénovana pozornost
predem danému ndmétu. Student v idealnim pfipadé neni zatizeny (nebo je alespon
méné zatizeny neZ v improvizacich na zadana témata), asynchronnimi tématy a/Ci
tématy danymi zvnéjSku, a je svobodnéjSi vtom, Ze z bodu nula odhaluje vlastni

vyjadfovaci prostfedky — a témata.

PFi zkouSeni nepfedmétného herectvi v rdmci dialogického jednani ma student moznost
zajistit si podminky na to, aby mohl svobodné a védomé vénovat pozornost tomu, jaké
kvality (jakou formu a obsah) ma jeho jednani (zpoCatku nemajici téma) ve vztahu s
vnitinim partnerem. Student poznava, co znamena jeho osobni projev, tim, Ze objevuije,
jaké jsou kvality sdélnosti jeho jednani. MiZe se znova a znova vztahovat k vlastnimu
jednani z neustéle se ménicich perspektiv. Na zakladé téchto zkuSenosti se zkouSenim
muze koncipovat moZné budouci zpusoby experimentovani. V nasledujici kapitole
uvidime, Ze nejvyznamnéjSim elementem v tomto procesu studia je nabyti zakladni

terminologie, ktera skrze zakladni principy herectvi formuluje nasi zkuSenost.

%2 Tento proces do jisté miry odpovida aktivni analyze, tak jak byla popsana Merlinovou (napf.viz Merlin,
2001, s.152).
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Autorskeé herectvi

Autorské herectvi je komplexnéjSim pojetim herectvi nez je herectvi nepfedmétné. Stoji
na intuitivnim chapani zakladnich principd jednani a kvalitativné rozvijené
psychosomatické kondice, ktera se vyviji zkouSenim nepredmétného herectvi. Ke stavu
psychosomatické kondice se dospiva postupné a prevladne tehdy, kdyZz se student
stava schopnéjSim vSimat si témat, ktera on a jeho vnitfni partnefi nabizeji v pribéhu
zkouSeni, kdyZz je schopny se k nim vztahovat, objevovat je a rozvijet pfipadné az
k plnohodnotné autorské prezentaci. S autorskym herectvim také souvisi kultivovani
autorského postoje k Zivotu — jednd se o zpusob vztahovani se obohaceny o
(Vyskocilovo) komplexni filosofické a etické pfesvédcCeni. Estetické a etické aspekty

autorského herectvi jsou neoddélitelné spjaty a ovliviiuji se navzajem.

Autorské herectvi jako prostifedek k objevovani témat a predstaveni

Vyskocil vyjadfuje koncepci (svou a svych kolegl) autorského herectvi nasledovné:

.Nase pojeti autorského herectvi...se orientuje méné na tradiéni ,hrani’ — roli, divadla,
predstaveni, postav — a na znamé, uznavané i vyznavané umeéni, a podstatné vice se
zabyva u€enim a studiem...Autorskému herectvi jde vic o uméni existovat a sdélovat i
sdilet nez o uméni hrat. Rozumi se existovat na scéng, na jevisti — i na tom tradicnim —

a existovat také ,v Zivoté', ,na jevisti zivota™. (Vyskocil, 2003a, s.8)

Opét zde vidime, Ze Vyskocilovo pojeti herectvi presahuje herectvi ve smyslu uméni i
performovani. Také v autorském herectvi nicméné jde o vytvoreni prfedstaveni. Nebo jak
by mohl Fict VyskocCil, o objevovani pfedstaveni. Vysvétluje specificky charakter
autorského herectvi:

~SVveého ¢asu jsem autorské herectvi pochopil jako pfipad herectvi, kdy herec (Clovék) je

s to, kdyz na to pfijde, celé pfedstaveni davat sam.” (Vyskocil, 2003a, Hic, s.7)

Clovék je s to jednat, ,kdyZ na to pfijde“. OvdemZe na to muze, ale nemusi pfijit (hapf.se
muze stat, Ze clovék nebude schopny dosahnout tvofivého stavu, jelikoz neni

v psychosomatické kondici). Ale to, Zze na to pfijde, zUstava otevienou mozZnosti.
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Vyskocil dale vysvétluje, Ze prokaze-li student schopnost davat predstaveni sam, je
velmi pravdépodobné, Ze ho nebude davat sdm, ale s nékym dalSim — s partnerem.

Samoziejmé Ze ani na to nemusi pfijit (byt s to). (Vyskocil, 2003a, s.7)

Vyskocil se pt4, jaké jsou pfedpoklady pro to p#jit na to a byt schopny na to pfijit? Za
jakych podminek k tomu dochazi? Co v téchto procesech zlistdva neménné? Co se

méni? Pro¢ a jak? A co vlastné to ,kdyZ na to pfijde* znamena? (Vyskocil, 2003a, s.7)

Kdyz herec pfijde na to, co to je mit moznost davat pfedstaveni, znamena to, ze dospél
k a setkal se s jistou pfilezitosti a potfebou. Potfebou a pfilezitosti k emu? Potfebou a
prilezitosti davat. Vyskocil véfi, ze pravé ,davani* je pro autorské herectvi podstatné.

Nejde jen o to ,hrét” (,performovat®), ale hlavné o to ,davat":

,Dat a davat mohu to, co mam, co mi nalezi, patfi, co je mé a s ¢im tedy mohu z vlastni
vlle, svobodné nakladat. V naSem pfipadé to mam proto, abych to mohl (ne-li
potfeboval) davat, mam to tedy nikoli proto, abych to vlastnil, nechaval si pro sebe.
Zalezi jisté nemalo na tom, jakou hodnotu, kvalitu méa to, co davam. Tedy aby to mélo

hodnotu, kvalitu. Aby mi na tom, co davam, zalezelo.” (Vyskocil, 2003a, s.7)

Potfeba pfedstaveni pochazi od jednotlivce. Je vyvolana spontannim impulsem zvnitiku,
a nikoli vnucenou autoritou ¢i strukturou zvnéjSku. Nikdo dotyénému neda text, nikdo mu

nezadé ukol, nikdo mu nefekne, Ze (a jak) méa hrat.%

V souvislosti se zkouSenim dialogického jednani pfichazeji témata z toho individualniho,
neviditelného a hmatatelného a ¢lovék je odhaluje v situaci tady a ted. Jsou to osobni a
v idealnim pfipadé spontanni témata. Nékdy mohou byt inspirovana tématy ostatnich
zkouSejicich studentd, tim, co je toho dne ,ve vzduchu“. Kazdy student miva nékolik
osobnich dominantnich témat a charakterovych typu, které se pokazdé pfi zkouSeni
znovu objevuji. MGzZe to byt napf.potfeba tancovat, byt na sebe hodny, mluveni

v détstiné.

% Maximalné je to tak, Ze v pfipadé studia autorského herectvi na Divadelni fakulté Akademie musickych
umeéni (DAMU) je si student védom dulezitosti a nezbytnosti objevit to, jak on konkrétné dava predstaveni
a jak se predstaveni davaji obecné. Je to zaloZeno na predpokladu, Ze student pfiSel na katedru autorské
tvorby s tim, Ze je motivovan potfebou studovat autorské herectvi.
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Jakmile se studenti nauci lépe zajiStovat si a podrzet reflektujici, reflexivni a
objektivizacni odstup, ktery je kliCovy pro nepredmétné herectvi, jsou si mnohem spise
védomi téch témat, kterd jsou relevantni a maji pro né vahu. Postupné je mohou — in
statu nascendi — dialogickym vztahem se svym vnitinim partnerem vplétat do
pFitomnosti. Jinymi slovy studenti objevuji témata, typy postav a situace, které jim vnitini
partnefi nabizeji v pfitomném okamziku na scéné a hraji si s nimi (a na né). Kazdy
Z partnert se na rozkvétu tématu podili ze svého pohledu. Nejedna se tedy ani tak o
asociativni a linearni proces, jako spiSe o proces neustalé oscilace mezi riznymi
protilehlymi a komplementarnimi pdly. Jestli student na pfileZitosti, které se nabidnou
béhem daného zkouSeni, pfijde, zavisi do velké miry na tom, jaké je jeho celkova a
soucCasna psychosomatickd kondice a také na jeho talentu a osobnich zajmech. Je to
hlavné na studentech, aby poznali a péstovali vztahy s vnitinimi i vnéjSimi partnery, a

rozvijeli tak tvofiva komunikacni setkani.

Autorstvi jako tvofivy Zivotni postoj

Vyskocil chape autorstvi jako tvofivy pfistup k Zivotu a nikoli jen jako uméleckou aktivitu
(Cunderle, 2001, s.83). Rozumi se tim uskute¢néni autorského postoje skrze objeveni a
realizaci rdznych moZznosti a pfilezitosti ve vefejné samoté. Autorstvi s sebou nese
osobni silu, autenticitu, svobodu, partnerstvi, davani, sdileni, komunikovani a predevsim
odpovédnost (Vyskocil, 2003a, s.7-8; Vyskocil, 2002, s.8).

Jedna se o odpovédnost za vlastni Ciny, ale také o schopnost jednat nezavisle a
rozhodovat se bez autorizace, povoleni (schvaleni), o odpovédnost jakoZto schopnost
reagovat védomé a spontanné na partnery, potieby, impulsy atd. (Vyskocil/Hic, s.8).
Autor je zodpovédny za to, co déla a fik4, za to s kym spolupracuje a za to, kam
smeéfuje a jaky vliv maji jeho €iny na néj samého, na ostatni a na sveét. O ¢i jednani jde?

O jednani autora.

Autenticita si zada Zivé etické védomi. Ziva a pfitomna autenti¢nost jde proti falsi
(Vyskocil, 2003a, s.8). Z Vyskocilovy filosofie a pedagogiky je patrné, Ze svoboda je pro
néj naprosto zasadni, osobné i profesionalné. Vyskocil dokonce fika: ,Stale znovu si

uvédomuiji, Ze to, co mé& motivovalo a motivuje k autorskému herectvi i k jeho studiu, je
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svoboda“ (Vyskocil, 2003a, Hic, s.9). Autorské pusobeni stoji na pfedstavé herectvi jako
svobodného umeéni a uceni jako svobodné tvorby (Vyskocil, 2003a, s.8). Svoboda
zapojovat se do partnerskych vztahG a spolupracovat je pro autorské herectvi
rozhodujici — bez nich se vnitini svoboda studentd k rozvijeni vztahu s vnitinimi a

v

vnéjSimi partnery zadusi.

Autorské herectvi stoji na chapani clovéka jako organického celku. V ném existuji
v soucinnosti tfi zakladni tvofivé sloZky — koncipujici, konajici (pfedstaveni) a reflektujici
(Vyskocil, 2003a, s.12). Alespon jedna z téchto funkci byva u vétsiny lidi blokovana, a to
znamend, Ze jejich souc€innost je tfeba oZzivit, kultivovat a rozvijet (Vyskocil, 2003a,
s.12). Autorské herectvi taktéz vyuziva Vyskocilova pojeti ,herce” jako triady, sestavajici
z autora, herce a pfihlizejiciho (Roubal, 2001, s.186). Kazdy z téchto rlznych aspekt
naseho ja ma vlastni pohled, liSi se drovni a druhem subjektivity a objektivity a

jedine€¢nym zpusobem pfispiva k vyvoji herectvi jednotlivce.

V ramci zkousSeni autorského herectvi mohou studenti objevit zasadni vyznam etickych
postoji pro zakladani, rozvijeni a udrZzovani vztah( partnerstvi, jeZ jsou nezbytné pro
jakoukoli tvofivou €innost. Néktefi studenti k tomu dojit nemuseji. Pro studenty, které to
zajima, je tento proces obvykle dlouhou cestou studia, ueni se pfijmout sdm sebe a
druhé a objevovat, co znamenaji empatie a vzajemnost. Takto pak autorské herectvi

pomaha rozvoji autorské osobnosti.

Shrnuti

V rdmci autorského herectvi, které se zkouSi pfi dialogickém jednani s vnitfnim
partnerem, se jedna o to, Ze se studenti obeznamuji se svym vlastnim materialem a
svym individualnim nadanim a rozvijeji je do konkrétné&jsi podoby dramatickych situaci a
mozna az k autorské prezentaci. Tim, Ze je autorské herectvi uci, jak se témata
proménuji ¢i mohou proménovat v predstaveni, usnadnuje tento pfistup studium
zakladnich principd herectvi. Rozvijeni osobniho tématu je neoddélitelné spjato
s kultivovanim etického autorského postoje.Studium autorského herectvi spociva v tom,

Ze se student zaobira otazkami typu:
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Jakd témata maji tendenci se opakované vyskytovat v mém zkouSeni? Jak se tato
témata tykaji rdznych zéasadnich a vedlejSich postoju, které vyjadfuji? Jakymi zpUsoby
se tyto postoje projevuji nejen koncepcné, ale také psycho-fyzicky jako jisté postoje,
stanoviska a ,postavové” typy? V jakém vztahu jsou formy mé exprese s mymi tématy?
Jak souviseji tato témata s formou exprese nebo jakym zpusobem z ni vychéazeji?
PFijimam a vyjadfuji poctivé vSechna sva osobni témata? Nebo nékteré z nich vnitfnimu
partnerovi a obecenstvu skryvam, tajim, nezpfistupnuji? Jsem zodpovédnd sama k
sobé, svym vnitfnim partnerdm, reaguji na pfitomnou situaci tak, jak potfebuji, nebo-li,
jinymi slovy, autenticky? Jsem vnimava k vnitfnim partnerdm a uznavam roli tvlrce,

autora, ktery autorizuje a symbolizuje to, co dél& a stoji si za tim?

Zaveér kapitoly

Dialogické jednani s vnitinim partnerem chape herectvi jako tvofivé jednani s a pred
ostatnimi. Tato koncepce zahrnuje herectvi jakozto tvofivé vefejné lidské chovani, stejné
tak jako zplsob uméleckého vyjadfovani. Tento ,0boji“ pohled se liSi od uméleckych
metod, pfistupl a technik, které povazuji herectvi primarné za formu umélecké exprese,

za specificky konstruovanou ¢innost, kterd mé byt pfedvadéna publiku.

V paradivadelnim pohledu dialogického jednani na herectvi je zahrnuto herectvi jako
uméni, aniz by se ovSem prfedem postulovala konkrétni estetika, aniz by se jakkoli
predpokladalo umélecké predstaveni. Tento vztah mezi neuméleckym a uméleckym
herectvim predstavuje branu k tomu, aby bylo mozné prenaSet objevy u€inéné béhem
zkouSeni neprfedmétného a autorského herectvi, tak jak se zkouSeji v réamci
dialogického jednani, k uméni herectvi. V nasledujici kapitole budeme zkoumat, jakym
zpusobem artikuluji studenti dialogického jednani své zkuSenosti vramci sdilené
terminologie. Uvidime, Ze tento zpusob zkoumani individualni herecké zkuSenosti je

zaroven procesem studia obecnych hereckych principu.
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Ctvrta kapitola

Zakladni principy herectvi — jejich studium a praxe

Prvni éast

Dialogické jednani studuje herectvi skrze  principy

V predeSlé kapitole jsme uvedli, jakym zplsobem zajiStuje dialogické jednani ty
podminky ke zkousSeni, jimiz student mize objektivizovat, formulovat (svou) hereckou
zkuSenost a vztahovat se k ni. Proces vztahovani se k vnitfnim partnerdm v situaci
verejného vystupovani umoznuje studentovi oscilovat mezi subjektivnéjSimi zazitky
svého jednani, postoju a poloh a objektivnéjSimi, reflektujicimi a reflexivnimi hledisky.
Pravé skrze tuto jedinec¢nou vztahovou strukturu je studentim dana Sance rozpoznat
vyznam (formu a obsah) svého konani. V této ¢asti se budeme zabyvat tim, jak vyuziva
dialogické jednani zakladni terminologie jakozto zasadniho aspektu procesu studia.
Hlavni vyznam toho, pro¢ se této terminologie uziva, spociva vtom, Ze umozrniuje
studentovi objektivizovat, formulovat a reflektovat zékladni dynamiku jeho jednéni,
umoziuje mu védomeé, pomoci jazyka, pracovat se svymi prozitky a vztahovat se k nim.
A zéroven stim, jak se studenti vénuji zkoumani vlastniho jednani, studuji soucasné

zakladni principy herectvi.

Poéateéni podporu ke zkouSeni poskytuji pedagogové

Pocate¢ni motivace jit do prostoru a zacit si zkouSet vychazi ze studentovy potieby.
Béhem prvniho stadia studijniho procesu vSak studenti, vzhledem ktomu, Ze jsou
zaplaveni stresem a chaosem z pobytu v situaci vefejného vystupovani, nedokazou
sami sob& pomoci s tim, jak se stouto potfebou vyporadat. Zmatek, ktery studenty
v prostoru zkousSeni neustéle zahlcuje, jim ponechava malé védomi toho, ,0 ¢em” je
jejich zkouseni. To znamend, Ze z&sadni roli v podporovani a povzbuzovani rodicich se

prizkumu a objasnovani moznych cest v dalSim studiu, maji pedagogové.

Ucitelé maji, vzhledem ktomu, Ze jsou vnéjSimi partnery, ktefi nejsou plné ,ve*
zkousSeni, objektivnéjSi nahled na jednani, stavy a témata, kterymi student ,na place”

prochazi. Zaroven vSak pedagog neni chladnym, nezaujatym pozorovatelem, je spjat se
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studentem kinestetickou empatii, a maze se tak do studenta vcitit i subjektivné. UcCitel je
na obou Urovnich psychosomaticky zapojen do studentova zkouSeni a pfitom, kdyz
pomaha studentové praci a reflektuje ji, Cerpa z vSeobecného slovni¢ku zakladnich

pojma.**

Spole ény slovnik

Vyskocil, ktery terminologii dialogického jednani s vnitfnim partnerem vytvoril, ji
vyjasfiuje po celou dobu rozvoje discipliny.® Agkoli je hlavnim plvodcem tohoto
spole¢ného jazyka, zdlUraznuje, Ze esencialni vyznam na zrani jazyka (a discipliny) ma
studium zakladajici se na spolupraci. Tato terminologie je tedy kolektivhim projektem,
ktery je neustéle rozvijen pedagogy a studenty, ktefi studuji spole¢né. V soucasné dobé
prehled terminologie (reflexe) dialogického jednani neexistuje. Mnohé zékladni terminy
se objevuji sporadicky v riznych textech, zejména ve sbornicich, které vydava
katedra.”® Terminologie je predavana predevsim v podobé Ustnich reflexi, které davaji
pedagogové studentim — od VyskoCila pfechazi k asistentim, od asistentim ke

studenttim.

Jakym zp Gisobem jsou p Fedstavovany zakladni pojmy
Pedagogové uzivaji k popsani studentovych akci, postoji a poloh v prabéhu zkouSeni
specifické terminy, jakymi jsou napfiklad — intenzita projevu, vodivé télové napéti,

provokovani a pfijimani.®” Ptikladem muze byt:

.VetSinu svého pokusu jsi stravil tim, Ze jsi pobihal sem a tam a velkou silou jsi dupal po
podlaze. Je zfejmé, Ze mas silny vnitini motor, veliky elan, intenzivni energii, ktera té
pudi kupfedu. To, co jsi délal, t& ale hnalo dopfedu tak silné, Ze to zahltilo a naruSilo

schopnost vnimat pozorné své jednani, sledovat ho, vS§imat si ho a odpovidat na né.

% pedagogové viak nemaji kouzelnou silu na to, aby dokonale vnimali studentovo zkouseni. Jejich role
trénovaného pozorovatele pochazi z dlouhodobé osobni zkuSenosti se studiem dialogického jednani, a to
gsrn zajistuje zasvéceny pohled na studentovu €innost.

Ackoli je tato terminologie zcela specificka, uvidime, Ze mnoho dulezitych mysSlenek se prolina se
zakladnimi idejemi a vychazi ze zakladnich ideji moderni teorie a praxe herectvi, zejména z klic¢ovych
principti, formulovanych Konstantinem Stanislavskym. (Vychazi také z mnoZstvi psychologickych a
filosofickych pojmu, ale zminovat tyto nescetné souvislosti je nad rdmec této prace).

% Tato prace je pokradovanim mé magisterské prace ve smyslu, jak vyjadiit a usporadat spolednou
terminologii dialogického jednani.
9 Na tyto pojmy a na to, jakym zptisobem je mozné je usporadat, se zaméfime podrobnéji v interludiu.
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Tim ti zkratovala schopnost €init védoma rozhodnuti. Jeden kratky okamZik se ale tomu
pFivalu vymkl. Vzpominas$ si na to, jak sis dal ¢as na povSimnuti si toho, co délas? Vidél
jsi, Ze sis drzel ruce za zady. To bylo vyborné. Ten poznatek jsi ale opustil a zase se vrhl
do akce.”

Pedagog pak maze studentovi nabidnout podnéty k zamysleni:

~Jaké by to bylo, kdybys onu intenzitu zmirnil, kdyby sis ji byl piné védom, kdybys byl
schopny ji védomé regulovat? Jaky stupen intenzity je pro tebe vhodny, abys byl
schopen sledovat, co délas a odpovidat si na to, aby sis mohl vSimnout, kdyZ si toho

vSimnes — jako kdyZ sis vSiml rukou za zady?*

V uvedeném pfikladu pouziva ucitel obecné principy herectvi ktomu, aby popsal
konkrétni zazitky studenta ,na place“. Upozornil studenta na to, jak je dilezité si
v pribéhu zkousSeni ladit intenzitu vyrazu. Naznacil, pro€ je podstatné nalézt takovou
aroven intenzity projevu, kterd nezahlcuje a ktera je dostate¢na na to, aby student mohl
sledovat své jednani. Pedagog také poukéazal na plodné momenty zkouSeni, pfi kterych

byl student schopny vnimat, i kdy? kratce, a v&imat si toho, co déla.*®

Tim, Ze pedagog takto reflektuje zkouSeni studenta, nabizi mu slovnik pojmu, slouzici
k uchopeni vlastniho zkouSeni. Pojmoslovi neslouzi ktomu, aby se vytvarely
terminologické nalepky. Cilem je podpofit studenty v tom, aby se pokouSeli pomoci
zakladnich principu herectvi uchopovat své jednani. Podle Vyskocila spo€iva hodnota
principu v procesu uceni dialogick-ého (-ym) jednani (-m) vtom, Ze ve studentech

Vs

»aktivuji ty nejelementérnéjsi spojitosti“ a ,navozuji aktivitu* (Vyskocil, 2006).

Zkoumani zkuSenosti
Studenti si osvojuji spole¢né terminy k tomu, aby mohli charakterizovat a prozkoumavat
vlastni zazitky. S postupem c&asu, diky zkouSeni a nasledné reflexi, ,doplAuji“ a

o M v s

»naplnuji

% pedagog muze také nejprve rozebrat tyto pojmy obecné, jako zakladni principy a to, v jakém smyslu
jsou dulezité k navozeni a udrzeni spontanni interakce s vnitfnim partnerem, a posléze je pouZzit k popisu
vystupu konkrétniho studenta.
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pojmoveé jasnéjSim. Studenti zacinaji postupné poznavat, jaka je asi pfiméfena Uroven
intenzity, které je tfeba ke sledovani vlastniho jednani. V takovémto procesu neni nic
hotové, ackoli jsou neustale posilovany urcité aspekty zkuSenosti. Jedna se jednak o
induktivni a jednak o deduktivni studijni proces — studenti z konkrétnich pfipadu
zkuSenosti s jednanim vyvozuji obecné zakony a téchto zakonl pak uzivaji k tomu, aby
porozuméli naslednym konkrétnim situacim. Studijni metodika dialogického jednani tedy
umoznuje studentim nejen dozvidat se o vlastnim jednani, ale také studovat zakladni

herecké principy obecné.*

Proces u €eni posiluji pisemné reflexe a pozorovani
Pisemné reflexe, které studenti piSi jako odpovéd na své zkouSeni, jsou dalSim
zplsobem, jak se vztahovat ke svému jednani, jak ho artikulovat a objektivizovat.

Student, jehoZ jednani bylo reflektovano vy3e, pise nasledujici:'®

»Veétsinu ¢asu jsem byl hnan dopfedu svou energii. Nemohl jsem pfestat béhat sem tam
po mistnosti. Mél jsem pfiliS velkou intenzitu, zmocnila se mé. Nebyl jsem schopny
sledovat, co délam. Na chvilinku jsem se dokazal zpomalit, a to nejen fyzicky, ale
zpomalil jsem cely svij rytmus. VeSkera rychlost, kterou probihalo mé jednani mezi
vnittkem a vnéjskem, se zmirnila. V pribéhu téch par momentl jsem si vSiml, Ze mam
paze uvéznéné za zady a mackam si ruce. Pak jsem opét zacal pobihat po mistnosti a
uZ jsem v podstaté nechapal, co se déje...Kdyz jsem si zkouSel, nevénoval jsem tomu
momentu, ve kterém jsem si vSiml, Zadnou zvlastni pozornost, ¢loveék by fekl, Ze jsem
na ngj snad zapomnél. Asistentka mé na to ve své reflexi upozornila. Myslim si, Ze mam
pfedstavu o tom, Ze a jak tento moment byval mohl byt ,o0 pfiméfené Urovni intenzity
projevu“, protoZe jsem byl schopny vSimat si toho, co délam. To by mi mohlo pomoct

v budoucnu rozpoznat pfipady vhodné — a nevhodné — intenzity. Uvidime..."

Tyto principy jsou jeSté posilovany tim, Ze studenti pozoruji pfi zkouSeni ostatni
studenty. Mohou tak vnimat, Ze se vSichni studenti, ktefi vstoupi do vefejné samoty,

setkavaji se stejnou dynamikou. Studenti si mohou napfiklad uvédomovat a

% Studenti si mohou zkou3et, jak se principy jako je intenzita, vimani, poslouchani, odpovidani,
atd.projevuiji v jinych kontextech, napf. v divadelni hie, béhem uceni atd.
1% Tato modelova ,reflexe” je zalozena na reflexich mych studentti a na mé viastni reflexi.
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kinesteticko-empaticky prozivat, v jakém zapase se ocitaji jejich kolegové ve snaze
nalézt vlastni pfiméfenou aroven intenzity k tomu, aby mohli sledovat, co délaji a aby to

jednani mohli rozpoznat a vSimnout si ho.

Metodika vyzkumu herectvi
Dialogické jednani je tedy zpusobem studia a uceni se, je jakymsi kvalitativnim

vyzkumem, prizkumem (do) vlastnosti herectvi. Vyskocil uvadi, Ze dialogické jednani:

...muze byt a byva, je-li jako takové poznano a pochopeno, otevienou a otevirajici
cestou, metodikou zkousSeni, hledani i vnimani, vS§imani si a nalézani.” (Vyskocil, 2003b,
s.177)

V tomtéz smyslu jako je dialogické jednani multidisciplinarnim, celostnim nahledem na
jednani a konéani, tak ani tyto principy nejsou podle Vyskoc€ila principy vyhradné
uméleckymi, ale jsou to Zzivotni principy, vystihujici urCité postoje k zivotu (Vyskocil,
2005b, s.25). Také dal vSak jasné najevo, Ze studium téchto principl skrze dialogické
jednani napomahé ,hledani formy herectvi“ (Vyskocil, 2006). Neni tfeba se zmifiovat o
tom, Ze dialogické jednani neni ve snaze formulovat principy popisujici tajemnou

zkuSenost herectvi (pfed ostatnimi) samo.
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Druha éast

Projekt Princip G
Spole ény zajem o principy herectvi

-RUzni performéfi, na riznych mistech, v riznych ¢asech a navzdory stylistickym
formam, které jsou charakteristické pro jejich tradice, sdileji spolecné principy.“
- Eugenio Barba

Alison Hodge uvadi, Ze identifikace ,principt“ ve vyvoji moderniho herectvi je soucasti
»hledani absolutniho, objektivniho jazyka herectvi, jez by mohl poskytnout vzory,

systemy a provéreneé techniky k prohloubeni uméni* (Hodge, 2002, s.2). Déle piSe, ze:

...nékteré principy jsou zakladni, schopné prfesahnout svij plvod, a mohou byt tedy
pravem uznany za soucast zivné pldy hlavnich systémua vycviku zapadniho herce
dvacéatého stoleti.“ (Hodge, 2002, s.8)

Snaha nalézt a vyjadfit principy byla na Zapadé podnicena Diderotem a rozhorela se a
vykrystalizovala v osobé Stanislavského (Hodge, 2002, s.3-4).'°? Hodge konstatuje, Ze
v kontextu moderni herecké teorie a praxe ,byl Stanislavskij prvnim hercem a rezisérem,
ktery ucelené prozkoumal proces herectvi a své zavéry vydal“ (Hodge, 2002, s.2). Byl
také prvnim, kdo systematicky zkoumal a formuloval specifické principy, které se tykaji
hercova psychosomatického stavu, kondice a jednani (chovani) na jevisti (Cole &
Chinoy, 1970, s.477; Magarashack, 1997, s.219; Gordon, 2002, s.6). Gordon dokonce
prohlasuje, Ze ,jeho objeveni zakladnich problémud moderniho z&padniho herce je
modelové...Bude asi pravda, kdyz fekneme, Ze moderni pfistupy k herectvi se odvozuji
z jeho praxe“ (Gordon, 2006, s.39-40).

101

(Eugenio Barba, 1991, s.8)

Diderotiv Herclv paradox objasnil diskuse o herectvi konce osmnactého stoleti, ¢imz podle Gordona
vznikl ,paradigmaticky text pro teoretiky a praktiky herectvi devadenactého stoleti* (Gordon, 2006, s.12).

102
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Dialogické jednani je jakoZto herecka disciplina také vazano — pro svlj zkoumajici
pfistup k hercovu tvofivému stavu a pro studium skrze zakladni principy — na

prukopnickou praci Stanislavského.

Zdroj Stanislavskij
Hlavnim pfedmétem zajmu Stanislavského byl hercuv tvofivy stav nebo-li tvofive
rozpolozeni. Nasledkem toho, Ze byl frustrovan ze svych Spatnych vykonu a diky tomu,

Ze studoval, pozoroval a reflektoval praci jinych herc, ptal se sam sebe:

.Neexistuji snad Zadné technické prostfedky, kterymi by bylo moZné vytvorit kreativni
stav, tak aby se moje inspirace mohla projevovat ¢astéji nez ma ve zvyku? Neznamena
to, Ze jsem se pokousSel vytvéret inspiraci umélymi prostfedky. To by nebylo mozné.
Chtél jsem zjistit, jak vytvofit stav pfiznivy tomu, aby se prostfednictvim vile objevila
inspirace, takovy stav, pfi némz je nejvice pravdépodobné, Ze se do hercovy duSe vejde
inspirace” (Stanislavski, 1996, s.461-2).

Tento ,Zadouci stav tvofivosti nastdvd sdm od sebe tehdy, kdyZ herec pronika
rozmanitymi elementy, které tvofi ,pfirozené zakony' hercovy ,organické tvofivosti*
(Carnicke, 2000, s.18). Stanislavskij tvrdi, Ze ,hlavni metody naSi tvurci prace a zakony
organické pfirozenosti, na nichz naSe uméni spociva...“, jakmile se sjednoti s hercem a
jeho konanim, ,..[zachranuji] herce pred padem.“ (Stanislavski, 1989, pl6).
Stanislavského mysleni mé kofeny v psychofyzickém (tj.psychosomatickém) chépani

¢lovéka a k nému se také obraci. 1

Stavu tvorivosti nebo-li ,umélecké kondice” Ize dosdhnout skrze zkuSenostni chapani a
uzivani pfirozenych zakont — ¢&i principd — na kterych dany stav a dynamika stoji
(Stanislavski, 1995, s.23-24). Stanislavského zkoumani herectvi vlastniho i ostatnich ho
podnitilo k tomu, Ze ,pro herce navrhl nékolik cest, kterymi by se mohli vydat ve snaze
dosahnout uspésného predstaveni* (Carnicke, 2000, s.33). Znamenalo to zvladnout
.hereckou gramatiku“, bez které se herec nemohl obejit (Stanislavski, 1989, s.281).

Stanislavskij uvadi:

198 pojem ,psychosomaticky“ ma obrovsky vyznam také pro dialogické jednani. Ve velké mife je mozné jej

nalézt i u Stanislavského. Podrobné to probereme v 5. kapitole.
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»..aby bylo mozné hrat, ¢lovék musi mit nejen talent a dalSi nezbytné predpoklady, ale
musi si také zvyknout na jevisté a publikum, nabyt do zna¢né miry jisté moci nad svymi
nervy a ziskat sebekontrolu. Tato abeceda a gramatika herectvi neni relativné nijak
obtizna, ve vétsiné prfipadu vSak trva roky ji ziskat. Bez ni je nemozné existovat na
jevisti, nemozné zapomenout na vlastni j4, nemozné se zcela vrhnout do role a pfinést

na prkna skutecny zivot.” (Stanislavskij in: Cole & Chinoy, s. 487-8)

Stanislavského celozivotnim Ukolem bylo neustalé a nové hledani a preformulovavani
této ,gramatiky herectvi“. ,Stanislavskij...uvadi, Ze jeho ,zakladni metoda' postupuje ,od
praxe k ndzornému pfikladu a, z mé vlastni zkuSenosti k teorii* (Carnicke, 1998, s.8).
Jeho hledani, ktera se zabyvala ,elementy tvofivého stavu®“ byti na jevisti, se rozvinula
v néco, cemu se bézné fika ,systém Stanislavského®. Carnickeovéa rozklada systém na
cvi¢eni, zaméfena na ,pochopeni vlastniho ja“. V nich jsou zahrnuty principy tykajici se
predstavivosti, soustfedéni, komunikace a principy uréené k ,praci na roli“ (Carnicke,
2000, s.18-29). Gordon povazuje za klicové aspekty tvofivého stavu mysli ,uvolnéni,

soustfedéni, viru a predstavivost* (Gordon, 2006, s.46).

Proto, aby v herci podpofil tyto zakladni aspekty tvofivé komunikace, aby ho pfipravil pro
praci na jevisti, vyvijel Stanislavskij rizné techniky a cviceni. Napfiklad k nacviku
soustfedéni navrhl ,okruhy soustfedéni,” ve kterych si herec vybira pfedmét, na ktery
zaméfi svou pozornost a predstavi si kolem tohoto pfedmétu kruh. Toto cvi€eni pomohlo
studentim naucit se, co je a neni koncentrace. Komplexni a dlouhodobé setkavani
s rozlicnymi technikami a cvi¢enimi, kter4 Stanislavskij pfipravil, miZe vést herce
k tomu, Ze porozumi zékladni dynamice jeviStniho herectvi, osvoji si ji, a bude tak

~vofivého stavu“ dosahovat snadnéji.

Stanislavského ,systém“ byl zamysSlen tak, aby si ho kazdy herec mohl pfizpasobit a
pozménit podle svého. Carnickeova vysvétluje, Ze Stanislavskij chtél ,pro herce
navrhnout nékolik cest, kterymi by se mohli vydat ve snaze dosahnout Uspésného
predstaveni” (Carnicke, 2000, s.33). Nechtél mit nic spoleCného s vytvarenim specifické
techniky, jelikoz doufal, Ze: ,tim, Ze si kazdy jednotlivy herec vybere néjaky zplsob,

znovuobjevuje a pfizpusobuije si systém* (Carnicke, 2000, s.33).
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»rento Systém je privodcem. Oteviete a Ctéte.

Systém je pfiru¢kou a nikoli filosofii.

Ve chvili, kdy se ze Systému zac¢ne stavat filosofie, je s nim konec.

Systém zkoumej doma, ale na jevisti na néj zapomen.

Systém nemuZete hrat.

Systém neexistuje. Je jen pfiroda.

Moje celozivotni Gsili se dotyka toho, jak se co nejvice pfibliZit k takzvanému ,Systému’
— tedy jak se co nejvice pfiblizit k podstaté Tvofivosti.” (Stanislavskij in: Carnicke, 2000,
s.33)

Dialogické jednani s vnit Fnim partnerem a Stanislavskij — sty éné body a rozdily

Vyzkum principt

Jak Stanislavskij, tak dialogické jednani se zajimaji o zkoumani toho, co znamena
tvofivé, spontdnné a autenticky komunikovat v pfitomném okamziku sdm se sebou (se
svymi ja), coz je pedagogicky pfFistup k herectvi , ve kterém byl Stanislavskij
prakopnikem: jednd se o to, jak z praxe vytvafet teorii a z teorie tvarovat praxi.'®
Dialogickému jednani, stejné jako Stanislavskému, jde také o to, porozumét této
zkuSenosti pomoci principt, které jsou zékladem pro tvofivou komunikaci.'® Zcela jasné
Ize z4jem o zakladni herecké principy dialogického jednéni dohledat v prikopnické praci
Stanislavského.

Narozdil od Stanislavského si vSak dialogické jednani drzi jako hlavni pfedmét svého
zajmu pravé zkoumani principd, a nikoli vyu€ovani specifickych cvieni/technik, které by
vedly k ovladani téchto principt za uc€elem produkovat uméni. Tento rozdil je mozné
nalézt uz v prvotni motivaci — Stanislavskému Slo o to pomoci hercim dobfe hrat v
danych uméleckych situacich. Dialogické jednani nema jako svou predni motivujici silu
predstaveni. Hlavni priorita je studium toho, v ¢em spociva tvofiva verejna komunikace a

toho, jak pfiznivé ovlivnit studentiv potencial jednat tvofivé, spontdnné, autenticky a

194 viyskogil k ligeni pozitivniho, tvofivého vztahu sama k sobé vychazi z praci humanistické, teistické a

existencialni filosofie a psychologie (napf.se jedna o Bubera, Frankla, Junga, Lévinase a Marcela).
195 pyiklady uvedeme v nasledujicich kapitolach.
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svobodné v situacich vefejného vystupovani. Disciplina vSak pro tyto aktivity
nepfedpoklada né&jaké zvlastni (formalni) vychodisko. Je na studentovi, aby sva

vychodiska objevil sam na zakladé vlastnich potfeb a nadani.

Dialogické jednani, spiSe nez Ze by pfedkladalo specificka cviCeni na zvladnuti urcitého
principu, napf.nas nevede k tomu ucit se byt pozorny tim, Ze si predstavim okolo
predmétu kruh (Stanislavského okruhy soustfedéni), zkoum4, ,0 ¢em* je soustfedénost.
Déla to tak, Ze nas uci rozpoznat, kdy k situaci jasné pozornosti béhem zkouSeni
dochazi, u¢i nas poznavat, jaka ta pozornost byla (poznavam jeji vlastnosti) a jaké byly
nutné podminky k tomu, aby se objevila. Disciplina podnécuje studenty, aby se pokusili
0 zkoumajici prfistup k herectvi, jenz je podobny pfistupu, ktery pouzival Stanislavskij.
Dialogické jednani vSak nepfedava a neuci techniky, vyzyva studenty, aby prosli vlastni
zkuSenosti objevovani. Jak bylo vidét v pfedchozi €asti, dochazi k tomu ve chvili, kdy

studenti rozuméji déni (a jeho formé) v kontextu vztahu s vnitinim partnerem.

Je dulezité znovu zduraznit, Zze pedagogové dialogického jednani hraji podstatnou roli.
Vedou studenty tak, aby si lépe uvédomovali rizné dynamiky herectvi. Pfispivaji ke
koncipovani predstavy o tom, co to znamena napf. vSimat si a nevSimat si, a to diky
tomu, Ze poukazuji na konkrétni situace, které se béhem zkouSeni udaly — jako u
Stanislavského se i zde postupuje od pfikladu k teorii. Asistentovi jde o to posilit takové
chovani a psychosomaticky stav, které vedou nebo maji zna¢ny potencial k tomu, aby
vedly, k momentlim tvofivé komunikace — k momentim spontanni hry, odpovidani a
odpovédnosti, naslouchani, fabulaci. Cini tak povzbuzovanim a upozorfiovanim na
jednéni a stavy, které zkouSeni omezuji (jedna se napf. o stereotypni chovani, jehoz si
student neni védom — chozeni sem a tam, vzdychani atd. a nadmérné hromadéni
télového napéti), jakozto i upozorfiovanim na ty momenty, kdy tvofivé jednani bylo

takfka ,na dosah ruky”.

Nékdy muze pedagog navrhnout konkrétni smér zkouseni, o némz se domniva, Zze by
studentovi mohl pomoci navodit koncentraci — ,Snaz se sledovat, co délas. Bud' si toho
védom. Dej si pozor, at se nepfedbihas. Zkrot tu nespoutanou energii.“ To, jestli
takovou nabidku student pfijme nebo ne, je jen na ném. Ma volnost odmitnout ji a nalézt

si vlastni zpusob zkoumani. DuleZité je, Ze ucitel nepfinasi techniku, ktera by fikala, jak
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,Si byt vice védom svého jednani®. Tim se dialogické jednani liSi od Stanislavského (viz
napr. ,Pfedstav si kolem sebe okruh.”). Pfesto muze asistent naznacovat, kdy spis se o
soustfedéni jedna a kdy ne — napf.muze fict: ,Svého jednani sis byl védom ve chvili, kdy
sis vSimnul, Ze chodis. Predtim jsi bez prestani néco délal, aniz bys to, co délas, vzal v
Gvahu.” Je ale na studentovi, aby si pfiSel na to, jak ,bych si mohl vice uvédomovat své

jednani,” aby pfiSel na vlastni ,techniku.“ Vzorovy student piSe v nasledné reflexi:

.Pedagozka mé upozornila na moment, ve kterém jsem pfesunul pozornost do
pritomnosti — byl to moment, kdy jsem si vSiml své chlze. Také mi fekla, Zze jsem tuto
zménu pozornosti preSel, aniZ bych ji vzal v potaz, aniz bych se k ni vztahnul. Rekla, Ze
partner, ktery se obaval budoucnosti, si nenalezl vztah k partnerovi, ktery si vSiml, Ze

Mk

chodim. Stejné tak se ,vSimac“ nevztahl k ,pochodovaci, ktery si dal délal starosti, co
bude délat dalSiho. Ano, myslim, Ze kdyz jsem se pfestal bat toho, co bych mél délat
dal, toho, co udélam, obratil jsem pozornost k tomu, co se délo v pfitomném okamziku;
nebo je to mozn& naopak — ve chvili, kdy jsem zaméfil pozornost do pfitomnosti, prestal
jsem se obavat toho, co se bude dit pak. Ta chvile, kdy jsem si uvédomil, ze chodim,
trvala jenom vtefinu a hned jsem se zacal zase zabyvat tim, co dalSiho mam délat. Co
kdybych si toho pfisté, az budu na place a budu si zase délat starosti s tim, co délat,
v8iml a vztahl se k tomu dfiv? Nebo co kdybych se pokusil méné se obavat toho, co

v s

bude a byl zvédavéjsi na to, co prave je?"

Zda se, jako by v tomto pfipadé asistentka pfesné rozpoznala moment pozitivni tvofivé
komunikace, protoZe jeji komentar rezonoval se studentem, ktery si fikal: ,Jo, chapu, o
¢em mluvila, kdyz fekla, Ze jsem byl pozorny k tomu, co délam, kdyz jsem si vSiml, Ze
pochoduju.” Jedna se zde vlastné o spolecny objev, ktery miZze byt prozkoumavan pfi
dalSich pokusech. Student si mGze stanovit hypotézu, kterou si chce provéfit v pFistim
zkouseni: ,Schopnost vnimat do velké miry souvisi s tim, jestli je ¢lovék zvédavy na to,
co se déje.” Timto zplsobem se student pfipravil na prdzkum toho, co (pro néj)
znamena byt pozorny a zvédavy.

| kdyZz se zpétna vazba ucitele neshoduje s vnimanim studenta, oba se ze svého
zkoumani i tak dozvidaji. Mozna Ze ucitelovo chapani toho, co je to pozornost, je tfeba

lépe vysvétlit, mozna jeho pfipominky byly na misté, ale byly pfed€asné vzhledem ke
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studentové vyvoji, mozna... Naskytd se mnoho otazek, které mohou pomoci
pedagogim a studentiim vydat se cestou spole¢ného chapani toho, co je byt pozorny a

jak tuto zkuSenost sdélit (jak o ni komunikovat).

Otazka stylu (Stanislavského)

Stanislavskij véfil tomu, Ze jeho metody zkouSeni a vycviku je mozZné aplikovat na
veSkeré formy divadla, nejen na realismus (Carnicke, 1998, s.153). Dokonce se
pokousSel uplatnit své myslenky v avantgardnim dramatu (Gordon, 2006, s.45, s.373).
Navzdory vife v to, Ze jeho systém je ,univerzalné platny“, je podle nékterych teoretikl
pouZitelnost Stanislavského postupu ve své podstaté vdzana a omezena na realistické
drama. Gordon piSe: ,Systém je v zasadé zalozen na predpokladu, Ze cilem herectvi je
znazornéni psychologie postav, které funguji na jevisti, jako kdyby byly skuteCnymi
lidmi“ (Gordon, 2006, s.55).

| kdyZ je toto patrné presny popis velké Casti Usili Stanislavského, zlstava jesté jeho
naléhavé prani ,podnécovat v nas prozivani lidského ducha dané role jako pfirozeny
reflex* (Stanislavskij in: Carnicke, 1998, s.153). ACkoliv mnohé ze Stanislavského metod
a technik zkousSeni byly uréeny k hrani realistickych postav na jevisti, vychazely ze
zakladnich principt a rozvijely zakladni principy, jakymi jsou napf. Zadouci tvofive
rozpolozeni, trvala vnitfni improvizace, pohlizeni na herce jako na psychofyzicky celek.
Tyto principy mohou mit vyznam v Sirokém spektru styli a modl herectvi a
k cesté vypracované spontaneity...Ta sestava z duSevniho procesu, ktery oZivuje a

rozSifuje zkulturnélou pfirozenost performéra“ (Barba, 1991, s.189)

Merlinova uvadi, Ze ,...mnoho z onéch elementl maze byt uplathiovano vétSinou hercd”
v riznych situacich vefejného vystupovani (Merlin, 2001, s.7). Jinymi slovy se
Stanislavského hledani netykalo jen realismu, ale Slo v ném také o to, poskytnout herci
dostate¢nou pfipravu k tomu, aby byl schopny fungovat v roli jakéhokoliv stylu tvofive,
jako psychosomaticky celek. Do jaké miry je Stanislavského dilo pfenosné vzhledem
k neorganickym stylim divadla (neboli nerealistickym a nenaturalistickym stylim), Ize
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zjistit pouze dalsimi empirickymi vyzkumy.!?® Tato otdzka je stejné relevantni pro

dialogické jednani a pokusime se na ni odpovédét v zavéru.

Gordon nachazi dalSi omezeni ve Stanislavského uvazovani. Domniva se, ZzZe

Stanislavskij opomiji iracionalni stranky lidské existence:

,10, jak Stanislavskij chape ,logiku soudrznosti pocitd’, pasobi jaksi naivné, tfeba kdyz
prohlaSuje, Ze lidska motivace funguje podle logiky védomé mysli, coZz poukazuje na
neznalost zasadnich objevl, které ucinila psychoanalyticka teorie v oblasti zdanlivé

iracionalni logiky nevédomi.” (Gordon, 2006, s.56-57)

| kdyz ale Stanislavskij zdurazrnioval roli védomi v usmérnovani iracionalnich predstav,
nemél za to, Ze lidska motivace funguje pouze na zakladé logiky védomé mysli. Velka
¢ast jeho Cinnosti se pojila pravé s intuitivnimi, inspirujicimi zdroji tvofivého nevédomi a
ducha (napf. Carnicke, 1998, s.140). Stanislavského duvéra ve védomé techniky byla

dopInénim a klicem k nevédomi.

Vzhledem ktomu, Ze se dialogické jednani neorientuje na produkci realistického
herectvi, nebrani se tak ,iracionalni“ experimentaci. Ackoliv student muze projevovat své
zhormalni*, kazdodenni chovani, VyskocCil Casto povzbuzuje studenty ktomu, aby
prekrogili svilj civilni projev a pokouseli se o expresivnéjsi polohy (Cunderle, 2001, s.91).
Studenti jsou vybizeni ktomu, aby jednali onomatopoicky, absurdné, satiricky, aby
prehanéli.’®” Neznamena to, Ze by byli nuceni byt expresivni, ale jde o to ,...hrat si s
expresivitou a v ni, probouzet svou autentickou expresivitu v sobé jako osvobodivou
moznost vyjadreni...” (Cunderle, 2001, s.91). V tomto kontextu uZiva Vyskogil, kdyz
navrhuje nechat jednat nase tvofivé podvédomi, Stanislavského terminologii (Cunderle,
2001, s.91).

Soucasné dialogické jednani, stejné jako Stanislavskij, zdurazruje funkénost toho, kdyz

rozsSifujeme védomi a védomeéjsSi chapani naSeho jednani na jevisti, v€etné iracionalnich

1% Gordon povazuje Stanislavského piistup za jeden z ,organickych pristupt“ k herectvi — tém ,jde o

bezprostfedni empatické napojeni mezi hercem, postavou a divdkem* (Gordon, 2006, s.7).
197 Jedna se o tzv. ,denaturalizaci reality*. Tento koncept vychazi z Vyskogilovy vlastni divadelni a literarni
¢innosti, kterd navazuje na absurdni divadlo.
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impuls. Nehledé na to, jak se studenti projevuji — zda ,reélné, navykle“ ¢&i ,zvlastné" —
védomi takového chovani mohou dosahnout tim, Ze se knému vztdhnou. Tim je
jednani, které je ,faleSné“, ,pfehnané“, ,prehravané“, odhaleno jako takové, coz
umoznuje, aby vztah k nému zustal autenticky. Dé&je se tak diky tomu, Ze si co nejvérnéji
a nejupfimnéji pfiznavame to, co se nam nabizi v pfitomné chvili a odpovidadme si na to.
V tom muzeme objevit komplementarni nebo opacny psychosomaticky postoj a rytmus —

napr. si v§imneme a rozpozname prehanéjiciho $aska z pozice hloubavé civilnosti.'*®

Dialogické jednani s vnitinim partnerem dava studentovi moZznost, aby objevil razné
formy exprese, aniz by nékteré z nich hodnotil jako ,spravné“ a nékteré jako ,Spatné”.
Studenti zkoumayji, ,...co znamend Ziva akce, ¢im je to skute¢né gesto v pfitomném
okamziku, jaké formy na sebe bere faleS, co je zZivé jen z€asti, co je zcela uméle...”
(Brook, 1996, s.139).

Dialogické jednani v kontextu moderni teorie, praxe a pedagogiky herectvi —
sty éné body a rozdilnosti

Jeden spoleény zajem, hojnost hlasu

Carnickeova se domniva, Ze Stanislavského vyzkum se stal prikopnickym, inspira¢nim
zdrojem pro mnoho badatelt, mysliteld a divadelnikd po celé 20.stoleti. ,...kazdy si
hledal vlastni cestu k hercové jedineCné kreativité jakozto performéra“ (Carnicke, 2000,
s.33).1%° Bylo by prilis velkym Gkolem pokouSet se vramci této prace zmapovat
jednotlivé vyzkumné pristupy k herectvi a popsat roli hereckych principu v pribéhu
dvacatého stoleti vtom, jak byly ovlivnéné Stanislavskym. Jeho prukopnicky hledajici
pFistup k zakladnim hereckym principim, zejména k tém, jeZ chapou individuum jako
psychosomaticky celek, byl — a stéle je — rozvijen Sirokou fadou pfimych a nepfimych
pokracovatell. Jeho vliv Ize velice dobfe vidét v dile jemu blizkych Zaka a kolegl (jde

napf. o Cechova a Vachtangova) i vzdalengjsich studentd (napf. Adler, Meisner,

1% Komplemenarnost znamena zabezpedovani vzajemnych potieb, vynahrazovani vzajemnych

nedostatkd a recipro¢nost, vzadjemnost.

199 stanislavsky vsak nebyl jedingm z téch, ktefi zkoumali herectvi a prispéli k rozvoji zéakladnich
hereckych principd. Gordon zmirnuje Sest divadelnik( — Craiga, Mejercholda, Stanislavského, Copeaua,
Artauda a Brechta — ti vSichni pfispéli k vytvafeni novych modell herectvi, které nahradily ty
z devatenactého stoleti (Gordon, 2006, s.6).
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Strasberg). PUsobeni jeho dila je mozné spatfit, explicitné i implicitné, také v okruhu

nepfimych nasledovnikil (Barba, Grotowski, Brook, Moseley, Merlinova, Mamet atd.).**°

| metody a pfistupy, které se hereckymi principy explicitné nezabyvaji (zejména ty, které
nahlizi na Clovéka jako na psychosomatickou jednotu), je pfesto nepfimo obsahuiji.
Mnozi autofi-divadelnici, ktefi formuluji koncepce tykajici se herectvi, neuzivaji vzdy
specialné ,hereckych principl“ a ani k nim nemuseji odkazovat, ale presto ve svych
rozborech predkladaji vyznamné predstavy, popisujici dilezité strAnky herectvi.
Napfiklad Declan Donnellan v knize Herec a jeho cil sice pfimo o ,principech herectvi*
nebo o ,psychofyzickych hereckych principech” nehovofi, zaobira se vSak mnoha pojmy,
(mezi néz patfi treba pozornost), které Ize za principy povazovat.

Kromé zminénych smérl, zabyvajicich se jeviStnim herectvim, existuji ,oteviengjsi“,
~-multidisciplinarni* ¢&i ,multikulturni® pfistupy k herectvi a performovani, které také
zkoumaji hrani/performovani z hlediska principu, které se tykaji verejného vystupovani
jednotlivce (a Casto skupiny). Zejména divadelni antropologie a Performance Studies
rozSifili nahled na performaéni akt a presahli jim pojeti zapadniho divadla, a to hlavné
diky dilu Eugenia Barby a Richarda Schechnera. Divadelni antropologie k vyzkumu a
formulovani spole¢nych principd performovani svym mezikulturnim prazkumem principu
Jpreexpresivity“ a studiem a zaznamenavanim ,chovani lidské bytosti pfi tom, kdy uziva
télesné a dusevni pfitomnosti v organizované situaci verejného vystupovani a v souladu
s principy..." (Barba, 1991, s.7) vyznamné pfispéla. Performance Studies se zabyvaji
jedine€nosti riznych projevu vystupovani, které se objevuji v rdmci Sirokého spektra
mezinarodni divadelni/performacni praxe a badani a pfiblizuji celou fadu principu
verejného vystupovani (napf.Performance Studies — An Introduction Richarda

Schechnera).

Jini autofi, v oborech, které se netykaji pfimo herectvi a vystupovani, (patfi mezi né
napf. Goffman, Huizinga, Callois a Berne), se také jistymi principy zabyvaji. Jsou to

napfiklad principy, tykajici se hry — ty jsou velice dulezZité z hlediska zakladni situace

19 je ironif, e a¢koli Mamet odsuzuije a kritizuje Stanislavského a jeho metodu, jeho mysleni o herectvi,

stejné tak jako mysleni jeho spolupracovnikil — The Atlantic Theatre Company — je odvozeno a vychazi
pravé z klicovych aspektl Stanislavského pojeti herectvi.
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vefejného vystupovani, ve které hrani a performovani probiha. Je to obzvlasté patrné v
nedavnych vyzkumech v oblasti psychologie tvofivosti (jde napf.o praci Mihalyho
Csikszentmihalyiho, tykajici se tvofivé osobnosti a optimalniho prozivani — ,flow**!),
které popisuji principy, jez do veliké miry souvisejici s ,tvofivym stavem“ jednotlivce

v situacich vefejného vystupovani.

Samoziejmé, Ze fakt, Ze existuje jakysi spoleCny pfedmét zajmu, kterym jsou zasady
tvofivé komunikace, by nemél vést k zavadéjici predstavé homogenity. Teorie a praxe
herectvi vzdy predstavovala Siroké pole nazord, z nichz kazdy pfistupoval k principiim

herectvi jinak, jinak je vnimal a formuloval:**?

.Kazdy systém ¢&i pojeti vycviku herce mélo dosti odliSné predpoklady a predstavy
tykajici se povahy a ucelu divadla a toho, jaka je zodpovédnost herce uvnitf procesu
jeho vytvareni“ (Hodge, 2002, s.2).

Takeé dialogické jednani vlastnim osobitym hlasem promlouva ke spoleénému zajmu,
jakym jsou zakladni principy herectvi. Zduraznuje studium — tedy zkouSeni, prozivani,
poznani a ovéfovani — téchto principli. Zkouma, jestli a jak se tyto principy vztahuji
k Zivotu (herectvi, jednani) pfed ostatnimi z hlediska jednotlivce. Disciplina se tyto
principy nepokousSi nacvicovat ve sluzbach néjaké zvlastni formy estetiky. Narozdil od
hereckych metod neoCekava pouZzitelnost a vytvoreni predstaveni (umeéleckého). To, Ze
dialogické jednani zdaraznuje studium (zkoumani) principd herectvi narozdil od

fu

Lwyucovani“ herectvi jako umeéni, predstavuje zasadni rozdil, ktery je, jak uvidime
v zavéru této prace, klicem k pochopeni toho, pro¢ a jakym zptisobem muze disciplina

podstatnou mérou pfispivat k herectvi (jako uméleckému zpusobu vyjadieni).

Spole¢né téma — tedy studium herectvi skrze principy, navazuje duleZitou vazbu mezi
dialogickym jednanim a umeéleckymi pfistupy k herectvi. Diky tomuto zakladnimu
spojeni ted muzeme zkoumat spolec¢né herecké tzemi podrobnéji. Pfedtim vSak, nez se

1 broud:

112 piehled priizkumu od konce devatenactého do konce dvacatého stoleti viz Hodge, s.4-9. Celkové je
tato kniha — Twentieth-Century Acting Training — vybornym souborem esejd o mnoha hlavnich zapadnich
odbornicich. Nezapadni sméry tykajici se herectvi a performovani jsou obsazeny v publikacich zejména
Zarelliho, Barby a Schechnera. Srozumitelny pfehled teorie herectvi dvacatého stoleti Ize nalézt
v Gordonové Purpose of Playing.



87
do tohoto dobrodruZstvi pustime, potfebujeme nastavit obecny konceptudlni systém
k tomu, abychom mohli provadét spole¢nou komparativni analyzu jednotlivych

zakladnich hereckych principd. Kupfedu ke kratkému interludiu...
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Interludium

Hlediska herectvi —

Studium, u éeni a praxe herectvi skrze zakladni principy

Hlediska herectvi jsou konceptuélni metodikou, ktera umoZziuje studovat dynamiku
herectvi skrze zékladni principy. Diva se na herectvi zeSiroka, z péti hlavnich perspektiv
— perspektivy kontextu, hry, stavu, dynamiky, autorstvi.**® Pfedkladana metodika v3ak
neni ani hotova, ani nezvratna. Je to pracovni verze — prvni pokus o predloZeni
zkoumajiciho systému, jenz by slouzil ke studiu herectvi, hruby nécrt, ktery bude tfeba
na zéakladé dalSiho studia, uc€eni, hrani, sméfovani a reflektovani zdokonalovat. Tato
metodika je zamysSlena jako pfispévek k ,metateoriim“ herectvi, jez obecnéji reflektuji
.povahu, praxi a fenomén herectvi® (Zarrilli, 2002a, s.3). Poté, co tuto metodiku

predstavime, naznacime, jak skrze ni mohou studenti a pedagogové studovat herectvi.

Pét zakladnich perspektiv herectvi

Hercova'!

zkuSenost na divadelnim jevisti — nebo v SirSim smyslu na jevisti spole¢nosti
— je slozitd a rozmanitd. Jak maze Clovék takovou zkuSenost zacit vnimat a hloubéji ji
rozumét? Nasledujicich pét hlavnich pohled by mohlo slouzit jako uzite€né orientani

body.

1. Perspektiva kontextu nahlizi na pfedem dany kontext, v némz se odehrava hercovo

jednani: jak kontext (napf.styl a obor) a mody podminuji a formuji herce a to, co déla.

2. Perspektiva hry se zabyva jednanim herce v tom smyslu, jak je hrou a jak se hry

tyka.

13 je zamyslena pro studium vefejného herectvi, nikoli pro situace, kde pfihlizejici nesdili ten samy

prostor jako herec, ackoli nékteré stranky téchto situaci se mohou verejného herectvi tykat. Jak jsem uz
dfive pfipominal, pfitomnost divakd vytvari hereckou dynamiku, ktera neni pfitomna, kdyZ je herec sam.
Bude o tom Fe¢ podrobnéji v nasledujicich kapitolach.

1% Slovo ,actor nese v anglicting dvoji vyznam — herec je ten, ktery hraje v divadle, ve filmu atd. a také
ten, ktery kona, jedna. Ceské slovo ,herec* tyto dva vyznamy b&Zné nema, my mu je nicméné v tomto
textu pfisuzujeme. Pfipomindme tedy ¢tenafi, Ze kdyz cte Ceské slovo ,herec,” mél by mit na paméti
dvojvyznam anglického ,actor,” umélecky i paraumeélecky (t.j. jednani v neuméleckych situacich véfejného
vystupovani). Aby tyto dvé role, které jsou obé jednajici, zlGstaly na védomi, budeme stfidavé pouZivat
slova ,herec" a ,aktér.



89

3. Perspektiva stavu zkoumd& hercovu psychosomatickou (psychofyzickou) kondici

nebo stav pfi hrani.

4. Perspektiva dynamiky poukazuje k hercovu vztahovani se k partnerim (k sobg,

k prostoru, predmeétum, textu a ostatnim hercum) pfi hrani: jak co déla a co déla jak.

5. Perspektiva autorstvi odhaluje hercovu osobni angaZzovanost ve vztahu k tématu
(tématim) a k pfedmétum (textu, materialu) svého hrani a jeho postoj k nim jakoZto

Cinitele.

Tyto razné perspektivy neexistuji oddélené. Vyjadruji dil¢i pohledy na dynamiky, které
jsou neoddélitelné propojené. Kazda perspektiva pfedstavuje CasteCny pohled na
komplexni zkuSenost. Kazda z nich je pro aktéra, ktery je na jevisti, relevantni. Tyto
perspektivy neposkytuji plny pohled na mnohostranny drahokam, jakym je herectvi, ale
davaji ndm dosti Siroky obraz na to, abychom mohli zacit pojmenovavat mnohé jeho
dalezité dynamiky. Podivejme se ted podrobné na jednotlivé perspektivy.

1. Perspektiva kontextu *°

Herec vzdycky vstupuje do urCitého hereckého kontextu. Herecky kontext Ize chapat
jako specificky herecky styl (napf.realisticky, brechtovsky, interaktivni), obor
(napf.herecké umeéni, medicina, psychologie) a roli (napf.lékaf, zdravotni sestra (bratr),
ugitel, politik).**® Kontext zaklada jeden nebo vice hereckych modt, sklada se z nich a

vyuzZivd je. Modus je napf.vefejna samota, princip zvolani a odpovédi (call and

"5 ptedmétem zkoumani velkého mnozstvi divadelnich/performativnich vyzkumda je to, jaky vyznam maijf

pro herce specifické podminky urcitého kontextu. Divadelni antropologie napf.zkouma ,chovani lidské
bytosti v organizované situaci vystupovani a v souladu s principy, které jsou odliSné od téch, kterych se
uziva v bézném zivoté" (Barba, 1991, s.7). Pohled divadlelni antropologie na vystupovani se vSak lisi od
tohoto vtom, Ze divadelni antropologie se omezuje na ,nevSedni“ kontext, zatimco tato metodika se
zaméfuje i na herectvi (jednani) v ,kazdodennim Zivoté“. Také obor ,Performance Studies" se zaméfuje
na studium rliznych kontext vystupovani. Zabyva se ,Sirokym spektrem vystupovani“, napf.tim, v jakych
riznych situacich ¢lovék vystupuje. Ac¢koliv obor Performance Studies v mnoha dulezitych zaleZitostech
pronikl do toho, jak je vystoupeni ¢lovéka ovlivnéno jeho oborem a rolemi, nevim nic o tom, Ze by bral
vg)otaz, jak je jednani/herectvi jednotlivce ovlivnéno perspektivami, které jsem predstavil v této metodice.
1% Oborem (domain) se chape ,soubor symbolickych roli a postupti“ (Csikszentmihalyi, 1996, s.27). Role
je .charakteristické a o¢ekavané sociélni chovani jednotlivce* The American Heritage® Dictionary of the
English Language, Fourth Edition. Houghton Mifflin Company, 2004. 14.8.2008.
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17" pfimé zapojeni obecenstva do predstaveni nebo trans.'*® Kazdy takovy

response)
modus s sebou nese urgité mnozstvi podminek, za nichZ aktér jedna.™*® Kdyz napriklad
herec hraje v modu vefejné samoty, pfijima podminky, které omezuji pfimy vizuélni

nebo jiny kontakt s publikem.

Také méné kontrolovatelné kontextualni podminky, jakymi jsou tfeba mistni klima nebo
atmosféra ve tfidé, plisobi velkou mé&rou na jednani a jeho sdélnost.*?° Probiha hrani za
mimoradné vypjatych podminek svétové premiéry, navstivené vyznacnymi osobnostmi a
tiskem? Dochazi k nému v Gtulném intimnim prostoru, do kterého pfisli jen pratelé a
kolegové? Nebo je to snad tajné predstaveni odehravajici se na malé venkovské farmé

uprostied noci a U€astni se ho jen par disident( a intelektualu?

Tyto podminujici sily sméruji a ovliviuji ostatni stranky hrani — hru, psychosomatickou
kondici a mohoucnost, schopnost vztahovat se a schopnost chovat se autorsky. | kdyz
se tyto faktory jevi jako zfejmé, je nutné je plné brat v Uvahu. Specifika kontextu a jejich
prislusné vlivy je tfeba vzit v potaz k tomu, aby bylo mozné poznat vlastni zkoumajici
parametry pfi studiu herectvi ze zbylych &tyfech perspektiv.

| kdyZ kazdy herecky kontext vytvafi vlastni specifické podminky (napf.vefejnou
samotu), stejné nebo podobné dynamik existuji — a jsou zfetelné — i vramci vSech
ostatnich hereckych kontextd. Navic podminky, stanovené konkrétnim kontextem,
nejsou neménné. Jednotlivec svym jednanim muZze, a ¢asto to déla, pusobit na existujici

podminky, ménit je anebo nové navrhovat.*?*

Za situaci verejného vystupovani je mozné povazovat mnohé jednani na vefejnosti.

V situaci vefejného vystupovani je aktér konfrontovan s nutnosti (a je si toho védom)

7 Jedna se o zpuisob komunikace mezi tim, kdo vystupuje a tim, kdo posloucha, sleduje. Je typicky pro

mnohé africké kultury. Uziva se napfiklad pfi riznych vefejnych shromézdénich, ndbozenskych obfadech
a v hudbé.

18 Modus (mode) je: a) zpusob & metoda konani...“ The American Heritage® Dictionary of the English
Language, Fourth Edition. Houghton Miffin Company, 2004. 08 Jul. 2008. <Dictionary.com
http://dictionary.reference.com/browse/mode>.

119/ mnoha pfipadech vyuZivaji herecké kontexty rtizné herecké mody.

120 \yskogil Gasto poznamenava, jak mohou nékteré konkrétni podminky, napf.nizké stropy, potladovat
vyraz.

1% Csikszentmihalyi hovofi o tom, Ze tvofivost znamend to, Ze Clovék méni ,existujici oblast* nebo
premériuje ,existujici oblast na novou" (Csikszentmihalyi, 1996, s.28).
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vyporadat se s vyzvou a/nebo dosahnout ur€itého standardu v Zivé pfitomnosti publika.
V nasledujici kapitole se budeme zabyvat tim, jak situace verejného vystupovani pusobi
na herce a jeho hrani.

V situacich uméleckého herectvi jsou kontextualni podminky nastaveny ,stylem“ nebo
.zanrem* herectvi, ktery je vybran jednotlivcem (napf.producentem, rezisérem) nebo
skupinou (spole¢né vytvofené predstaveni) — pfiklady mohou byt realisticka divadelni
hra, postmoderni happening, pfedstaveni butd. Kazdy kontext pfinasi své vlastni role,
pravidla, postupy — tedy podminky — tykajici se toho, jak se vztdhnout sam k sobé,
k dalSim hercam, k divakim. UrCuje, s jakymi hereckymi principy se bude pracovat a
jakym zplsobem. V rdmci kontextu jde také o ,idealni* psychosomaticky stav herce a o
to, jak se vztahnout k obsahu a jak ho objevit. V sou¢asném realistickém herectvi ¢asto
vstupuje herec do prostoru, kde podminky vyzaduji, aby pfed obecenstvem ,hrél jako
v kazdodennim Zivoté" a pronésel text jiného autora, zatimco jedné s ostatnimi herci v
jakoby realném scénickém prostfedi. Pokud bude herec hrat naopak ve vysoce
stylizovaném interaktivnim predstaveni, vynalezeném praci ve skupiné, jedinecné
podminky tohoto kontextu budou klast odliSné poZzadavky na to, jak se vztahovat k sobé,

ostatnim hercim a divactvu.

Neumeélecké herecké projevy jsou ovliviiovany oborem a roli (véetné vSech moznych
variaci), v jejichz ramci jedinec hraje (jedna).'?* Napriklad jednani ugitele by mélo byt
podmifovano tim, Ze podporuje u€eni, studium a tvofivost studentu. Jednani zdravotni
sestry (zdravotniho bratra) je smérovano k tomu, aby se starala o pacienty, byla vici

nim empatickd a podporovala je.

V této studii jsme jiZz popsali mnoho zasadnich podminujicich rysa kontextu dialogického
jednani. Poukazali jsme na strukturu zkousSeni, na hlavni vyzvy (tj.spontanné jednat

s vnitfnim partnerem), zdsady (mohoucnost) a modus (vefejna samota), které dialogické

122 Kdyz Csikszentmihalyi rozebira ,systémovy* nazor na tvofivost, mluvi o ,symbolické oblasti, ktera

sestdva z ,memd, informacnich jednotek, které je tfeba se naucit, jestlize ma kultura prezit”
(Csikszentmihalyi, 1996, s.7). (Vice o systémové metodologii naleznete v druhé kapitole jeho knihy
Creativity.)
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jednani pfinasi.'?® Minimalni struktura discipliny se snaZi udrZet co nejoteviengjsi a
nejneutralngjSi prostor pro zkoumani a nesméfuje studenty k vytvareni uméni ani
k naplfiovani toho, co poZaduje socialni role. V pribéhu prace se dostaneme ke
zkoumani nékterych vyznamnych kontextuélnich aspektd dialogického jednani a
budeme se zabyvat tim, jak tyto aspekty mohou ovliviiovat hercovo jednéani, hlavné jeho
psychosomaticky stav a mohoucnost. Vzhledem ktomu, Ze podminky zkouSeni
dialogického odpovidaji podminkam mnohych hereckych situaci, budeme se v zavéru
zabyvat tim, jak mohou byt objevy ucinéné vramci studia dialogického jednani

prenositelné do téchto uméleckych kontextu.

2. Perspektiva hry

.Hra je ve své podstaté souc¢éasti hrani na jevisti, jelikoz vytvari

takové to ,jako kdyby', hrani na‘.
- Richard Schechner'®*

Herectvi, jak v uméleckém tak neuméleckém smyslu, maze byt zkoumano v souvislosti
s tim, jak se tyka hry a hrani si. Kdyz posuzujeme vystupovani hercu v realistické hre ¢i
jednani doktora s pacientem, muZeme zvaZovat, jak a do jaké miry jsou pro jejich
jednani charakteristické zakladni rysy hry — tzn. Ze je dobrovolna a souvisi se svobodou;
vychazi z predstavivosti; sama o0 sobé pfindSi potéSeni a je nezainteresovana
(,neproduktivni“ &i ,majici ucel sama v sobé&"); opakuje se a je zopakovatelna; zarucujici
pravidla/vystavena pravidlim; spjata s estetikou; je ambivalentni, proménujici se a
majici v sob& napéti; je spole¢nou udélosti.'® Hra a hravost mohou byt soudasti

veskerych lidskych €innosti, nejen volno¢asovych aktivit.

Dialogické jednani souzni s Calloisovou virou, Ze (Callois, 1998, s.48): ,...u kofene hry

MiLviiv s

Detailni prizkum provazanosti dialogického jednani s hrou a dramatickou hrou by

vyZadoval podrobny vyklad, a tak si to nechame na jinou pfileZitost.

123 N&kdy se experimentuje také s podminkami zkougeni dialogického jednani. Vedl jsem studenty k tomu,

aby si zkusili jakym zplsobem mdze ovlivnit jejich jednani oéni kontakt s divaky. Také jsem
experimentoval tak, Ze jsem preruSoval zkouseni studenta v situaci vefejné samoty a mluvil s nim.

124 schechner, 2006, s.90.

12% |nspiraéni zdroje - Huizinga, 1955, 1.kapitola a Callois, 1998, s.31-32.
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3. Perspektiva stavu

V ramci zkoumani hrani aktéra z tohoto pohledu jsou platné otazky typu: Je herec
v psychosomatické kondici? Co to znamena byt v psychosomatické kondici? Jaky je
psychofyzicky stav daného jednotlivce pfi hrani? Konkrétnéjsi otdzky mohou znit tfeba:
Je herec nabity nebo apaticky; pfepjaty nebo povoleny; soustiedény nebo rozptyleny?

Jakym zptisobem tyto faktory ovliviiuji jeho hrani (tj.ostatni perspektivy)?*?

Tyto otdzky se netykaji pouze stavu hercova téla nebo jeho mysli, ale tykaji se herce
jako psychosomatického celku.?” Kdy? si napfiklad viimneme toho, Ze je hercovo ,t&lo*
ochablé a povolené, zjistujeme, jestli a jak je ochabla a povolena také ,mysl* herce.
Kdyz se ptame, zda je ,pozornost” herce soustiedéna na pfitomny okamzik, mame na

mysli pfitomnost ,,dusevni“ i ,somatickou*.

Mnohé umélecké pfistupy maji k dispozici cviCeni a/nebo techniky, pomoci nichz se
herec muze vtomto aspektu hrani cvi€it a zlepSovat. Tato cviceni mohou sméfovat
k preladéni téla (napf.Alexandrova technika), krozptyleni uzld napéti (meditace),
k trénovani pozornosti (Donnellanav ,cil*). VétSina téchto technik je zaloZena na tom,
k ¢emu se dospélo v ramci pfedchozi zkuSenosti a studentiim jsou predkladany jako
hotové produkty, uréené k dosazeni praktického (uméleckého) zaméru. Techniky, ackoli
je mozné dostavat se diky tomu, Ze se jim budeme ucit, na urcity stupen hledani a
zosobnéni, primarné nejsou ke studiu herectvi z perspektivy stavu uréeny.

Otazky kladené z hlediska stavu nejsou omezeny na umélecké herectvi, prostupuji
veskeré herecké situace, ve kterych zaleZi na tvofivé, vefejné komunikaci. Uvahy o
psychosomatickém stavu se tykaji stejné pedagoga, zdravotni sestry ¢&i politika, i kdyz
jinym zpusobem nezZ balijského taneCnika. | Iékaf by mél napfiklad dos&hnout jisté
arovné télového napéti, aby mohl pozorné vnimat potfeby pacienta. Také mnozi politici

se snazi, kdyZ mluvi pfed velikym davem, nalézt psychosomaticky stav silné a patfi¢né

126 Otazky tykajici se psychosomatického stavu herce je mozné nalézt uz v prukopnickém dile

Stanislavského v oblasti zkoumani tvofivého rozpolozeni herce. Budeme se tim zabyvat v nasledujicich
dvou kapitolach.

27 Takowyto zptisob prizkumu muze nékdy vyzadovat uzivani dualistického slovniku mysli/téla, ale
spociva predevsim ve spojeni a spojitosti mysli a téla.
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stability. Jednotliva prostiedi nastavuji podminky, které se kontext od kontextu lisi a jimz

aktér potfebuje porozumét, aby byl pfipraven tvofivé jednat.

Jak uvidime ve zbyvajicich kapitolach, dialogické jednani klade na zkoumani herce na

scéneé z hlediska stavu velky diraz .

4. Perspektiva dynamiky

V rdmci zkoumani herectvi z tohoto pohledu se zaméfujeme na ¢innost a konani aktéra,
na jeho akce a jednani k partnerovi a partnerdm a s nim (s nimi). Partnefi mohou byt Zivi
¢i nezivi. Nezivy partner muze byt napfiklad prostor, ve kterém se herec nachazi anebo
predméty v prostoru (text, rekvizity, loutky, nastroje atd.). Zivymi partnery jsou bud ti
vnitini — jako v dialogickém jednani — nebo vnéjSi partnefi, dalSi lidé (napf.herec a

partner na jevisti, doktor a sestra atd.).

V situaci uméleckého herectvi se mizeme zabyvat tim, jak se herec vztahuje ke svym
kolegim-hercim. Bereme napfiklad v potaz to, jakym zplisobem déla nabidky i pokusy
vyvolat (vyprovokovat) reakci partnera, nebo se zaméfujeme na to, jak partnerovi
nasloucha, jak si vS§ima jeho nabidek, jak je vnim& a pfijima. Mizeme uvaZovat o
temporytmu toho, co déla a jak to ,hraje” s temporytmem textu hry. Kdyz se zabyvame
herectvim z této perspektivy, pravdépodobné narazime také na to, v jakych chvilich neni
aktér schopny vztahovat se k partnerdm, napf.v ¢em pro néj mize byt obtizné Cinit
nabidky nebo poslouchat. MUZzeme se pak pokouSet zjistit a porozumét tomu, co se

muUze dostavat do cesty hercova davani a naslouchani.

Umélecké pfistupy €asto pro toto hledisko vy€lefiuji vyznamnou &ast technik. Napfiklad
jim maze jit o trénovani naslouchani (Meisnerovo znamé opakovaci cviceni), trénovani

128

jednani (Moseleyova vyjednavaci improvizace)™® a/nebo citlivost a vnimavost vuci

ostatnim herciim/postavam (Donnellannuv cil).

V rdmci neuméleckych hereckych situaci bychom se zde mohli zabyvat napf. tim, jak

predava pedagog védomosti studentim, jak provokuje jejich pozornost a zaujeti. Mohli

128 \/iz. Moseley, 2005 (4-6. kapitoly).
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bychom se také podivat tfeba na to, jakym zplsobem se Iékar stara o pacienta, napf.jak

pFijim& pacientovy potfeby a jak na né odpovida.

Dialogické jednani klade na studium jednani studentu velky diraz. Pedagogové a
studenti se ptaji na tytéz otazky, jaké jsou popsany vysSe. Zasadnim rozdilem vSak je, ze
pozornost se nezaméfuje na jiného c¢lovéka (vnéjSiho partnera), ale na vnitini
partnery.*? V této praci se na herectvi z dynamické perspektivy podivame jen zb&Zné,

podrobnéji se jim budeme zabyvat na jiném misté.

5. Perspektiva autorstvi
Zaprvé se mUzeme zabyvat tim, jak a do jaké miry jsou témata nebo pfedmét hercova
hrani (napf.text, material) osobni a/nebo odpovidajici jeho osobnosti. A zadruhé

muzeme posuzovat eticky postoj, jaky herec zaujima ke svému autorstvi.

V ramci herectvi jako uméni mohou naSe Uvahy zacit otazkou: Je herecka zdrojem
materialu, s nimz pracuje nebo ten zdroj prameni z nékoho jiného? Herecka muze byt
postavena pfed vyzvu, jak se slova nékoho jiného mohou stat ,jejimi vlastnimi“
(napf.odpovidat jejim osobnim zkuSenostem), jak je tomu v pfipadé mnohého dnesniho
realistického herectvi. V jinych uméleckych situacich se midze nachéazet v oteviengjSim
vztahu se svym materialem —pedagog ji napf. zada improvizovat na urcité téma. Ve
vSech takovych situacich muZzeme zkoumat, za jakych podminek témata zvné&jSku

odpovidaji & neodpovidaji osobnim témattim herce.'*

Material, ktery here¢ka pouziva, nemusi pfichdzet zvenku. Zdroj maze byt v ni samé.
Muze dojit k tomu, Ze herecCka pfijde poprvé pred publikum proto, aby ,otestovala“ text,

ktery napsala a diky tomu si objasnila témata, kterych si byla védoma jen matné a aby

129 Jaky vyznam ma to, Ze se student vztahuje k vnitinimu a nikoli vn&j&imu partnerovi, si objasnime

v ramci paté kapitoly.

130 stanislavskij navrhl zptisoby, pomoci nichz muze herec rozpoznat Zivot postavy ve vlastnim Zivoté a
svij Zivot v Zivoté postavy , napf. tim, Ze uzivd ,magické kdyby“. Od té doby, co tuto problematiku
Stanislavskij formuloval, se snazilo mnoho divadelnikd navrhnout techniky, uréené k vytvoreni takové
ozvény mezi hercem a postavou. Meisner napriklad rozviji koncepci ,magického jakoby*, v ramci néhoz
studenti maji objevit ,partikularizaci“: ,osobni pfiklad vybrany z vlastni zkuSenosti nebo predstava, ktera
vyjashuje chladny material textu“ (Meisner, 1987, s.138). Tématické spojitosti neni tfeba omezovat na
realistické situace. Je mozné zkoumat také to, jakym zplsobem melodie nerealistickych ¢i nezapadnich
styltl pfedstaveni uméleckého herectvi odpovidaji osobnim melodiim herce.
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ohodnotila jejich srozumitelnost pro ostatni. BEhem toho a/nebo poté, co preCetla svij
text obecenstvu, muze zjistit, Ze témata se tykaji publika zpusoby, které necekala. Muze

se navic dozvédét i to, v ¢em jeji témata obecenstvo matou a frustruiji.

| pokud se aktér nachazi v neumélecké situaci, miZzeme se zabyvat tim, do jaké miry
jsou témata jeho a vychazejici z jeho osobnosti. KdyZz budeme zkoumat napfiklad
jednani sekretarky ve velké pravnické firme, patrné zjistime, Ze prace ma pro ni maly
osobni vyznam — sekretarka je své pracovni ¢innosti pomérné odcizena. Jen ve volném

Case se vénuje aktivité, ktera pro ni ma osobni dllezitost — zpivani ve sboru.

At jsou témata vnéjSkova nebo osobni, kazdy aktér zaujima vuci témto tématim a
.-materialu“, védomeé &i nevédome, urcity postoj. Jde nam zde o etické aspekty autorstvi.
Je si aktér védom svych potfeb a odpovida na né? Bere v Uvahu osobni autenticitu,
vzajemnost a zodpovédnost k partnerdm? Tyto otazky se tykaji herce, pracujiciho
v muzikalech na Broadwayi, stejné jako v experimentalnich inscenacich malého méfitka.
Také se pfimo vztahuji k ne-uméleckym aktériim, zejména k tém, jez jsou zapojeni do
vefejnych sociélnich roli. Patfi mezi né napf. l1ékaf, pedagog, novinaf. Mohou byt ale
podstatné i pro ty, jejichZ prace se pfimo nezaklada na socialni interakci, ale kde pFesto

muZe byt pfitomno Zivé obecenstvo (napf.pfi praci u montazni linky).

Uz dfive jsme rozebirali, Ze pro dialogické jednani, zejména z hlediska toho, Ze
disciplina umoznuje herci zkouSet si autorské herectvi, je studium autorskych aspektu
herectvi prioritou. Discipliné jde v prvni fadé o studovani a kultivovani autorské
osobnosti a zkoumani toho, v jakém smyslu se hrani herce tyka partnerstvi, empatie,
vzajemnost a reciprocita. Jakmile student nabude v dialogickém jednani zakladni
zkuSenosti a dosahne urcité Urovné psychosomatické kondice a mohoucnosti na to, aby
ho nenicila naro¢na situace verejného vystupovani, mize ve spolupraci s vnitfnimi

partnery mnohem snadnéji objevovat, zkoumat a rozvijet vlastni témata.
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Zkoumani p éti perspektiv pomoci zakladnich princip 0 herectvi

Kazda z vySe jmenovanych perspektiv muze byt zkoumana z hlediska zakladnich
principt herectvi. Tyto herecké principy slouzi k popisu elementarnich stavd a dynamik,
které nastavaji (odehravaji se), kdyz herec (Clovék) jedna (hraje) v situaci vefejného

vystupovani.

V této Casti definujeme skupiny principl a vyjmenovavame konkrétni herecké principy,
jez danéa skupina obsahuje. Nedefinujeme kazdy princip detailng, spiSe zde navrhujeme,

jak by jich student mohl vyuzit pfi studiu herectvi (jednani).

Skupiny, jak je zde predkladadme, jsou kategoriemi, které plynou z dosavadniho
vyzkumu. Nésledujici seznam je provizorni a neni vy€erpavajici. Bylo by vhodné na néj
proto pohlizet jako na nacrt, ktery se mlZze stat orientacnim bodem pro dal$i studium.
V budoucnu se budeme pokouSet tyto orientacni body se studenty a kolegy rozvijet,

vylepSovat a doplriovat.

Téchto pét skupin principd neexistuje oddélené. Naopak jsou jednotlivé skupiny
vzajemné provazany. Hranice mezi nimi jsou propustné a proménlive. Stejné tak zadny
princip neZije ve skupiné odlouceny, izolovany Zivot. Brani se tomu byt ,stréen” do jedné
kategorie. Napfiklad ,pozornost” se vyziva v preskakovani od ,principu psychosomatické
kondice"“, kde se projevuje jako schopnost, ke ,vztahovym principim®, kde se vyskytuje
jako ¢innost. K tomu, aby se k sobé pfimkly, se toho pfilis udélat neda a délat to by ani
nebylo dobré, protoZze pravé ta spletitost jejich jednotlivych ,,osobnosti“ €ini herectvi tak
zajimavym. Proto je vhodné vnimat téchto pét skupin jako orienta¢ni body, kolem

kterych se maji principy sklon shlukovat.
Pét skupin zakladnich princip G herectvi
1. Podmi Aujici principy : Herectvi miZeme zkoumat z perspektivy kontextu na zakladé

podmi Aujicich princip 4. Tyto principy popisuji specifické podminky, kterym podléha

aktér a jeho jednani.
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2. Principy hry : Perspektivu hry Ize zkoumat skrze principy hry , popisujici dynamiku

hry, jeZ prostupuje veskeré hrani.

3. Principy psychosomatické kondice : Pokud pohlizime na herectvi z perspektivy
stavu, objevujeme principy psychosomatické kondice . Tyto principy se vztahuji
k psychosomatickému stavu herce pfi hrani v situaci vefejného vystupovani.
Charakterizuji také hercovu psychosomatickou kondici, kterou je mozZno chapat

v souvislosti s mohoucnosti (viz pozdéji).

4. Vztahové principy : Perspektiva dynamiky muZe byt studovdna na zakladé
vztahovych princip 4. Tyto principy se zabyvaji hercovym vztahovanim se k vnitfnim a

vnéjSim partnerdm a jednanim s nimi.

5. Autorské principy : Perspektivu autorstvi Ize zkoumat skrze autorské principy . Ty
znazornuji, jakym zpasobem ¢lovék objevuje, pfijima a rozviji osobné vyznamna témata,

stejné jako jeho postoj(e) jakozto pavodce vaci témto tématim.

Mohoucnost — koncept, jenz prostupuje vSemi p  éti skupinami

Mohoucnost je sila a schopnost védomé a sadm za sebe uskuteChovat a regulovat
mnohé herecké dovednosti a dynamiky (jde napf. o pozornost, intenzitu, davani,
naslouchani, zodpovédnost). Vyskociliv pojem mohoucnosti vyjadfuje, jak a do jaké
miry herec muZe (je schopen) a ma moc (silu, energii, osobni zdroje) uskute¢nit to, co
muazZe (tj. svUj potencial). Mohoucnost se rodi z vyzralého stavu psychosomaticke
kondice a kofeny ma ve zkuSenosti osobni svobody a potifebé autentického, osobniho,
tvofivého projevu na verejnosti (Hancil, 2005, s.38, s.44-45). Tento pojem budeme

rozebirat podrobnéji v Sesté kapitole.
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Principy — pracovni seznam

1. Podmi nujici principy
> podminky pracovni atmosféry/prostiedi
> specifické podminky oboru, role a modu (priority, cile, motivace, omezeni) pokud jde
0:
>> prostorové podminky
>> Casové podminky
>> nastaveni interakce mezi U¢astniky z hlediska:
- vztahu herec-herec, herec-divéci, divaci-divaci
- podminek zprostfedkovani (napf.pfedstaveni nazivo, internetové pfredstaveni
atd.)

Mozné sméry zkoumani

Jak je interakce strukturovana z hlediska Casu a prostoru? Jak definuji podminky
kontextu (napf. zplasob interakce, estetické cile, socialni a herecké role) sami ucastnici?
Jaké podminky jsou nastavené oborem (priorita, omezeni, cile)? Jakych hereckych
moda (napf.jde o vefejnou samotu, princip zvolani a odpovédi) se vtomto kontextu

~r ooz

prednostné vyuziva? Jak ovliviiuji herce a jejich hrani?

Napfiklad pfi pohledu na princip interaktivity se mdzeme ptat: Jak je nastavena
komunikace mezi UCastniky dané situace? Je aktér v pfimé komunikaci se vSemi
GCastniky? (Doktor vySetfujici pacienta). Nebo jedna herec s nékterymi partnery pfimo a
s jinymi nepfimo? (Napf. v ramci realistické divadelni hry, ve které herci mezi sebou
jednaji pfimo, ale nekontaktuji obecenstvo). Existuje snad propojeni komunikacnich
arovni? (Dilna-pfedstaveni divadelniho instruktora, kdy se divaci chvilemi divaji a jindy
se aktivné zapojuji do predstaveni). Jak toto usporadani interakce pasobi na ostatni
herecké dynamiky, napf.na psychosomatickou kondici? Vyzaduje pfimé jednéni
s publikem jiny druh soustfedéni nez herectvi ve vefejné samoté? Jak jinak mohou

podminky kontextu pasobit?
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2. Principy hry 3!

> svoboda

> samoucelna zkuSenost (pfinasejici uspokojeni sama o sobé, vnitiné odmeénujici)
> plynuti“ a mira reflexnosti

> strukturovanost hry

- Paidia vs. Ludus: zaruc€ujici pravidla/vystaveny pravidlim vs. chaoticky/zmateny
- oddélenost hry od ne-hry

> konflikt/spoluprace

> napeéti: risk, ambivalence, proménlivost

> predstavivost/fabulace

> vyznam a hodnota vs. zmatek

> estetické vlastnosti

> radost, potéSeni, katarze

MozZné sméry zkoumani

Je hercova ucast dobrovolna nebo nedobrovolnd? Do jaké miry? Jak je to s Ucasti

divaka?

Také se maZzeme zabyvat tim, v ¢em a do jaké miry je herectvi zkuSenosti majici ucel
sama v sobé. Jinymi slovy, je jednani uspokojujici samo o sobé&? Jak moc je motivovano

a uréovano uspéchem nebo odménou?

V Uvahu Ize vzit také stabilitu situace: Jak je proménliva? Jak stabilni? Do jaké miry si
hra¢ vsima, Ze riskuje? O jaké riskovani se jedna? Je v herci néjaka ambivalence? Je
rozpolceny mezi dvémi protifedicimi si cestami?™** Jak tyto dynamiky charakterizuiji

obecné podminky napjatosti jeho situace?

31 |nspirace predevaim — Vyskodil; Huizinga, 1955, prvni kapitola; Callois, 1998; Csikszentmihalyi, 1990 &

1996; Schechner, 2006.

132 7de je na fadé pripominka Donnellanové myslenky sazek: ,Cil se vzdycky déli na mozny vysledek
k lepSimu a k horSimu...Toto neporusitelné pravidlo zni takto: 1. V kazdém ZzZivotnim okamziku existuje
néco, co je mozné prohrat a néco, co se da vyhrat. 2. VySe mozné vyhry je stejné velkd jako vySe mozné
prohry“ (Donnellan, 2007, s.57-58).
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3. Principy psychosomatické kondice 3

> vodivé t&lové napéti: dudevni-intelektualni-duchovni-fyzické'3*
Z hlediska...

- naboje (pfitomnost): malatnost (nete¢nost)/Zivost

- plasti¢nosti: rigidnost/flexibilita, uvolnéni/napéti

- vodivosti spontannich impulst

> stavové prvky mohoucnosti (tj.prvky, tykajici se stavu; uskute€nuji se vztahovanim se
k partnerovi, vnitrnimu i vnéjSimu)

- pozornost, napf. citlivost k ni a schopnost ji udrZzet a proménit

- védomi, napf. jeho Sife a hloubka

- soustiedénost, napf. jeji sila a pruznost

- zvidavost, napf. kam az saha

MozZné sméry zkoumani

Kdyz pozorujeme aktéra z hlediska vodivého télového napéti, mohli bychom zacit tim,
Ze rozpozname, jestli a kde je blokovano nebo hromadéno napéti v jeho téle. Aktér
muze mit shrbend ramena, coz znamena, Zze ma napéti zablokovano v zadech,
ramenou a/nebo krku. Je si védom lokalizace toho napéti? V jakém vztahu je to
s emocionalnim stavem, ktery patrné proziva? A k tématim, kterym se vénuje? K tomu,

co déla? Ke svému prostredi?

Mohli bychom pfistoupit k psychosomatickému stavu aktéra z SirSiho Uhlu pohledu a
pozorovat, do jaké miry je v situaci pfitomen a Uc€asten. Pozorujeme napfiklad starSi
ucitelku, nedlouho pfed duchodem, kterou prace pfiliS nebavi, je apatickd a lhostejna,
trdpi se za stolem a vénuje vic pozornosti mySlenkam, ve kterych si hovi na plazovém
lehatku, nez tomu, jak motivovat tfidu. Jakym zpuUsobem ovlivni nedostatek jeji

Zivotaschopnosti jednani se studenty?

13 principy psychosomatické kondice souviseji se zajmem divadelni antropologie o ,...vracejici se a

mezikulturni principy...preexpresivity* (Barba, 1991, s.7). Tomuto spoleénému bodu se budeme vénovat
na jiném misté.

13 Jakozto lidska bytost je herec nevyhnuteln& podminén svalovym napétim. Ohlasi se to kdykoliv se
ocitne na verejnosti.” (Stanislavski, 1989, s.98).
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KdyZz studujeme stavoveé aspekty mohoucnosti, midzeme si vSimat, do jaké miry je herec
schopny se za danych podminek soustfedit. Je schopny zacilit a zaostfit svou
pozornost? Co se ty¢e védomi, je naladén na iracionalni oblasti vyciténi a intuice — je
schopen zachytit své zku$enosti, aniz by je hodnotil nebo interpretoval?'® Jak je
vazana hercova schopnost se soustfedit a byt pozorny a védomy si zalezitosti, na miru
jeho zvidavosti? Je pravdépodobnéjsi, Ze se zvidavost objevi tehdy, kdyZ jsou shora
uvedené schopnosti sladéné? Jak to?

4. Vztahové principy
Tyto principy lze rozdélit do nékolika podskupin:

Obecné charakteristiky vzajemného jednani (interakce)**®

> intenzita (vyrazu, chovani, jednani)
> polarita, ambivalence, oscilace

> obecnost/konkrétnost

> konflikt/kooperace

> dialog, setkani, stietnuti

> tempo/rytmus, opakovani

> spontanni impulsy/stereotypni a obnovené chovani
> expresivni gesta a vyrazy

> evokace, vybavovani

> jlustrovani

> adaptace, improvizace

> psychosomaticka predstavivost (ztélesnéni)

Vnimani toho, co nabizi partner

> pozornost, intuice, zvidavost
> vSimani si, vnimani

> objektivizace (odstup/blizkost)

% Toto chapani védomi je inspirovano Jungovym chapanim iraciondlnich psychologickych funkci

g\slﬁ)/citéni a intuice), jak rozebira Hjelle & Ziegler, 1992, s.175.

Na zakladé hereckych a pedagogickych zkuSenosti jsem zjistil, Ze herec se stava schopnym svobodné
zkoumat dynamiky jednani, které jsou az dole na seznamu (napf.adaptace), mnohem spiSe tehdy, kdyz
uz ma podrobné prostudované dynamiky ze zadatku prehledu (napf.intenzita vyrazu). Ale nemusi tomu
tak byt vzdycky a neznamend to, Ze by se napfiklad pfedem vyluCovalo zkoumat intenzitu skrze praci
s adaptaci.
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> poslouchéani

> empatie

Prijimani a zpracovavani toho, co partner nabizi

> pfijimani/odmitani
> potvrzeni/posuzovani, kritika

> nechéani tématu plynout vs. zasahovani do néj

Vyjadrovani se k partnerovi

> provokace (vyvolavani): vyzyvani, ptani se, podpora
> vyjiti ze sebe (hlasem)
> zpétna vazba, odpovidani

> davani, nabizeni

VSeobecny princip partnerstvi

> empatie

Mozné sméry zkoumani

Stejnym zpUsobem, jakym si herec zkousSi vhodnou drover intenzity vyrazu k tomu, aby
vyvolal odezvu ze strany kolegy na jevisti, mize student zkouSejici si dialogické jednani
prozkoumavat, jaka je spravna aroven intenzity k vyvolani reakce vnitfniho partnera.
V obou situacich se nabizi nékolik spole¢nych otazek: Kdy je muj vyraz pfiliS neurcity na
to, aby podnitil zdjem partnera? Kdy je tak intenzivni, Ze jakékoliv moZzné odpovédi
partnera prehluSuje? Kdy ma mé jednani ,tu spravnou intenzitu“, aby vyvolalo spontanni
reakci partnera a vyprovokovalo zpétnou vazbu ze strany obecenstva? Existuje ohledné
.pfiméfené" intenzity mého jednani néco trvalého? Jak se to podle situace promérnuje?
V ¢em tyto odliSné arovné energie spocivaji? Jak se k nim dostdvam? Jakym zplisobem

se dotykaji ostatnich stranek mého jednani, napfiklad rytmu?

5. Autorské principy

Osobnostni faktory

> osobni svoboda

> potifeba — rozpoznat, pfijmout, vyjadfit potfebu a autenticky na ni odpovidat
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> davani
> spontanni psychosomatické impulsy — objeveni a vyjadfeni
> rozvijeni impulsu k...osobnim tématim, pfibéhim, postojim, poloham a typim postav
> uc€eni, osobni rast, rozvoj osobnosti
> autorska dramaturgie a skladba projevu

> osobni estetika

Paraestetické (etické) prvky autorstvi

> zodpovédnost za vlastni autorstvi a vaci partnerdm

> partnerstvi, vzdjemnost, empatie

Mozné sméry zkoumani

Je hereCka zodpovédna za témata, ktera reprezentuje a jestlize ano, jakym zpusobem?
Stoji si za témi tématy? UvaZovala vibec o vyznamu téchto témat a jejich vlivu na
ostatni? Pracuje s tématy i pfes to, Ze pfedstavuji opacné hodnoty, nez sama vyznava,
protoze ji vede napfiklad vidina odmény — penéz nebo slavy? Pfijima odpovédnost za

to, co déla a premysli nad tim, jak rozvijet partnerstvi, vzdjemnost a empatii?
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Studium a u €éeni herectvi skrze hlediska herectvi

VySe popsana metodika by mohla studentim a pedagogim poskytnout srozumitelnou
strukturu k tomu, aby mohli vice do hloubky a presnéji studovat, vyu€ovat a zkoumat
herectvi ve vSech jeho nesCetnych projevech. SpiSe nez aby tato metodika davala
odpovédi na to, ,jak hrat”, doufa, Ze se stane inspiraci a prGvodcem pro jednotlivce, ktefi

si chtéji klast otazky a délat v oblasti herectvi objevy.

Toto je dobré mit na paméti, kdyZz uvaZzujeme o tom, jak miZe byt tato metodika
napomocna v nasledujicich kontextech: 1. Studium dialogického jednéni s vnitfnim
partnerem a studium herectvi skrze dialogické jednani. 2. Zkoumani neuméleckého
herectvi (nebo-li aktérstvi). 3. Zkoumani, studium, vycvik a zkouSeni uméleckého
herectvi.

Metodika v kontextu dialogického jednani s vnit  Fnim partnerem

Ackoli ma studijni cyklus katedry dobfe rozvinuty a komplexni koncepcni, filosoficky a
pedagogicky zaklad, vystavény na studiu Sirokého spektra psychosomatickych disciplin,
vySe zminéné principy doposud nebyly skrze tento ani jiny vSeobecny systematicky
ramec zkoumany.™®’ Studentim jesté nebyla predloZena celd struktura této studijni
metodiky, na svych hodindch jsem jen nacrtl rysy tfech skupin principd -
psychosomatické kondice, hry a autorstvi.

Nema vyznam zahlcovat studenty takovou rozsahlou a slozitou strukturou hned. Stejné
jako v pfipadé vétSiny procesu uceni (napf.uceni se jazykdm, kurzy hereckého vycviku),
soucésti jakékoliv studijni metodiky, vEetné specifickych principl, je tfeba zavadét
postupné s tim, jak se studenti v dané véci zdokonaluji. Studenti proZzivaji, v pribéhu
minimalné prvnich dvou mésict zkouSeni dialogického jednéni, existencialni chaos

v ramci vyporadavani se s jednanim ve vefejné samoté a to do takové miry, ze

137 yiétsina pedagogti po vzoru Vyskodila predklada studenttim principy postupné v pribéhu studia. Kdy?

studenti zac¢inaji, obvykle jsou na pofadi dne zéakladnéjSi principy (napf. dialog, partnerstvi, intenzita,
vodivé télové napéti, koncentrace). Ty slozitéjSi (napf.rytmus, gesta, skladba) byvaji studentiim
predstaveny tehdy, kdyZz dosahnou pokrocilejSi Grovné. Jinymi slovy pouZivaji pedagogové principy
operativné na zékladé zkuSenosti studenta, na zakladé konkrétniho zkouSeni a na zékladé svého
vlastniho zajmu.
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pravdépodobnost, Ze by se mohli orientovat na jevisti skrze néjaky vSeobecny model, je

dost mala.

Tuto studijni metodiku — pét perspektiv a pfislusnych skupin principa — Ize tedy predlozit
jakoZto nabidku poté, co odezni nejintenzivnéjSi zmatek zpusobeny pobyvanim v situaci
vefejné samoty a poté, co studenti ziskaji zakladni zkuSenostni vhled do discipliny — to
znamena priblizné po dvou az tfech mésicich. Cilem bude zjistit, jestli a jak metodika
prispivA ke studiu dialogického jednani a/nebo studiu herectvi skrze dialogické
jednani.’*® zamérem neni ,pre-intelektualizovat® proces, ktery je hluboce zku$enostni,
jde o to poskytnout variabilni konceptualni strukturu, kterd mize pomoci studentim klast
otazky, vytvaret spojitosti a objevovat z hlediska jejich osobniho i obecného zamu.

MuZze to vypadat tfeba takto:

Piiklad toho, jakym zpusobem by mohl student v kontextu dialogického jednani

pristupovat ke studiu skrze hlediska herectvi

Studentka se rozhodne poté, co uz ma za sebou ur€itou zkuSenost s dialogickym
jednanim (tfi mésice) a poté, co byla béhem nékolika tydnid uvedena do metodiky
studia, Ze by chtéla prozkoumat své jednani z perspektivy kontextu. Konkrétné by rada
zjistila, co se stane, kdyZ zméni podminky zkouSeni tak, Ze poruSi vefejnou samotu
navazanim oc¢niho kontaktu s obecenstvem. Ma hypotézu, Ze pfimy kontakt s divaky

pfinese to, Ze se bude citit Iépe...

Kdyz vejde do prostoru, zacne tak, jak to déla vzdycky — zachovava verejnou samotu.
V jednu chvili se odvazi a navaze ocni kontakt s divaky. Okamzité ztraci koncentraci a
linii toho, co déla. Rychle tedy odvrati pohled od publika do rohu mistnosti a

poznamena: Ty jo, je to teda téZké se soustredit, kdyZ se na né divam!“

Po zkouSeni si uvédomi, Ze pfimy kontakt narusil jeji pozornost. Vyvozuje z toho zavér —
ktery jeSté bude muset byt provéfen — Ze podmifujici principy mohou ovlivnit principy
psychosomatické kondice a konkrétné: kdyZ ¢lovék jedn& s publikem pfimo, ma to na

jeho soustfedénost vliv jinym zplsobem, neZz kdyz ¢lovék jedna ve verejné samoté.

%8 K tomu, abychom zjistili, jestli a jakym zplisobem tato metodika pfispiva ke studiu, budeme vychazet

v prvni fadé ze zpétné vazby od studentl (dotazniky, psané reflexe, atd.).
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Studijni zkuSenost studentky je trojndsobna — za prvé se dozvédéla néco o dialogickém
jednani s vnitinim partnerem: ,Aha, vefejna samota pomaha soustfedit pozornost na
vnitfniho partnera.“ Za druhé se dozvédéla néco o svém jednéani/hrani: ,Pohled na
divdky mé znervéziuje. Ale bylo by to tak nutné vzdycky?* A nakonec pochopila néco o
herectvi obecné&, coZz muZe, kdyZ ji to bude zajimat, dale zkoumat: ,Pfimy kontakt
s divaky ztéZuje soustfedénost na sebe a/nebo dalSi partnery na jevisti“. Zfejmeé ji
studijni metodika, spolu s uZzite¢nou reflexi od pedagogll, pomohla pochopit nékteré
dynamiky jeji herecké zkuSenosti a podnitila ji vytvafet si spojitosti ohledné vlastniho
jednani a mozné i ohledné herectvi jako takového.

Student dialogického jednani se ale nemusi zaméfovat pouze na jednu z péti
perspektiv. Nékoho mulze vést zajem k tomu, aby si vyzkouSel zaroveri dvé nebo vice
perspektivy herectvi k prozkoumani jednoho principu (napf.intenzity, a to z perspektivy
stavu a dynamiky). Jiny student nemusi mit imysl soustfedit se béhem zkouSeni na
Zadny princip a muze vyuzit studijni metodiky jen pfi psani reflexi. Nékdo dalSi se mize
rozhodnout, Ze metodiku nebude vyuZzivat vibec. Uvidi se, jakym zpusobem by mohla

metodika doplfovat tradi¢ni pfistup dialogického jednani.

Mimo dialogické jednani svnit Fnim partnerem: vyuzivani metodiky v jinych
hereckych kontextech, um éleckych a neum éleckych

O tom, jakymi vSemi zplsoby by studenti mohli zkoumat herectvi (vedle dialogického
jednani) skrze hlediska herectvi, miZeme pouze uvaZovat. P&t perspektiv a zakladni
herecké principy se mohou v umeéleckych i neuméleckych situacich hodit studentim

oboru performance studies, antropologie, psychologie, pedagogiky, herectvi atd.

Existuji dva hlavni faktory, které mohou ovlivnit, jestli se metodika osvédci. Prvni z nich
je, jestli dané jednani probiha v situaci vefejného vystupovani. Jak uvidime v Sesté
kapitole, pfitomnost obecenstva je zasadni proto, aby vznikly mnohé vySe zminéné
dynamiky. To znamend, Ze v situacich, kdy je ¢lovék sam, kdy je publikum jen vnitini
nebo imaginarni, je t&éZké, ne-li nemozné, poznavat a zkoumat hercovy urcité dynamiky,

jakymi jsou tfeba vodivé napéti a objektivizace.
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Druhy faktor, ktery maze urcit, jestli bude student metodiku povaZzovat za vyznamnou, je
stupen, do jaké miry student pfistoupi k herectvi zkuSenostné jakozto tvofivé
komunikaci. Jestlize by bylo metodiky uzivano pro Cisté pragmatickd a intelektualni
zkouSeni, kde chybi intuitivni, osobni, hravé a etické prozitky, pochybuji, Ze by mohla

poskytnout néco vic nez suchou analyzu daného jednani.

DalSim faktorem, ktery je tfeba vzit v potaz, je mira, do jaké je zakladni priprava
zdjemce v metodice, skrze niZ by rad studoval ve vlastnim oboru, zkuSenostni. V tomto
smyslu by to mohlo byt dialogické jednani s vnitinim partnerem, jakozto pomérné
otevieny a multidisciplinarni prostor, jez by mohlo vhodnou cestou dopomoci zakladni

zkuSenosti v dané metodice nabyt.

Priklad toho, jak by se mohla metodika vyuzit pfi_zkoumani neumélecké situace

verejného vystupovani

Doktorka, zamérfenim prakticka lékarka, pfichazi denné do kontaktu s velkym mnoZzstvim
partnerd, z nichZ nejdulezitéjsi jsou pacienti, které 1&€¢i. Na pocatku své praxe se zacne
zajimat o pochopeni toho, jak komunikuje se svymi pacienty. Citi, Ze néco neni ,uplné
v poradku®, je nespokojena s tim, jak jednani probih&. Pocituje potfebu tuto zélezitost
prozkoumat. A tak spolu s psychologem, ktery proSel studiem skrze metodiku, za¢ne
rozebirat interakce s pacienty z péti perspektiv. Béhem zkoumani si doktorka i

psycholog vedou denik se svymi reflexemi na dany proces.

Nejdfive se lékarfka a odbornik zabyvaji interakcemi s pacienty z perspektivy kontextu,
aby tak objasnili, jak sou¢asné kontextualni podminky formuji a ovliviiuji komunikaci.
Berou v potaz jeji pracovni prostor, to, jak strukturuje svij ¢as a jaké jsou priority jejiho
oboru. VSimaji si toho, Ze ma velmi preplnény rozvrh a Ze se domniva, Zze medicina

znamena jen pomahat nemocnym a potfebnym (a Zze se nedéla pro penize).

Za druhé se zajimaji o to, do jaké miry je soucasti interakce s klienty hra. Pfichazeji na
to, jak jsou chvile, které jsou pro Iékafku potéSujici, naruSovany jejim priliSnym fyzickym
prepétim. To je pfivadi k podrobnéjSimu zkoumani jejiho jednani z perspektivy stavu —
zkoumaiji jeji psychosomatickou kondici. Zjistuji, Ze nepfiméfené napéti, jez pocituje, se

vaze na jeji pracovni rytmus — ma kazdy den pfiliS pacientd, jednotliva vySetfeni provadi
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rychle a vénuje malo ¢asu mezilidské komunikaci, ktera by se tykala napf. pacientovych
pocitu, jeho rodiny atd. A nakonec se doktorka a vyzkumnik dozvidaji, Zze zakladni
autorsky princip, svoboda, je omezen, kvdli tlakim ze strany pojistoven. Nuti ji to
minimalizovat €as, ktery mé na jednotlivého pacienta a maximalizovat poCet pacient(,
které za den pfijme. Doktorka s témito zjisténimi navstévuje neziskové lékarské sdruzeni

a zapojuje se do organizovanych snah o reformu zdravotniho systému ve své zemi.

Jak by se mohla metodika vyuzit pfi zkoumani herectvi jakozto uméni

Zajimavou otazkou je to, jak by mohl herec, cvieny ve specialni metodé — jde napf.o
butd, praktickou estetiku, Suzuki, Meisnera a Cechova — a/nebo s vyznamnou hereckou
zkuSenosti, obohatit a ozZivovat své herectvi tim, Ze do svého studia a praxe zahrne
hlediska herectvi a/nebo dialogické jednani. V souvislosti s ndvrhem Vyskocila by bylo
zajimavé zjistit, jakym zptsobem by mohlo zkouSeni dialogického jednani s klasickymi
herci znovu-inspirovat a znovu-povzbuzovat kreativni €innost (napf.jako balzam na
syndrom tvofivého vyhoteni), a jak by k tomu mohla hlediska herectvi prispét.**® Néktefi
studenti dialogického jednani uz tyto spojitosti a momenty inspirace mezi disciplinou a

vlastni uméleckou zku$enosti poznavaiji a provéruji.**

139 Rad bych také zpracoval vlastni zkugenosti toho, jak disciplina a hlediska herectvi prispivaji k

mé vlastni profesionalni praxi.

149/ mezinarodnim kontextu toto probiha v Americe a Finsku. Americky herec Charlie Hensley popsal, jak
dialogické jednéni obohatilo jeho profesiondlni divadelni praxi. Finsk& divadelni rezisérka Milja Sarkola
experimentuje se zaclenovanim dialogického jednani do svého tvar€iho procesu a zaroven vede hodiny
dialogického jednani ve finstiné na Divadelni akademii v Helsinkéach.
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Koda

Toto interludium pFedstavilo metodiku studia a uceni herectvi, kterd& ma zaklad v
elementérnich principech herectvi. Tyto principy a jejich rozkvét v rdmci jednotlivce
mohou, ale nemusi, byt chapany pouze na pragmatické roviné (napf.pro uméni). Je
mozné na né nahliZzet také zeSiroka a v humanistickém smyslu — z hlediska toho, jak se
vztahujeme sami k sobé i k jinym lidem, tedy ne-estetickymi prostfedky. Nezbyva nez
doufat, Ze student, ktery studuje principy podminujici, psychosomatické, principy hry,
vztahovosti a autorstvi, nevykonava vyhradné intelektualni proces, ale aktivné rozviji
vztahy s a mezi partnery — vnitinimi i vnéjSimi. To znamena, Ze kultivuje vzijemné
jednani, jez vede k ¢astéjsim, hlubSim, blahodarnym momentiim setkani, naslouchani,
sdileni, davani, dostavani, potvrzeni, podpory a empatie na jevisti i mimo néj.

S péstovanim vzajemnych vztahl s ostatnimi a svétem je spojeno tvorivé zrani.

Dosud se tento vyzkum soustiedoval na nejvyznamnéjsi vlivy, jaké maji situace
verejného vystupovani a vefejné samoty na stavové a dynamické aspekty herce a jeho
hrani.*** Na vysledky tohoto vyzkumu se podivame v nasledujicich dvou kapitolach.
V nich si také rozSifime obraz o dialogickém jednani, a to diky tomu, Ze se budeme
zabyvat dalSimi styénymi body a rozdily mezi disciplinou a metodami zaloZzenymi na

uméleckém chapani herectvi.

11 yiyznamné vlivy jsou ty, které silné pasobi na jednani, a je jim tedy vénovana podstatna pozornost, jak

v ramci dialogického jednéani, tak béhem novodobého vyzkumu herectvi.
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Pata kapitola

Zakladni aspekty perspektivy kontextu
Situace ve fejného vystupovani a ve Fejné samoty — jejich vyznam pro herce a
herectvi

Definice perspektivy kontextu — p  Fipomenuti

Herec vzdycky vstupuje do urc€itého kontextu. Herecky kontext Ize chapat jako specificky
herecky styl (napf.realisticky, brechtovsky, interaktivni), obor (napf.herecké umeéni,
medicina, psychologie) a roli (napf.lékaf, zdravotni sestra, ucitel, politik). Kontext
zaklada jeden nebo vice hereckych modu, sklada se z nich a vyuziva je. Modus je
napr.vefejna samota, princip zvolani a odpovédi (call and response), pfimé zapojeni
obecenstva do pfedstaveni nebo trans. Kazdy takovy modus s sebou nese urcité
mnozstvi podminek, za nichz aktér jedna. Napfiklad herec hrajici v modu vefejné
samoty pfijima podminky, které omezuji pfimy vizualni nebo jiny kontakt s publikem.
Tyto sily jsou podmifiujici a sméruji a ovliviiuji ostatni stranky jeho hrani — hru,
psychosomatickou kondici a mohoucnost, schopnost vztahovat se a schopnost chovat

se autorsky.

| kdyz kazdy herecky kontext vytvafi vlastni specifické podminky (napf. vefejnou
samotu), mnoho téchto nebo podobnych dynamik existuje — a je zfetelnych — v ramci
vSech ostatnich hereckych kontextd. To znamend, Ze pfes rlizna specifika a rozdily,
existuji v Sirokém spektru hereckych kontextd také vyznamné spolené momenty. Pravé
skrze tyto styéné body bychom mohli nalézt zakladni principy herectvi. Jednou
z nejzjevnéjSich spole€nych charakteristik, jenZ se prolind veSkerym vefejnym hranim a
vystupovanim, je skute€nost, Ze herec hraje pfed vné&jSim publikem — partnerem a ve
vétsiné pripadu se musi (anebo si mysli, Ze musi) vypofadat s néjakou vyzvou ¢i dostéat

ur¢itému standardu. Tento kontext je nazyvan situaci verfejného vystupovani.
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Prvni éast

Situace ve fejného vystupovani

Co situaci ve fejného vystupovani vytva Fi
Situace verejného vystupovani je herecky kontext, ve kterém aktér stoji prfed nutnosti
vypofadat se s vyzvou a/nebo dosahnout urcitého standardu v Zivé pfitomnosti

obecenstva a je si této skute¢nosti védom. Pro jednodussi pochopeni se podivame na
oba definujici rysy zvlast.*?

Prvnim definicnim kritériem situace vefejného vystupovani je tedy ziva pfitomnost a

pozornost vnéj$iho obecenstva, které pozoruje herce a to, co déla.**?

Obecenstvo muze mit mnoho podob, tradiénich i méné tradi¢nich. Mohlo by byt
napfiklad slozeno z pedagogl a studentl, ktefi pozoruji studenta, jak si zkousi
dialogické jednani. Obecenstvem muaze byt houf opilych Skolakd, ktefi se divaji na
pfedstaveni stand-up komedie nebo skupinka strohych intelektuald, poslouchajicich
prednasku o herectvi ve starovékém Recku. ,Obecenstvo* se nemusi skladat pouze
z divakl. Pacienta, ktery je na navstévé u praktického |ékare, Ize také Castecné do
obecenstva zahrnout — pacient s doktorem jedna a pozoruje jeho chovéni. Obecné
fe¢eno, ¢im zfetelnéji prostfedi vénuje a zaméfuje pozornost na aktéra a to, co déla a
¢im vice si je aktér této pozornosti védom, tim se stava situace vefejného vystupovani

intenzivnéjsi, a plati to i naopak.

Druhym defini€nim kritériem situace vefejného vystupovani je, Ze se herec nachazi na
vefejnosti, stoji pfed vyzvou a/nebo nutnosti dosahnout standardu a je si tohoto stfetu
S vyzvou a/nebo standardem védom.

Do urcité miry byva vyzva ukladana zvenku — ze strany oboru, role a specifického

kontextu, ve kterych aktér jedna. Napfiklad |ékar si je védom toho, Ze standardem je

2 Oba rysy jsou t&sné spjaté, ale kvili pojmové srozumitelnosti se na kazdy divame zvlast.

% Tato studie se tedy nezabyva situacemi, ve kterych je ¢aste¢né nebo zcela pitomnost divakd nebo
herce zpostfedkovavana (napf.internetové predstaveni, film).
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neublizovat pacientim a vyzvou je jim poméahat. Herec béhem predstaveni Othella si
uvédomuje standard, jakym je nezapomenout ani fadku a vyzvu — vyborné nebo
alespon pfiméfené hrat. Pro mnoho kontextu plati, Ze tyto standardy/vyzvy pfichazeji
z vnéjsiho prostfedi, jako je to tfeba v pfipadé kodexu Hippokratovy pfisahy v mediciné.
Ale aktér si maze vytvaret nebo pfinejmensim tvarovat vyzvy a standardy sam. Situace
verejného vystupovani Ize charakterizovat na zékladé kombinace subjektivnich a

objektivnich vyzev a standardu.

V ¢em jest é se situace ve Fejného vystupovani lisi od ne-performativni situace ?

Eugenio Barba definuje divadelni antropologii a uvadi, Ze se obor zabyva:

»-.Studiem chovani lidské bytosti ve chvilich, kdy uziva télesné a duSevni pfitomnosti
Vv organizované situaci vefejného vystupovani a v souladu s principy, které se liSi od

téch, které plati v kazdodennim zivoté.” (Barba, 1991, s.7)

Situace vefejného vystupovani se |iSi od ne-performativni situace vtom, Ze
shromazduje, soustfeduje a sméfuje pozornost na jedince a jeho jednani a predklada
mu vyzvu a/nebo od néj vyzaduje, aby podaval vykon na urcité arovni. Situace
verejného vystupovani nemusi byt vzdy ,nevSedni“. Ve shodé s naSim otevienym,
celostnim pohledem na herectvi vlastné neni mozné vést ve vSech pfipadech jasnou
délici ¢aru mezi ,vSedni“ a ,nevSedni* zkuSenosti. Situace vefejného vystupovani
nemuseji byt nutné estetickymi udalostmi nebo vefejnymi ritualy. ,Organizovanych*
situaci vefejného vystupovani je celd fada, sahajici od estetickych udalosti
(napf.divadlo) k socialnim situacim (napf.vefejné obfady) a k tém, kde neni mozné urcit
pfesnou délici ¢aru (napf.hledani Zivotniho partnera). Situace vefejného vystupovani
obvykle obsahuji jak prvky estetické tak socialni; existuji tedy v ramci kontinua, na
kterém se Clovék pohybuje — nékteré situace jsou jasnéji estetické nez jiné. Situace
vefejného vystupovani mize navic svou formu proménovat a stavat se vice ¢i méné

L,vSedni“ & ,nevSedni*.

| v pfipadé, Ze situace vefejného vystupovani zaujima méné ,vSedni“ prostor, nemusi
vzdy fungovat podle principQ, které se liSi od principQ, uzivanych v bézném Zivoté. Jak

by mohlo prokazat dlouhodobé studium, které by se fidilo hledisky herectvi, ,nevSedni*
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situace verejného vystupovani patrné funguji podle mnoha stejnych principu, které
néleZeji do bézného Zivota, ale projevuji se v nich jinak, obvykle pfesnéji a intenzivnéji.
Principy, jakymi jsou napf. soustfedénost, vodivé télové napéti a poslouchani, jsou
vyznamné pro vesSkeré situace verejného vystupovani, at’ jsou umélecké ¢ neumélecké,
vSedni nebo nevsedni, nebo at’ jsou to situace, které se nachazeji mezi témito poly. Tato
skute€nost neubira nic z Barbova tvrzeni, Ze situace vefejného vystupovani ma odlisny
charakter nez situace ne-performativni, a herec tudiz musi sam se sebou, s jinymi a se
svym hranim jednat odliSnym zpusobem, neZ je zvykly z kazdodenniho Zivota (napf. se

musf cvidit a pfipravovat na takovéto situace).***

Obecny pohled na to, jak situace ve Fejného vystupovani ovliv fuje herce a jeho
hrani

Dale se budeme podrobngji zabyvat situacemi vefejného vystupovani jakozto
stresovymi situacemi a nakonec budeme rozebirat, v &em je dulezita jednak pfitomnost
a pozornost publika a jednak hercovo védomi této pfFitomnosti a pozornosti. Tyto
definujici faktory situace vefejného vystupovani vytvareji spole¢né to, Ze vefejné jednani
je ,pestfejSi a zintenzivnénou skute€nosti“ (Meisner), kterd jako takova podmiriuje

psychosomatickou a vztahovou dynamiku aktéra.

Zpocatku se budou situace vefejného vystupovani jevit jako vysilujici udalosti, které
ovliviuji herce pouze negativné. Jak ale zjistime ke konci této ¢asti, hercovo prozivani
situace vefejného vystupovani se muze po Case a disciplinovaném zkouSeni promeénit
v pozitivni, optimalni zkuSenost, pro kterou je charakteristickd spontdnnost a tvofivost.
V prabéhu téchto zkoumani bychom meéli mit na paméti nékteré principy, nacrtnuté

v hlediscich herectvi.

Vyporadat se s vyzvou, dosahnout standardu...

Potfeba se Uspésné vyporadat s vyzvou (vyzvami) a/nebo standardem (standardy) dané

situace verejného vystupovani neni snadna zalezitost a miZze vyvolavat stres.

144 Barba tvrdi, Ze ,toto nevdedni uzivani téla je to, co byva oznatovano jako technika* ((Barba, 1991,

s.7). Myslim si, Ze Cloveék, ktery potfebuje jednat v situaci vefejného vystupovani, nemusi mit nutné
k dispozici techniku (i kdyZz muaze byt uZite€nd), ale zejména potfebuje rozvinutou psychosomatickou
kondici a mohoucnost, tedy zraly stav psychosomatické zpUsobilosti a tvofivé pfipravenosti.
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NezZ se hereCka muize vibec zacit pokouSet tuto vyzvu/standard zvladnout, je potfeba,

vs v

aby jim porozuméla. Snaha rozumét tomu, ,0 co jde“, byva ¢asto prvotni pficinou stresu
pfi stfetnuti se situaci vefejného vystupovani, ktera je nécim novym a pfinasi herci
neznamé vyzvy/standardy. Tak to muze byt u hereckych kontextu, jakymi je tfeba
dialogické jednani s vnitinim partnerem, kde je vyzva nezvykla: ,B&Z zjistit do prostoru,
o ¢em je spontanni jednani s vlastnim vnitinim partnerem.” V téchto situacich uz jen
pochopeni takové vyzvy mize byt samo o sobé naro¢né. ,0 ¢em to sakra mluvi — jaky
vnittni  partner???“'*>  Konijn piSe: ,..stupefi (ne-) znamosti situace vefejného
vystupovani je dullezity k pfesnéjSimu vymezeni...kvality a intenzity...“ (Konijn, 2002,
s.66). Z téchto davodl je porozuméni vyzvé/standardu hereckého kontextu nedilnou

soucasti poCatecnich fazi adaptace na konkrétni situaci vefejného vystupovani.

Jakmile je vyzvé/standardu porozuméno (alespon Castecneé), stoji aktér pfed nutnosti se
s nimi vyrovnat/dosahnout jich. To miZe byt z objektivhiho hlediska obtizné, z ¢ehoz
také plyne, Ze to zpusobuje stres. Konijn rozebira, jaké je herectvi v €inohernich
predstavenich a tvrdi, Ze vyzva presvédCivé zobrazit ,...emoce postavy a uchvatit a
dojmout divaky je obtizna a slozitd (je vysoce naroc¢nd)...” (Konijn, 2002, s.66). Toto
tvrzeni by bylo mozné uplatnit i pro neumélecké situace vefejného vystupovani.
Napfiklad védecka vyzkumnice je pfi prezentaci svych vysledkd na kolokviu, kterého se
Ucastni jeji kolegové a nadfizeni, vystavena narocnému uUkolu jasné a presveédcivé
vyjadfit své myslenky.

Jesté dulezitgjSi nez stat pfed Ukolem, ktery je objektivné téZky, miZze byt to, jak tento

ukol vniméa aktér:

.Podstatné nejsou jen ,redlné' vyzvy, které se v situaci vyskytuji, ale také ty, které si
uvédomuje jedinec. V dané chvili nerozhoduji o tom, jak se citime, ty dovednosti, jez

mame, ale ty, které si myslime, Ze mame.” (Csikszentmihalyi, 1990, s.75)

45 \/ nékterych pripadech mize byt vyzva jiz zndma a/nebo dostate¢né jasna. Napfiklad: ,Musime se

pokusit kopnout ten mi¢ do branky bez toho, aby ho zastavil ten kluk s rukavicemi, ktery pfed ni stoji.”
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Proto je zasadni rozvijet schopnosti a dovednosti nejen k tomu, abychom byli schopni
zachazet s a jednat v situaci vefejného vystupovéani, ale také porozumét tomu, jak

vnhimame svou pfipravenost na naplnéni vyzvy/standardu.™*°

...pred obecenstvem

Dosazeni normy a/nebo naplnéni vyzvy je stresujici samo o sobé. Kdyz k tomu dochazi
pred obecenstvem, byva to stresujici jeSté mnohem vice. Stres pfinasi v prvni fadé uz

jen pouhé predstoupeni pred divaky:

~Predstoupit pred publikum je obecné povazovano za stresujici
ukol...Psychofyziologické studie prokazuji, Zze herci zazivaji b&€hem pfedstaveni vysoky

stupen stresu...” (Konijn, 2002, s.66)

Co déla hrani pfed publikem tak stresujici zalezitosti? Na jedné strané je to
zplsobovano pfitomnosti publika, pozornosti, kterou publikum herci vénuje, a dale
hercovym védomim této pritomnosti a pozornosti.**” Jsme intenzivné pozorovani. To
zpusobuje, Ze jsme si vice védomi sebe samych. To navozuje v herci, ktery se citi jako
potencialni kofist®, instinktivni reakci na stres. (Reakce atok-uték-strnuti bude
podrobnéji rozebrana, az se budeme zabyvat tim, jak situace vefejného vystupovani
pusobi na psychosomaticky aparat jedince.) A stres je zpusobovan v neposledni fadé

hodnotici funkci obecenstva, at uz je skute¢né ¢i vnimana subjektivné:

,Otazka, jestli jsem kompetentni, je pro herce relevantni, obzvlasté proto, Ze musi pred
hodnoticim obecenstvem vykonavat naro¢né u0koly, vyZadujici vysokou Udroven
schopnosti“ (Konijn, 2002, s.65).

Publikum hodnoti, jestli herec naplnil nebo nenaplnil (jejich) normu a zvladl danou

vyzvu. Konijn pokracuje s charakteristikou jeviStniho herectvi a vysvétluje, Ze herec chce

1% Clovék se nemusi citit vzdy tak, e je schopen zvladnout Ukoly a kritéria, které pfinasi situace

vefejného vystupovani. To mu/ji mdze zplsobit Gzkost. Urgity stupen Uzkosti je pro pozvednuti vykonu
dudlezity; priliSna Gzkost vSak miZe oslabovat. Pokud jsou pfitomné vyzvy pod Grovni vnimanych a/nebo
skute€nych schopnosti, aktér se mize nudit. K udrZzeni idealniho zazitku je podstatné, aby zde méli k
dispozici pomérné vyrovnany dynamicky stav mezi vyzvami a schopnostmi. (Viz Csikszentmihalyi, 1990,
S.74-5).

17 Ve stavu transu muze dojit k tomu, Ze si jedinec své hrani neuvédomuje (Schechner, 2006, s.171).
Obecné jsou si ale herci skute¢nosti, Ze budou hréat, nebo pravé hrali, védomi.
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hrat tak, aby mohl byt ,povazovan za schopného herce; chce ukazat vlastnim osobitym

“

zplsobem své schopnosti a dovednost ztélesnit postavu nebo roli...“ a vytvofit néco

krasného a originalniho (Konijn, 2002, s.65 a 66).

Je zajimavé, Ze to, co Konijn uvadi jako zasadni zaleZitost pro jeviStniho herce — a co
charakterizuje mnoho jinych hereckych situaci — tedy Ze ,nedostatek kompetentnosti
neni mozné skryt“ (Konijn, 2002,s.66) nebo si jej pfiznat, se nachazi v ostrém kontrastu
stim, co je zasadni pro studenta, ktery si zkouSi dialogické jednani s vnitfnim
partnerem. Mnoho hereckych technik fika herci, aby se co nejvic snazil nedélat si
starosti a nemyslet na pfipadné dosaZeni skuteCnych nebo domnélych standardu
(napf.Mamet/Truth and Lies nebo Donnellan/Herec a jeho cil). A¢koli muzZe byt pfesunuti
pozornosti od starosti tykajicich se vnéjSiho hodnoceni a sebehodnoceni — &imz se
snazime obejit jejich nepfiznivé UCinky — uziteCné v tom, Zze sméfuje psychosomatickou
energii bezprostfedné na ukol, porozuménim a vyjadifenim takovéhoto hodnoceni Ize
také mnohé ziskat. Kdyz si studenti zkouSeji dialogické jednani, néktefi z nich pozornost
od hodnoceni mysSlenek a pocitd odvraceji, jindy je ale mozZné objektivni nebo
subjektivni ,nedostatek kompetentnosti“ pfiznat, vyjadfit a vhodné a tvofivé se k nému
vztahnout.**® V kazdém pfipadé mohou opravdové i pocitované hodnotici funkce

obecenstva zpusobit herci obrovsky stres.

Velky vyznam ma to, jak herec chape, interpretuje, pfijima pozornost a to, jak s ni
pracuje.*® M4 pocit, Ze obecenstvo vyZaduje zabavné predstaveni? Ze je bez zajmu a
znudéné? Zapojené, angazované a podporujici? Tyto zaleZitosti nabizeji zajimave
psychologické (psychoanalytické) otazky tykajici se dynamik projekce a preneseni (angl.

projection, transcedence).

18 Kratky priklad. B&hem zkouseni se studentka bez prestani kritizuje: ,Nevis, co délas. Spéchas. Jsi

hrozné napjata. Jsi naprosto podrazdéna.” Takhle to pokracuje béhem nékolika mésicu. Jednoho dne se
studentce podafi vSimnout si svého vnitfniho hodnoticiho divaka a odpovédét mu. Dokaze zaujmout
komplementarni psychosomatickou pozici a vztahnout se k nedprosnému hodnotiteli tim, Ze se postavi
zpfima, zvedne paZi, kter4 naznacuje ,stop” a fekne: ,Tak dost! Ano, spécham. Jsem v napéti. Nevim, co
délam. Myslim, Ze jsem tak trochu neSika. Ale kdo neni? Ty?“

9 stupen, do jakého je herec schopny viimat si svych viemt a odpovidat na né souvisi do velké miry
s psychosomatickou kondici.
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PodrobnéjSi pohled na stresujici, neqativni U¢inky jednani v situaci verejného

vystupovani
PFi popisu realistického divadelniho herectvi napsal Stanislavskij, Ze jednou z okolnosti

hercovy tvofivé prace, jez je dost neobvykla, je, Ze musi byt provadéna na verejnosti
(Stanislavski, 1989, s.294). Jaké to je vstoupit s Ukolem do téchto ,neobvyklych
okolnosti“? Jak plsobi to, kdyz aktér vykro€i pfed obecenstvo, do pole silné pozornosti,
zejména je-li to poprvé? Ti, ktefi zazili vzruSujici zkuSenost hrani (jednéni,
performovani) pfed dalSimi lidmi, si mozna vybavi, Ze tuto chvili provazi hore¢na
nervozita, zahlcujici pfival adrenalinu, buSici srdce, kripéje potu a svalové napéti, které

¢lovéka svira.

Utok, Gték, strnuti

Alexej Pernica rozebira tfi vSeobecné zndmé instinktivni fylogenetické vzorce chovani
(pudové reakce), které se objevuji automaticky pfi ndhlém stresu, napfiklad v situaci
vefejného vystupovani (Pernica, 2005, s.96).**° Prvni moZnou reakci je Gtok: zapojeni
se do aktivniho boje proti domnélé hrozbé. Jinou odpoveédi byva uték: unik z hrozby bud
tim, Ze se stdhnu do sebe (napf. introvertni navazani vztahu) nebo tim, Ze sex od
hrozby co nejvice fyzicky vzdalim (napf. se schovam v rohu mistnosti). Tfeti moZnou
reakci je strnuti — nemoznost se hybat — které je zpusobeno pfiliSnym
psychosomatickym napétim. Pernica na zavér uvadi, Ze ,...vSechny tfi strategie sméruji

k jednomu zcela jasnému cili, k preZiti jedince v mezni situaci“ (Pernica, 2005, s.97).%*

V takovych jakoby Zivot ohroZujicich situacich je naSe stresova odpovéd (Utok-uték-
strnuti) jakymsi ,instinktivnim zmocnéni se* (angl. instinctual hijacking), coz je néco na
zplsob Golemanova vyrazu ,emocionalni zmocnéni se* (Goleman, 1996, s,13).
Goleman vysvétluje, jak se pudova, pfedrozumova reakce zmocni racionalni schopnosti

mozku, ktera m& na starost uvédomit si a rozhodnout, kdy stojime tvafi v tvar situacim,

které nas ohrozuji a jak tuto schopnost zcela ovladne a prehlusi:

150 alexej Pernica byl divadelnim teoretikem a pedagogem. Ve své praci psal také o dialogickém jednani —

ojeho souvislostech s otevienou dramatickou hrou a o jeho autorském potencialu. Zemrel v roce 2007.

5% Bilologicky je mozno chapat reakci Gtok-uték jako spusténi sekrece hormond, které mobilizuji centra
pro pohyb, aktivuji kardiovaskularni systém a vnitini organy (Goleman, 1996, s.16). Pro podrobnosti,
tykajici se ,télesné” reakce téla, viz Goleman, s.6-7, s.16-17 a s.297-300.
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.V téchto chvilich, jak tomu nasvédCuji dikazy, vyhlasi centrum v limbickém mozku
pohotovost a povola ve jménu naléhavé zalezZitosti zbylou ¢ast mozku. K tomuto Unosu
dojde béhem chvilky a reakce se spusti par rozhodujicich okamzikda pred tim, nez ma
neokortex, myslici ¢ast mozku, moZnost pofadné zachytit, co se déje nebo se

rozhodnout, jestli je to dobry napad.'*? (Goleman, 1996, s.14)

Reakci na stres v kontextu uméleckého herectvi a konkrétnimi zpusoby, jakymi se mize

projevovat, se zabyva velké mnozstvi zdroju. Stanislavskij napfiklad piSe:

»Vite sami, Ze kdyz vyjde herec na scénu pfed tisicihlavy dav, ztraci ze strachu, zmatku,
stydlivosti, pocitu odpovédnosti a jinych téZkosti schopnost sebeovladani.” (Stanislavski,
1989, s.263)

Je vicemeéné zaru€ené, Ze se studenti pfi zkouSeni dialogického jednani museji s touto
stresovou reakci vyporadavat. Obzvlasté intenzivni je to béhem prvnich dvou az tfech
mésicu zkouseni. Jednomu studentovi se napriklad stane, Ze pobih& po prostoru a kope
do zdi. Jiny se okamzité stahne do kouta, skrCi se do klubicka a mumld néco
do podlahy. Jesté jind studentka dojde doprostied prostoru na zkouSeni, otoCi se k
publiku zady, skloni hlavu a ztstane po celou dobu svého zkouSeni nehybné a potichu
stat. Takové druhy reakci jsou celkem bézné, hlavné v prabéhu pocéatecnich fazi.

Vyskocil uvadi:

,BYt v centru pozornosti tolika druhych a nevédét co a jak s tim a se sebou, to d&a zabrat.
Ohromny napor energie. A my s ni jeSté nedovedeme. Ochromuje nas anebo Uprkem
Zene. Mit uz to za sebou. Utéct tomu. Vadi nam to.” (Vyskocil, 2005b, s.30-31)

Chceme porozumét, jaka jsou specifika plsobeni stresové reakce na statické a
dynamické principy herectvi. Jakym zpusobem tuto problematiku mizeme nahlizZet,

pokud jde o principy, nacrtnuté v hlediscich herectvi?

152 pro vice informaci o fenoménu ,emocionalni zmocnéni se* viz Goleman, 1996, s.14-26.
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Bloky
Negativni dusledky stresové reakce jsou obvykle seskupeny pod jednoticim nazvem —
,blok*. Donnellan poukazuje na vSeobecnou pfitomnost blokd vramci rdznych

hereckych kontext(:*>®

,Zablokovaného herce provazeji — bez ohledu na zemi a bez ohledu na souvislosti —
pozoruhodné podobné pfiznaky. Citi, Ze je mdly a je jaksi mimo; nékdy si dokonce
zacina pfipadat, jako by byl nahy a zda se mu, Ze neustéle, zvenku i zevnitf hodnocen...
Ale dva zakladni symptomy se opakuji znovu a znovu — paralyza a izolace.” (Donnellan,
2007, s.6-7)

Bloky se ale netykaji pouze uméleckého herectvi. Casto se objevuji také
v neuméleckych situacich vefejného vystupovani. Zkusme si napfiklad vybavit mladou
divku ve chvili, kdy je pfedstavovana nejhezCimu klukovi ze tfidy. Nebo zdravotni sestru,
kterd podava zpravu inspekéni komisi. A dokonce i psycholog, ktery vede hovor
s pacientem, mUZe do jisté miry zazivat blok. Jak se mohou bloky projevovat u

jednotlivce?

Chaos

»--chaos, jenZz by mohl vychazet z kazdého Clovéka, ktery odkryva svuj vlastni
tajny svét, musi byt sjednocen ve sdilenou zkuSenost."
- Peter Brook™*

Prvotni zkuSenosti s chaosem mohou byt vnitfni a/nebo vnéjsi.">> Navenek se chaos
muze projevovat zbrklou, neustalou a nevyzpytatelnou fyzickou €innosti, napfiklad v tom
smyslu, jak popisuje své pocate€ni zkuSenosti na jevisti Kosta: ,Zacal jsem si pfipadat
zrychleng, jak v mluvé, tak v akci.” (Stanislavski, 1989, s.8). Ackoli se v jednani student(
muZe n&jaky vzorec chovani objevit, jedna se obvykle o stereotypni reakci na situaci (jak

to napfiklad lic¢i Torstov svym nedockavym studentim in: Stanislavski, 1989, s.207-208).

123 gpecifické projevy bloku popisuje Donnellan jako ,pavouéi nohy*. Viz Donnellan, 2007.

>* Brook, 1995, s.82.
1%% Rozliseni je pojmové; obé soudasti jsou neoddélitelné spjaty.
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V kontrastu k neustavajici aktivité se nékdy studenti dialogického jednani snazi sve
vnéjSi chovani ovladat. Tlumi a potlacuji chaos a drzi jej pevné uvnitf. U studenta, ktery
pevné stlacuje viko u papifdku chaotické vnitfni zkuSenosti, se mize takové dusivé,
dusici chovani (napf. strnuti) objevit. Jinymi slovy se pak chaos neprojevuje
dynamickym jednanim. Télo ztuhne natolik, Ze studenti nékdy nemohou ani promluvit.
KdyZ uz mluvi, vyjadfu;ji ,vnitini“ chaos vétami typu: ,Nevim, co mam délat* a ,Nevim, co

se dgje.“1*®

Podobné zpusoby chaotického jednani mizZeme spatfit i v jinych typech situace
verejného vystupovani. Chaos v takovychto pfipadech naruSuje a znevyhodnuje
psychosomatické a vztahové dynamiky. Pro herce mlZe byt napfiklad velice obtizné
vhimat a utvaret temporytmus svého jednani. Omezena muze byt plastiCnost jeho
projevu, stejné jako schopnost byt pozorny, soustfedit se a naslouchat. A chaos muze

naruSovat také tvofivou svobodu herce védomeé a spontanné jednat a hrat si.

Csikszentmihalyi uvadi: ,Jedna z hlavnich sil, jeZz nepfiznivé pusobi na védomi, je
psychicky zmatek — jsou to informace, které jsou v rozporu s cili, jezZ mame a které nas
odvadi od jejich vykonani* (Csikszentmihalyi, 1990, p36). PocateCni zkuSenosti v situaci
vefejného vystupovani jsou takovymi konflikty mezi informacemi a intencemi
charakterizovany: Studenti vstupuji do situace, kterou by Castokrat chtéli co nejdfiv
opustit. Mohou pocitovat potfebu vystupovat (dosahnout urc€itého cile, naplinit

predpokladana oCekavani), ale nevi jak, pro¢ a o ¢em.

Védomi sebe sama mUze vést k pocitim trapnosti

»-.kdyZ sledujeme Clovéka v béZném Zivoté, vSimame si, Ze to, co déla, ma svyj
motiv a cil...Ale pfedpokladejme ted, Ze ta osoba vi o tom, Ze je ji vénovana
pozornost, nebo Ze my sami pocitujeme, Ze jsme bedlivé pozorovani. Za
takovych okolnosti se lidské chovani zméni: ¢lovék se zalne citit rozpacité,
pFestava byt sdm sebou, stava se téZkopadnym.*

-1. Rapport*’

%% Tato a podobna slovni spojeni se asto objevuiji v pisemnych reflexich nékolika prvnich hodin.

157 Rapoport, 1955, s.35.
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ZvySené vnimani sama sebe je obvykle nedilnou soucasti byti v situaci verejného
vystupovani. Schechner pise: ,Cim vic je &lovék vigi sobé precitlivély, tim vic vytvaFi
chovani pro ty, co se divaji a/nebo poslouchaji, a tim vic je takové chovani ,vefejnym

1113

vystupovanim* (Schechner, 2006, s.171). O pocitech trapnosti, jeZ vychazeji ze silného

védomi sama sebe, pise Cechov: ,V3echno to, co prekdzi praci herce, pochazi bud
z nedostate¢né vyvinutého téla nebo z osobnich psychologickych vlastnosti, jakymi
mlZe byt napfiklad pocit trapnosti ze sebe samého...“ (Chekhov, 1953, s.147-148).1%®
Také Donnellan tyto potiZze potvrzuje: ,...pocit vlastni trapnosti a sebeuvédomnéni maze
byt hercovym nejnesmifitelngjSim nepfitelem” (Donnellan, 2007, s.114). Déje se tak
z&asti kvuli zaméfeni pozornosti herce na vlastni ,ja“ (Donnellan, 2007, s.15).**° Brook
pfi popisovani toho, jak ¢te dobrovolnik pfed publikem ¢ast hry Petera Weisse Preliceni,
kterd pojednava o Osvétimi, poukazuje na to, Ze je pfinosné, kdyz se ¢lovék nesnazi

zalibit se obecenstvu a kdyz neni pfilis zaméfen sam na sebe:

»+-jeho ¢teni bylo v technickém smyslu slova, perfektni — nebylo v ném ani moc ani méalo
elegance, ani moc ani malo techniky — bylo to dokonalé, protoze uz mu nezbyvala

pozornost na to, aby se mohl citit nejisté..." (Brook, 1996, s.24)

Ano, pfilisné zaobirani se sebou samym muize do herectvi nevhodné zasahovat, hlavné
kdyz herec musi vystupovat v rdmci pevné struktury, ktera neponechava zadny nebo
poskytuje prilis maly prostor k tomu, aby mohl vyjadfit pocity trapnosti a vztdhnout se
k nim. Casem se ale ze sebeuvédoméni, jeZ herce oslabuje, mize stat zdravé védomi

sama sebe. To mUZe umoznit herci vnimat naplno, co déla, aniz by to ruSilo jeho hrani.

Rozpaditost vede ¢asto k exhibicionismu

V nejzazSim pfipadé muZze performovani ,pro“ vést k exhibicionismu — extravagantnimu
chovani, které slouzi k upoutani pozornosti na sebe ve smyslu taktiky k zakryti naSeho
strachu, neschopnosti a rozpacitosti. Kosta, kdyZ se nachazi na verejnosti, mluvi o
(Stanislavski, 1989, s.7-8) ,zavazku vzbudit zgjem publika. Tento pocit povinnosti mi

158

1o .Nerozvinuté“ télo se tyka psychosomatické kondice, ktera bude rozebirana v nasledujici kapitole.

Upoutat pozornost na cil je tak prostfedkem, kterym se sniZzuje rozpacitost, plynouci z pfiliSného
védomi sebe. Dlraz na pfesmérovani pozornosti z ,j&“ je mozné nalézt u mnoha hereckych technik.
Napfiklad v dile Practical Aestetics se prohlaSuje (Bruder, et al., 1986, s.43): ,Jestlize si osvojiS zvyk
vénovat svou pozornost jiné osobé, budes pfili§ zaneprazdény na to, aby si mohl byt nesv(;.“
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prekazel v tom, abych se mohl ponofit do toho, co délam.” Jedné se o stav, ktery zna
snad kazdy Clovék, jenz se nékdy ocitl ve stfedu pozornosti. Stanislavskij jednoduSe
popisuje nepfijemnou situaci herce, zejména novacka: ,Pocituje nervézni potiebu
oblazit obecenstvo, vystavit se na odiv a zakryt stav, ve kterém se nachazi“
(Stanislavski, 1989, s.263).

Exhibicionismus muze zakryvat nebo maskovat skute€né pocity a cile (napf.strach,
rozpacitost), vyjadfovat nevédomeé nebo skryté zaleZitosti za u¢elem vytvoreni néjakého
konkrétniho dojmu (at uz zamérné, &i nikoli — viz Huizinga) a ¢asto s sebou pfinasi
stereotypy (chovani) (Hangil, 2005, s.37; Pernica, 2005, s.96-98) — jedna se 0 néco
podobného tomu, co Stanislavskij nazyva ,ukazovat se v roli“ (Stanislavski, 1989,
5.206).1%° Exhibicionismus se ve skutegnosti tyk& spiSe znAzorfiovani, predvadéni
vztahovani se/vztahu k partnerovi, ¢asto prostfednictvim stereotypniho chovani nez
zacileného jednani smérem k partnerovi v situaci tady a ted (Stanislavski, 1989, s.205-
7).

Pokud neni exhibicionismus poctivé pfiznan, stava se obrannou a nevhodnou adaptaci
na stres, jenz pfindsi situace verejného vystupovani — herec se ocita v situaci, kdy je
ochromena jeho pfirozen& schopnost autenticky se adaptovat a reagovat na okolnosti,
v nich? se nachazi.'®* Schopnost se volné a spontanné pfizpusobovat ,danym
okolnostem” je pfedmétem mnohych hereckych technik a ma zasadni vyznam

v dialogickém jednani s vnitinim partnerem.

%0 Zmifiuje, Ze je to lakavé a jednoduché zejména pro ty, ,jez maji navenek expresivni vybavu*

gStanisIavski, 1989, s.207).
®! Stanislavskij uvadi, e fakt, Ze se uchylujeme ke ,konvenénim, teatralnim* stereotyptim, vychazi éasto
z neschopnosti se nevédomé a védomé pfizplsobovat danym okolnostem (Stanislavski, 1989, s.233).
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Télové napéti 62

.Herec se jakoZzto lidska bytost nevyhnutelné nachazi ve svalovém napéti. To se
u néj bude objevovat pfi kazdém vefejném vystoupeni.”
-Konstantin Stanislavskij‘®®

Jak uz jsme uvedli vySe, lidské Ustroji je v okamziku, kdy se octne na vefejnosti,
okamzité zmobilizovano k odpovédi — obvykle k Gtoku, Uutéku nebo schovani se. Mlze
se to projevit celkovym naristem napéti v téle a/nebo jeho umisténim v ur€itych ¢astech
téla (na hlasivkach, v ramenou, dolnich koncetinach atd.)

.Napéti“ je pro Stanislavského natolik zasadnim tématem, Ze mu vénuje celou jednu
kapitolu v knize Moje priprava k herectvi. Torstov mluvi o tom, jak je dulezité ,odhodit*
CcO nejvice napjatosti (napf. Stanislavski, 1989, s.286-7) a varuje pfi tom, Ze ,neni
mozné...si ani predstavit, jaké zlo muzZou zplsobit svalové kifeCe a svirani téla“

(Stanislavski, 1989, s.96). Dale vyjmenovava nékteré konkrétni projevy napéti:

.Pokud kieCe prepadnou nohy, chodi herec jako paralytik...Stejné svirani i s jeho
nasledky byva v patefi, v Siji, v ramenou...Kfe€ mlze zachvatit také branici a jiné svaly,
které se podileji na dychacim procesu...Svalova ztuhlost pasobi i na dalSi ¢asti téla, a
nutné tedy pusobi Skodlivé na prozivani, na vnéjsi vyjadieni i na celkovy vnitini stav

herce.” (Stanislavski, 1989, s.96)

A nakonec napéti herce svazuje a brani mu natolik, Ze ,na jevisti nemuaze pocitovat
vibec Zadnou svobodu...“ (Stanislavski, 1989, s.110).}** Tudiz se da fict, Ze piilisné
nebo nedostateCné napéti miZe naruSovat a byt na prekazku mnozstvi podstatnych
hereckych dynamik, zejména pokud jde o psychosomatickou a vztahovou dynamiku.

Stanislavskij napfiklad rozebira to, jak se napéti mize projevit ve schopnosti jedince byt

182 Nebo-li jak bychom to nazvali my aktéfi a nasi vnitini partnefi — ,psychosomatické napéti“. Dialogické

jednani chape ,napéti“ jako vodivé, psychosomatické napéti, které kdyz méa spravnou Uroven, usnadriuje
proudéni spontannich psychosomatickych impulsu.

193 stanislavski, 1989, s.98.

1% Brook upozorfiuje na to, e se takové napéti netyka jen predstaveni, ale také zkoudek: ,Na zadatku
zkouSeni jsou herci pfesnym opakem dokonale uvolnénych bytosti, jimiz by si pfali byt. Nesou si sebou
poradné bfemeno pnuti“ (Brook, 1996, s.104).
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pozorny a jak muze sama pozornost byt pfepinana do té miry, Ze ,Uplné zkfecovati“
(Stanislavski, 1989, s.288).

Stanislavskij ovSem nebyl jedinym, kdo se zabyval problémy hypertenze a blokovaného
napéti. RGzné herecké metody navrhuji specificka cvi€eni, zaméfena na vyporadavani

se s tim, co Copeau nazval ,tuhnuti krve“:

~Herec povi své ruce — ,Hele, ruko, ted, snaz se u udélej to gesto’, a ruka je zdfevénéla.
,Krev' neproudi, svaly se nehybaji, té€lo uvnitf sebe bojuje, je to désiva véc.” (Copeau in:
Rudlin, 2000, s.57).

Dalsi divadelnici, napfiklad Cechov, Donnellan, Oida a Merlinova, se zabyvaji
problematikou celkového narustu télesného napéti a konkrétnimi priklady toho, kdy je
télo prepjaté tak, Ze navrhuji rizné cvi€¢eni zamérena bud na celkové ,povoleni“ hercova
téla a na to, aby se stalo ohebné&jSi a pruznéjsi a/nebo na to, jak odblokovat impulsy
zamrzlé v zatuhlych svalech. Predkladaji tedy techniky, diky nimz ustrojeni herce lépe
zvlada odolavat napéti, jeZz se poji s hranim na vefejnosti a pfemeénovat ho tak, aby
nebranilo, nenarusovalo a neznemozfovalo herci v jeho hrani, ale bylo mu naopak

inspirujicim vodivym proudem.

Dialogické jednani vyzyva studenty k tomu, aby s pomoci asistentd vénovali pozornost
konkrétnim momentim pfepéti — napf. shrbenym ramenum, rukdm ztuhlym v jedné
poloze atd. — tedy tém momentim, kdy je energie ,nahromadéna“. Kdyz se studentim
podafi v8imnout si téchto ,energetickych uzld“, vztahnout se k nim a zaroven je také
uvolnit, Casto sami sebe prekvapi necekanymi impulsy (projevi se gesto, pohnutka nebo
mysSlenka). Kromé toho, Ze studenti sleduji mista, kde se hromadi napéti, jsou vedeni
k tomu, aby si vSimali také svého celkového vodivého télového napéti a ujistovali se,
jestli je toto napéti pfiméfené — tedy ani pfilis vysoké, ani pfiliS nizké — slouZzi to k tomu,
aby se mohli vztahnout k ,danym podminkdm“ takovym zplsobem, Ze spontanni
psychosomatické impulsy budou moci volné plynout a vztahovani se (jednéni) bude

moci pokracovat. Vyskocil piSe:
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.Predstava je takova, Ze aby psychosomatické (néktefi Fikaji rad&ji somatopsychické)
procesy mohly zdarné probihat, musi byt nd$ organismus ve stavu vzruSeni,

,pozdvizeni”, napéti” (Vyskocil, 2005b s.22).

Opét je prvofadé vztahovat se k tomuto napéti, hrat si s nim, uvédomovat si ho a

rozumeét mu, nikoli se napéti ,,zbavit".

Plodna zkuSenost situace ve Fejného vystupovani

Podminujici sily situace vefrejného vystupovani mohou nepfiznivé plsobit na pfirozenou
schopnost a kapacity herce (hlavné novacka) jednat svobodné, védomeé a spontanné.
Zaroven se vSak hrani v situaci vefejného vystupovani muze stat, vétSinou po ne zrovna
kratké dobé (a nemalé praxi), blahodarnou a tvofivou zkusenosti.*®> Jak bychom mohli
tuto pozitivni zkuSenost se situaci vefejného vystupovani charakterizovat? Zaénéme tim,
Ze se podivame na soucasné debaty o ,optimalnim prozitku“ (optimal experience) nebo

»optimalnim prozivanim* (optimal experiencing).

V téchto debatach se mnoho autord odvolava na prukopnickou praci psychologa
Mihalyho Csikszentmihalyiho. Ten zafazuje optimalni vnitfni prozitek pod termin
plynuti“ (flow) (Schechner, 2006, s.97).2%° Plynuti je ,téméF automaticky, nenuceny, i
kdyz vysoce zaostfeny stav védomi“, ve kterém ma herec Uplnou kontrolu nad tim, co
déla a stimto stavem splyva“ (Csikszentmihalyi, 1996, s.110). Psycholog Daniel
Goleman, ktery se zabyva emocni inteligenci, k tomu fika: ,...poznavacim znamenim
plynuti je pocit spontdnni radosti az extaze* (Goleman, 1996, s.91). Podle
Csikszentmihalyiho maji proZitky, jejichz typickym znakem je proudéni, nasledujicich

devét zakladnich prvka: %

165

Lo Poté co je vyvinuta psychosomaticka kondice.

Csikszentmihalyiho pojeti ,proudu“ se v mnohém shoduje s VyskocCilovymi koncepty ,mohoucnosti* i
,nechat se byt".
187 Csikszentmihalyi, 1996, s.110-113.
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. Kazdy krok na cesté je provazen jasnymi cili.

. Ve, co délame, vyvolava okamzitou zpétnou vazbu.
. Ukoly a dovednosti jsou mezi sebou vyvazené.

. Jednani a védomi tvori jednotu.

. To, co by mohlo rozptylovat, je vylou¢eno z védomi.
. Neexistuje strach z prohry.

. Mizi pocity trapnosti ze sebe samého.

. Pojeti Casu je zkreslené.
168
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. To, co délame, ma Gcel samo o sobé.

Na pocatku nemuze situace vefejného vystupovani piné a dokonale odpovidat
uvedenému modelu proudéni. Napfiklad v pocateCnich fazich dialogického jednani
studenti Castokrat jasné cile nevidi a pocity frustrace vétSinou prevladaji nad
potéSenim.'®® Existuje nicméné moznost, Ze se prvky, tvorici flow, vdechny sejdou, a to
obvykle byva pro herce obrovskou motivaci zkouSet to znovu. (Herec musi byt
samoziejmé dostatec¢né odolny, aby prestal ,obtizné zacatky“.) Nakonec je situace
verejného vystupovani schopna poskytnout studentim pocit objeveni ,tvofivého pocitu
prenaSeni ¢lovéka do nové reality”, dostat ,Clovéka k vySSi drovni vykonu* a ,k tomu, co

N4

bylo do té doby nemyslitelné, totiz k vy§Simu stavu védomi“ a obohatit naSe ja, které se
stava vrstevnatéjSim (Csikszentmihalyi, 1990, s.74). Jak uvidime v nasledujici kapitole,
byt schopny naladit se béhem situace vefejného vystupovani na zazitek blizky plynuti

souvisi do velké miry s psychosomatickou kondici a mohoucnosti herce.

Carnickeova si vSima podobnosti mezi Csikszentmihalyiho pojetim flow a
Stanislavského a Cechovovo chapanim ,tvofivého stavu“ herce (Carnicke, 1998, s.108).
Odvolava se na Golemanovu interpretaci flow jakozto zazitku ,vrcholného vykonu®, kde
,Znamenitost pfichazi bez namahy“ a kde je ,pohrouzeni do dané chvile blazené a

neochvéjné” (Goleman, 1996, s.90). Tato charakteristika plynuti plati i pro ideal

188 provadét tuto aktivitu je zdrojem takového pozitku, Ze si piejeme ji zaZivat znovu a znovu: ,Jeliko? je

plg/nuti tak pfijemnou véci, je potéSujici ve své podstaté” (Goleman, 1996, s.91).

1% Agkoli bude frustrace asi prevladajici emoci, je mozné pohlizet na prvotni zkuenosti se situaci
vefejného vystupovani také neutrdlngji. Se studenty kaZzdopadné pohne to, Ze situace vefejného
vystupovani probih& ve znameni spéchu. Citi se pak hnani potfebou zkusit si to znovu, €asto proto, aby
meéli pocit, Ze zvladaji.
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tvofivého stavu herce podle Stanislavského a Cechova. Cechov tuto zkuSenost popisuje

nasledovné:

.--nejdfive jsi pocitil pfival energie, jakou jsi v kazdodennim Zivoté nikdy nezaZzil. Tato
sila pronikla do celého tvého byti, rozsifila se do celého tvého okoli, zaplnila jevisté a
prelila se pfes svétla ramp aZz do publika. Spojila t& s divakem a pFenesla k nému

veskere tvé tvofivé cile, mysSlenky, pfedstavy a pocity” (Chekhov, 1953, s.96).

Dale se vyjadfuje, Ze je vtakovém stavu herec ,pruzngjsi, citlivéjSi a vnimaveéjSi
k veSkerym tvofivym impulsim®. Jeho pFedstavivost a vnitfni aktivita se rozvifuje, herec
je originalngjsi, vynalézavéjsi a narlista jeho schopnost improvizace. (Chekhov, 1953,
s.97) Cechovovo pojeti je do velké miry inspirovano Stanislavskym. Ten chéapal stav
tvofivosti ve spojeni s vefejnou samotou a predpokladal, Ze jej Ize vyvolat skrze systém,

ktery vynalezl a Ze je nezbytné vazan na nevédomi:'"°

,KdyZ dosahne oblasti nevédomi, o€i jeho duSe se oteviou a je si védom vSeho, i
nepatrnych detaild, a vSe nabyva zcela nového vyznamu. Uvédomuje si nové pocity,
predstavy, nahledy a postoje, a to jak vroli, tak u sebe samého. Jelikoz organicka
pfiroda udava smér vSem dulezitym centrdm naSeho tvofivého ustrojeni, za prahem
vlastniho vnitfniho Zivota nartstd sama od sebe pfimocara, plna forma.“ (Stanislavski,
1989, s.282)

Dulezity rozdil mezi Cechovovsko-stanislavského chapanim optimalniho zaZzitku
divadelniho herce a obecnéjSi zkuSenosti flow je v tom, Ze prvni z nich zdlraznuje, Ze
tvofivost a tvofivé prozivani je spjato se spontaneitou, jehoZ zdrojem je nevédomi.'”
Merlinova popisuje ,tvofivou spontaneitu’ jakozto ,stav, ve kterém muiZeme zaZivat
privaly inspirace, jako stav, kdy na jevisti provadime véci, o kterych jsme netusili, Ze je

budeme délat nebo o kterych jsme ani nevédéli, Ze jsme schopni je délat* (Merlin, 2001,

170 stanislavskij popisuje tvofivou naladu jako ,téméF Gipiné normalni stav*, az na to, ze je lepsi v tom, Ze

muZze pfindSet pfiznivy pocit ,samoty na vefejnosti (Stanislavskij, 1989, s.262). Vice o vefejné samoté se
dozvite uz za par stranek.

' Timto zptisobem chépe Carnicke Stanislavského termin ,perezhivanie®, jenz byl do angli&tiny prelozen
Hapgoodem jako ,living a part” (¢esky néco jako Ziti roli, prozivani role). (Carnicke, 1998, s.107).
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s.33). Také Brook hovofi o dulezitosti inspirace pfi tvorbé a zaroven vyzdvihuje vyznam

s s T

toho, Ze herec ,pfinasi svédectvi,” Ze herec vypovida:

»--J€ tu proces inspirace — jimz mohou byt odhaleny vSechny pozitivni elementy Zivota, a
je tu proces otevieného vidéni — jimz herec vypovida o ¢emkoli, co vidi. Prvni z téchto

procesu zavisi na odhaleni a druhy zavisi na upfimnosti...“ (Brook, 1996, s.58)

Docentka Eva Vysko&ilovad spojuje tvofivost s dynamikou emoci.'”? Uvadi dvé pojeti
tvofiveho konani. Jedno rezonuje s pojetim, jeZ propojuje inspiraci a nevédomi — jedna
se o koncepci hlubinné psychologie, které chdpe nevédomi jako zdroj tvofivého jednani.
Druhé pojeti je méné ,mystické” — k tvofivosti podle néj dochézi kombinaci predstav,
které se spojuji na zakladé asociacnich zakladu. Tato propojovani se utvareji na

zakladé zkusenosti z kazdodenniho Zivota. (Vyskogilova, 2003, s.133)'"

Csikszentmihalyi, ktery kromé své prace o plynuti napsal jesté celou knihu o studiu
tvofivosti, vysvétluje, co to znamena, ,Ze se stavaji nové veéci“ v souvislosti se
systémovym modelem. Uvadi, Ze tvofivost je tfeba chapat jakoZto interakci tfi sloZzek
v ramci systému: ,[sklada se]...z kultury, ktera obsahuje symbolick& pravidla, z ¢lovéka,
ktery pfinaSi novoty do symbolické domény, a z oboru expertd, ktefi inovaci uznaji a
schvali* (Csikszentmihalyi, 1996, str.6).

Nejde tedy o tvofivost samotného jedince, ale o tvofivost umisténou do vétSiho
kontextu. Csikszentmihalyiho zajima Tvofivost s velkym ,T“, ne ta, ktera zustane u
jedince, protoze pak by se tvofivost stala fenoménem pouze subjektivnim
(Csikszentmihalyi, 1996, s.27). Tvofivost v jeho pojeti neni ,...n&jaky druh mentalni
¢innosti, vhled, ktery nastane v hlavach vyjimecnych lidi... Je to systémovy, spiSe nez
individualni fenomén* (Csikszentmihalyi, 1996, s.23). Neni mozné urcit jeji pFfitomnost

jen podle vnitfni jistoty, Ze to, co jsem ,udélal“, je nové a cenné, protoze ,tato definice

2 Docentka Vyskogilova je manzelkou profesora Vyskodila a jeho dlouholetou spolupracovnici. Svuj

vyzkum zameéfila v rdmci video dokumentace na dokumentovani a analyzu kreativni zkuSenosti a na
analyzovani zkousSeni dialogického jednani.

7% v tomtéz textu charakterizuje Vyskogilova pojeti tvofivosti, jak jej chape Katedra autorské tvorby a
pedagogiky — ,...pokladame ji za tu ¢ast jednotlivcovy €innosti, kterou hleddme, nachazime, popfipadé
vytvaiime hodnoty. Tvofeni tedy maZeme charakterizovat témito rysy: 1) spontaneitou, tj.vétsi ¢i mensi
nezavislosti na vnéjSich vlivech, na vnéjSim tlaku prostfedi, 2) volbou a nalézdnim novych cill a
prostfedkd, 3) osobitosti* (Vyskocilova, 2003,, s.133).



130

vibec nenapliuje plvodni vyznam terminu — konkrétné vnést do existence néco
skute¢né nového, co je ocenéno natolik, Ze je to pfidano do naSi kultury”
(Csikszentmihalyi, 1996, s.25)'"*. Csikszentmihalyi tvrdi, Ze: ,systémovy model uznava,

Ze tvofivost nemuZze byt odlou¢ena od uznani“ (Csikszentmihalyi, 1996, s.29-30).

V souvislosti s Csikszentmihalyiho pojetim tvofivosti miZzeme pochopit, jak dulezité je
propojovat subjektivni zkuSenosti, jaké ma s tvofivosti jednotlivec a SirSi kontext.
Nemusime ale vnimat tvofivé prozivani tak, Ze se vyskytuje jen na drovni spole¢nosti,
nebo alespori na pocatku ne; ve skutecnosti je ,SirSi kontext” relativnim konceptem.
Napfiklad v ramci dialogického jednéni je pro studenta mnohdy dostate¢né obtizné i jen
zdarné zaclenit spontanni impulsy do SirSiho kontextu svého zkouSeni, Cili do jednéani,
které se odehrdva za danych okolnosti pfitomného okamziku. Jakmile se jednou
studentce podafi objevit a zaclenit mySlenky, postavy a témata do dialogické interakce
s vnitinim partnerem v situaci zkousSeni, ma moznost vyzkouset si tato odhaleni v SirSi

socialni oblasti.

Jestlize v nahliZeni na tvofivost neni ,uspé3Sna“ vyroba prvofadym ani vychozim cilem,
muzeme zménit perspektivu, jakou pohlizime na tvofivost a soustfedit se na ni méné
utilitarnim zpdsobem — mudzZeme ji chapat ani ne tak jako ,uZivani predstavivosti a
vlastnich myslenek, zejména pfi tvorbé uméleckého dila“ (coz je definice tvofivosti
v American Heritage Dictionary), ale spiSe jako zkoumani aktu tvofeni jakoZto
existencialniho fenoménu, jak to zduraziuje Musilova (Musilova, 2005, s.69). Takto je
mozné, abychom se vzdalili, aspofi na ¢as, puvodni utilitarni/pragmatické podobé
Csikszentmihalyiho modelu. UmoZiuje nam to nahliZet na situaci vefejného vystupovani
jako na situaci, ktera souvisi s optimalni tvofivou zkuSenosti spiSe nezZ nutné a pfevazné
s produkci né€eho, co je uznano a pfijimano Sirokym socidlnim kontextem. Dava nam to
prostor studovat, co to optimalni tvofivA zkuSenost viastné je, aniz bychom si museli
délat starosti s tim, Ze musime predvést vysledky, slouzici pfedem uréenym utilitarnim

cilam, které by mimo jiné mohli poznamenat a pfesmérovat vyzkumné procesy.

" pokud to, co &lovék vytvoii, se stane slozkou kulturni evoluce, pak vytvofil takzvané ,meme* (slovo

pochazi z latinského ,memiri* — pamatovat), coz je ,jednotka informace, kterou se musime naucit, aby
kultura pokradovala® (Csikszentmihalyi, 1996, s.7).
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Mimo dobro a zlo: D dleZitost p Fitomnosti obecenstva a jeho pozornosti

,Divadlo pIné divaki je pro nas skvélou akustikou. Na kazdy okamzik

opravdového proZzivani na scéné prichazi odpovéd, tisice neviditelnych zdroja

soucitu a Ucasti se vraci k nam zpét. Zastup divaki maze herce nejen zdeptat a

ztrémovat, ale také v ném probudit opravdovou tvaréi energii. Ta ho naplini

nesmirnym vnitfnim teplem, sebedtvérou a virou v jeho hereckou praci.”
-Konstantin Stanislavskij*’

Je to skute¢né tak, Ze pfitomnost a pozornost publika a to, jak to herec ¢&i herecka
vnimaji, je dvojsecny mec, ktery maze pfinaset inspirujici partnerstvi, ale také Ihostejnou
pasivitu, a nebo dokonce zlomysIné nepratelstvi. Stanislavského Torstov ukazuje na to,
jak slozita je tato role, kdyz Zada své adepty, aby si predstavili, jaké by bylo hrani bez
divaku:

~Abyste lépe pochopili, ¢eho se vam dostava od zastupu pfihlizejicich, zkuste sehréat
predstaveni v Uplné prazdném séle. Méli byste o to zajem? Nel... Protoze hrat bez
obecenstva je totéz jako zpivat v mistnosti bez rezonance. AvSak hrat pfed plnym a s
vami souciticim hledistém je totéz jako zpivat v mistnosti s dokonalou akustikou. Divak

nam vytvari...dusevni akustiku.” (Stanislavski, 1989, s.204).
Také Oida potvrzuje zasadni roli obecenstva: ,Pfi jakémkoli zkouSeni si pfedstav, ze
délas sva cviceni pfed publikem. Hned zagne byt daleZité, aby ses zapojil naplno...”

(Oida, 1997, s.18).

Vnimani zkusenosti

Prihlizejici se vztahuji k tomu, co se déje na jevisti jakoZto jednotlivci i jakoZto celek,
ktery zintenziviiuje a utvafi ,naSi duSevni akustiku. Pfijimd od nas a jako rezonanéni
deska nam vraci své zivé lidské city (Stanislavski, 1989, s.204). Idealné je tento zpisob
spojeni, jak ho Stanislavskij nazyva, vzdjemnym vztahem (Stanislavski, 1989, s.193,
203) — jak herci tak divaci jsou timto setkanim obohaceni. Pro dialogické jednani je tato
dynamika cestou k tomu, aby mohla probihat vzajemna zpétna vazba (Vyskocil, 2005b
s.22; Slavikova, 2005a, s.61). Vztah obecenstva k hercové pfitomnosti a konani

5 Stanislavski, 1989, s.262-3.
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umoznuje, diky davani a dostavani, plynuti psychosomatické energie mezi scénou a

hercem. Jak?

Cechov tvrdi, Ze dochazi k dostavani a davani ,skrytého zesilovage* a vysvétluje:
~Jelikoz publikum jakozto celek vnima hru srdcem a nikoli mozkem...publikum
neanalyzuje, ale proZiva..“ (Chekhov, 1953, s.161)'’®. Také Brook poukazuje na
pritomnost ,skrytého zesilovace® v obecenstvu, ,jez vraci tvou osobni emoci pfes cely
nas prostor* a jemné povzbuzuje herce (Brook, 1995, s.80-81). Toto zkuSenostni
spojeni je svym zpusobem mozné chapat tak, Zze se sklada ze spolecnych (obecenstvo
jako celek) a individualnich (kazdy divak zvlast) odpovédi na energii stavu performéra
(psychosomatickou kondici, soustfedénost atd.) (Oida, 1997, s.47; viz téz Barbovo
,satz*).}”” Nejedna se pouze o ,vnitini* z&Zitek — ¢&lenové publika se zapojuji do této

zkuSenosti fyzicky, emoé&né i intelektualn&, nebo-li jinymi slovy, celostné.*’®

Vzajemné zpétna vazba se neomezuje pouze na dynamiku stavu. Zahrnuje taktéz
obecenstvo, které se ladi v ramci dynamiky vztahu. (V kazdém pfipadé je ale jasné, ze
dynamiky stavu a vztahovosti od sebe v praxi nelze oddélit). Ackoli Stanislavskij
prohlasuje, Ze je ,nezbytné, aby divaci vnitfni vztah herce k tomu, co prave fika, citili“,
dale se vyjadfuje, Ze ,museji sledovat jeho vlastni tvofivou vdli a tuzby...”, které se
projevuiji jednanim (Stanislavski, 1989, s.249).*"® Divaci reaguji na nasledky emoci, vile
a touhy — tj.na konani aktéra. Ddraz na jednani je sdilen mnohymi americkymi Skolami
herectvi, které se vyvinuly z aspektlt ,jednéani* Stanislavského dila (viz Carnicke, 1998,

s.152, 5.156, 5.165).%° Jeden z nejznaméjsich mluvéi tohoto sméru, David Mamet, tvrdi:

78 pyblikum pouziva srdce i hlavu v rtizné mife v zavislosti na konkrétnim predstaveni.

17 vyyskogil véfi, ze intenzita vyrazu studenta je vazana na zpétnou vazbu, kterou vyvolava a Ze je tato
intenzita ,patrné [jednim] z nejvyznamnéjSich momentd naSeho zkoumani a studia“ (Vyskogil, 2005b,
S.22).

8 Jen proto, ze divak sedi na sedadle neznamena, Ze se jeho t&lo nezapojuje, Ze neni Zivé a aktivni.
Zavéry, Ze je obecenstvo, jelikoZz v pribéhu predstaveni sedi, jaksi ,pasivni“, se zdaji byt pfFilis
zjednodusujici. Nebylo by pak mozné stejnym zjednoduSujicim zpUdsobem tvrdit, Ze ¢lenové obecenstva,
jez jsou pozédani, aby vystupovali v pfedstaveni (napf.u Barby), se pasivné nechavaji zatahnout do
urcitého zpUsobu vystupovani, tzn.aniz by uvazovali o odporu?

79 Carnicke pise, ze Stanislavskij ,...nevid&l zadny problém v tom, kdy?z tvrdil jednak to, Ze naplni herectvi
jsou emoce a jednak to, Ze herectvi neni mozno chapat oddélené od akce, jednani“ (Carnicke, 1998,
s.162).

180 Tento piistup je charakteristicky i pro jiné, ne-americké sméry, napf. Mosely, 2005.
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,Obecenstvo vniméa jen to, co chce jeden herec udélat ve vztahu k druhému herci.
Jestlize nechce ten, kdo mluvi, udélat nic smérem k druhému herci, a hodla pouze

interpretovat text, publikum prestava hra zajimat* (Mamet, 1997, s.56). '8!

KdyZz vezmeme v Uvahu Siroké spektrum pohledd na vztah obecenstvo-herec (zde
ovSem neni prostor pro vy€erpavajici prizkum), je mozné vyvodit zavér, Ze divak
reaguje jak na hercovu pfitomnost (stavova dynamika), tak na to, co herec déla

(vztahové dynamika).'®?

Podle Vyskocila ma obecenstvo pristup ke zkuSenosti kolektivni, spontanni a kreativni
hry na jevisti diky faktu, Ze aktér na scéné je zaroven v roli prihlizejiciho. PFihlizejici
v publiku mohou sami sebe promitat do osoby na jevisti, ktera danou roli ,hraje”.
Vyskocil navic chape c¢leny obecenstva vice jako ,ty, jez se ucastni® nez jako
LPrihlizejici“. Jsou zapojeni do procesu dramatické hry na jevisti, a to pfedevsSim diky
predstavivosti. A jelikoz jsou divaci zaroven ucastniky, jsou tedy také hraci a autory hry
na jevisti a pokud to setkani (herec/hrani) umozni, taktéz hraci v meta-hfe, ve které
nejenze herec hraje hru (text), ale zaroven si s touto hrou hraje. (Roubal, 2001, s.167)

Kvalita pozornosti

Kvalita a intenzita pozornosti ze strany obecenstva ovliviiuje naladu a atmosféru ¢asu a

mista, v rdmci nichZ herec hraje/vystupuje. Ohledné kvality pozornosti piSe Brook:

.Kvalita pozornosti, kterou toto publikum pfineslo, se projevila v tichu a soustfedénosti;
v pocitu v divadle, jenZ ovlivnil herce tak jako kdyby jejich praci ozéfilo oslnivé svétlo*
(Brook, 1996, s.22).

81 yizhledem k tomu, e Mamet nema Stanislavského v oblibé, je zajimavé, a mozna i ironické, Ze

vyjadfuje také nazor velice typicky pro Stanislavského, a to, Ze ,...velkd Cast toho, co je na divadle
krasného a co v ném pfinasi Stésti, pfichazi ve spojeni s publikem* (Mamet, 1997, s.45).
182 Gechov pige:

.KdyZ poslouchda ,hlas‘, ktery knému promlouvd za pfedstaveni z obecenstva, pomalu se zacina
vztahovat ke svétu a svym bliznim. Nabyva nového ,organu’, jenZ ho spojuje s jeho zZivotem mimo divadlo
a jenz podnécuje jeho soucasné povinnosti.“ (Chekhov, 1953, s.101)

Jinymi slovy, ,naslouchani* publiku znamena kultivaci citlivosti a empatie, typické pro prejici pozornost.
Pfesouvéa se od jednoduchého a pfednostniho zaméfeni na pragmatické a vyhodné cile v rdmci situace
vefejného vystupovani; to, co délame a to, jak komunikujeme, se naopak ve stejné mife dotyka oblasti
etiky. Takto mdzeme zapojit obecenstvo jakoZzto partnery a nejen jakozto konzumenty.
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Pravé z tohoto uvédomeéni si vyznamu a sily, jakou ma pozornost obecenstva — v tom,
Ze urCuje atmosféru a podporuje herce — tézi dialogické jednani s vnitfnim partnerem a
pravé toto kultivuje. Vyskocil o této pozornosti hovofi jako o prejici pozornosti (Vyskocil,
2005b, s.17).*®® Jak uZ bylo zminéno, pfihlizejici nemaji &lov&ku, ktery si zkousi,
vénovat pouze ,pozornost”, jde o specificky druh pozornosti, ktera je navic povzbuzuijici,
pomahajici, empaticka. Prejici pozornost je v praxi vice nez pouhy projev podporujici
atmosféry a partnerstvi, tato pozornost je nezbytnym elementem v kultivaci citlivosti,
porozuméni a empatie mezi pfihlizejicimi. Pfejici pozornost a dynamika, které tato
pozornost poméaha v rozvoji, se tykaji vSech situaci vefejného vystupovani, nejen

dialogického jednani s vnitfnim partnerem.

Odhaleni vyznamu

Obecenstvo je ve skutecnosti opravdovym zrcadlem.
- Yoshi Oida'®*

Publikum odrazi naSe herectvi jako celek a pomaha tim ,....pochopit jeho pravou definici*
(Stanislavski, 1989, s.273). Je to proces objevovani vyznamu v situaci tady a ted, jenz
Brook povazuje za nedilny pfedpoklad zivého divadla (Brook, 1996, s.14). Proces
odhalovani vyznamu se odehrava ,na spole¢ném Uzemi tématu a zajmu“ (Brook, 1996,
S.26).

183 Kvalitu pozornosti ze strany publika je obtizné objektivné méfit. Autor si je védom nékolika pokust,

které byly vedeny k Géelu zkoumani zapojeni obecenstva. Docentka Vyskogilova s kolegy v Ustavu pro
studium a vyzkum autorského herectvi studuji zapojeni divakl tak, Ze sleduji video nahravky studentd,
zkouSejicich si dialogické jednani. Vyzkum vypada tak, Ze ¢lenové obecenstva zaznamenavaji pfi
sledovani nahravek v pravidelnych ¢asovych intervalech své subjektivni zaujeti. Dialogické jednani zajiméa
zapojeni publika v holistickém (psychosomatickém) smyslu. Jednou zasadni otdzkou v souvislosti
s dialogickym jednanim je: Jakymi zpusoby (kvalitami) a jakymi stupni (kvantitami, intenzitami) télove-
emocné-kinestetické zkuSenosti prochazeji divaci v pribéhu toho, kdy herec jednd? Ackoli
pravdépodobné existuji néjaké obecné principy a vlastnosti, jez by mohly byt popséany, rozebirany a tfeba
i méFreny, pozornost publika je do velké miry dana kulturné. Autor na zékladé svych hereckych zkuSenosti
v raznych kulturach a jazycich (USA, Francie, Ceskéa republika), usuzuje, Ze pomahajici energie, podpora
a zapojeni jsou vyjadfovany rizné, na zakladé kultury, vékové skupiny, socio-ekonomického statu atd.,
ale Ze nicméné urcité spole€né rysy pozornosti existuji.

184 Oida, 1997, s.53.
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Oida upozornuje na funkci, kterou m& obecenstvo ve chvilich, kdy dochazi
k diderotovskému rozpolceni v herci — pfi vzniku stavi ,subjektivniho j&* a objektivniho

,j&“, mezi nimiz se herec pohybuje:'®

~--pravdépodobné zjistite, Ze se vam zacind proménovat védomi. Uvédomujete si
nadale okolni svét, a neztratite se v tom, co délate. Kdyz ,performujete’ timto zplsobem,
jste zcela sami sebou, a zaroven vite o tom, Ze se sledujete. UdrZujete dva stavy: stav
subjektivniho a objektivniho ja.“ (Oida, 1997, s.18-19)

Divaci pozornosti, kterou davaji herci a také svymi hodnoticimi stanovisky, aktivuji a
zintenziviuji mnohogetnost hercovych ,ja“.*® Jak u? vime z prede$lého pojednani o
sebeuvédoméni a pocitech trapnosti, je jasné, ze kdyz divaci pozoruji herce, zpasobi
pravdépodobné to, Ze i on sam sebe bude o to vic pozorovat. Z této vSimavé pozice

m(Ze s&m rozpoznat vyznam(y) svého jednani.’®’

VyskoCil objasnuje, Zze pozornost divaka, ,...jejich vnimani, vidéni, slySeni, zakouSeni
spole¢né s naSim to, co délame, co se dé&je na place i v nas, objektivizuje* (Vyskocil,
2005b, s.16). Tato sebe-objektivizace je vysledkem desubjektivizace — redukce lidské
jednoty na jedno nebo vice ,j&“, jenZ je zpusobena tim, Ze se tato ,j&“ odStépuji
z lidského individua (Makonj, 2003, s.30). Tato ,redukovana ja“ je mozné nalézt ve
Vyskocilové koncepci herce, jenz je trojjedinosti roli: ,trojjedinost autora, herce a divaka“
(Roubal, 2003, s.39). Pfi objevovani témat je role vnitfnich i vnéjSich pfihliZzejicich
nezastupitelna, a to v tom, Ze tito pfihlizejici pomahaji autorovi-aktérovi objevit témata a

odhalit vyznam jednani.'®®

'8 Tento fenomén ,sebe-rozdéleni* je mimoradné duleZity v rozpravach dialogického jednani o ,vnitfnim

partnerovi®. O dynamice vnitfniho partnera jsme mluvili dfivéjSi ¢asti textu a vice se o ni zminime
v nasledujicim oddilu, ktery se tyka vefejné samoty. Tento smysl pro objektivitu ma i dalSi funkce —
napf.Brook uvadi, Ze je pro herce velice dllezité vtom, jak pomahéa spatfit vlastni kliSé (Brook, 1996,
s.116).

'8 Tyto myslenky souvisi s predstavami Diderota, Cechova (riiznorodé ,ja*) a Brechta (zcizovaci efekt).

187 Oscilovani mezi stavem subjektivniho ja a stavem objektivniho ja umoziiuje studentovi nabyt mnohych
dalezitych védomosti z rdznych perspektiv. Je to podobné, jako kdyZ studenti studuji herecké dynamiky a
objektivizuji je skrze principy, jak jsme to vidéli ve 4. kapitole.

® Funkce autora je podle Vyskogila ,koncipovat sémanticky plan hry* (Roubal, 2003, s.40).
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Situace ve Fejného vystupovani — Shrnuti

Vidéli jsme, Ze hrani v situaci vefejného vystupovani ma dalekoséahly vliv na dynamiky
stavu a vztahovosti. Jednani v situaci vefejného vystupovani maze negativné ovlivnit
hercovu soustfedénost, jeho schopnost byt pozorny, psychosomatickou pfizplsobivost,
vodivé télové napéti, pfedstavivost a zvidavost. Co se tyCe dynamiky vztahovosti,
situace verfejného vystupovani silné plsobi na hercovu intenzitu projevu, na jeho
temporytmus, schopnost pfizpusobovat se danym okolnostem, improvizovani a
psychosomatickou expresivitu. V pocatecnich fazich, pfedtim nez se aktér dostane do

.kondice", byvaji vlivy situace vefejného vystupovani predevsim Skodlivé.

Situace vefejného vystoupeni ale nemusi byt mugivym nebo tizivym zazitkem. Casem,
S postupujicim studiem a trénovanim, si je clovék schopny vybudovat dovednosti,
schopnosti a znalosti, které jsou nezbytné k vypofadavani se s tlakem situace verejného
vystupovani; tyto situace mohou &im dal tim vice souviset s optimalnim tvofivym

proZivanim (tvorby).'®°

% Situace vefejného vystupovani je obvykle zakousena smisenymi pocity, malokdy je zaZivana bud jako

.dokonal&" nebo ,strasna“.
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Druha éast

Vefejna samota

Hrd¢ se muaze uchylit k pfimému kontaktu s publikem v mnoha situacich vefejného
vystupovani. Herecké mody mohou také kombinovat pfimy a nepfimy kontakt. V jednom
z nich vSak herec pfimy (ocni i jiny) kontakt s divaky vétSinou nenavazuje — v situaci
vefejné samoty. Nejprve se podivame na tento jedineény herecky modus obecné,
protoZe je charakteristicky pro mnoh& inscenovana pfredstaveni a dialogické jednani
s vnitfnim partnerem. Posléze se budeme zabyvat specifickou variantou vefejné samoty,

s s

kterou pfinasi dialogické jednani.
Vefejna samota jakoZto omezeny okruh pozornosti %

Koncept vefejné samoty pojmenoval Stanislavskij. Vysvétluje ho nasledovné:

»~Jste na verfejnosti, protoze jsme tu my vSichni. A je to samota, protoZe jste od nas
oddélen malym okruhem pozornosti. BEhem predstaveni, pred tisici divaky, se vzdy

muzete uzavfit do tohoto kruhu, jako hlemyzd do své ulity” (Stanislavski, 1989, s.82).
Zjistil, jak je vefejna samota potfebna. Uvédomil si, Ze:

~--proudéni hercovy umélecké sily je znacné brzdéno viditelnym hledistém a
obecenstvem, jehoZ pfitomnost muzZe branit vnéjSi svobodé pohybu herce a zasadné

narusit jeho koncentraci na vlastni umélecky vkus.“ (Stanislavski, 1955, s.24)

Verejnou samotu zajiStuje herec vymezujici svou oblast pozornosti. Stanislavskij

vysvétluje:

1% pro vice o vefejné samoté viz Carnicke, 1998, s.171,178; Meisner, 1987, s.43-44; Oida, 1997, s.19;
Stanislavski, 1989, s.4, 7, 34-35, 85, 262, 263-64, 286-87; Stanislavski, 1970, s.493, Stanislavski, 1955,
S.24-25.
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.Herec, ktery je pfiméfené disciplinovany, musi automaticky vymezit sféru sve
pozornosti a soustfedit se na to, co vychazi z této sféry a jen napul védomé zachycovat

to, co z aury této sféry vychazi.” (Stanislavski, 1955, s.25)

Herec tedy védomé odvraci vektor pozornosti od publika a sméfuje jej k pfedmétu,
partnerovi nebo k sobé samému, spiSe nez k né€emu, co je mimo svét hry. (Vzpomerite

si na Stanislavského ,okruhy pozornosti‘).

Vefejnd samota neni stav néjaké absolutni, naprosté izolace od ¢ehokoli z vnéjSku, jenz
by vytvarel neporusitelny, hermeticky predél mezi jevistém a hledistém, ¢asto nazyvany
Gturtad sténa“.’®! Vefejna samota, je, jak poznamenava Stanislavskij, samoregulujici
smeéfovani pozornosti, jez je propustné, pruzné, rozprostranujici se ¢i ,elastické"
(Stanislavskij, 1955, s.25). Stejné tak vefejnd samota neznamend, Ze by se ignorovala
pritomnost vefejnosti. Je to stav, ktery je mnohem pruznéjSi. Brook piSe, Zze Clenové

obecenstva jsou:

.-.tady a nejsou tady, neni jim vénovana pozornost, a pfitom jsou nezbytni. Hercova
prace neni nikdy pro publikum, a pfitom je vzdy pro publikum. Pfihlizejici je partnerem,
na kterého je tfeba zapomenout, a kterého je zaroven tfeba mit neustale na paméti..."
(Brook, 1996, s.51)

Stanislavskij dale vysvétluje:

~Samoziejmeé to neznamena, Ze by herec mél Uplné prestat citit divactvo; ale mize se
divdky zabyvat jen do té miry, neZz na néj zaCne pusobit jejich natlak a dokud ho
zbyte€né nerozptyluji od uméleckych narokd dané chvile...* (Stanislavski, 1955, s.24-
25).

191

O ,Cvrté sténé" piSe Piscator: ,Myslim si, Ze tyhle vynalezy jsou nedivadelni a jak plati pro jakykoli
technicky prostfedek, ne zcela poctivé...MGZeme mit Gspéch pouze pokud budeme jako celek. Zadné
divadlo bez divakd neexistuje. Kdokoli vam fekl, Ze se mazete uzamknout za imaginarni ,&tvrtou sténu®,
vas informoval mylné...At délate cokoli, vaSe pozornost musi neustale sméfovat ke stfedu divadla — tedy
ke mné.“ (Piscator, 1970, p302-3)
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Verejnd samota jako pozitivni stav (v ideéalni podobé)

V idealnim pfipadé vnim& herec vefejnou samotu jako pfiznivy stav. Carnickeova ji

popisuje jako to:

.---CO herec proziva, kdyzZ se zcela nachazi v ,okruhu pozornosti“. Je to pocit intimnosti a
oddélenosti, vychazejici z toho, Ze soustfedéni se omezuje pouze na pfedméty v rdmci
tohoto okruhu, bez ohledu na pfitomnost obecenstva® (Carnicke, 1998, s.178).

Podle Carnickeové je vefejnd samota spjata s pocity intimnosti, vzniklymi diky
koncentraci, jeZ ,podporuje stav mysli, ktery, zda se, izoluje herce od ¢ehokoli, co je
mimo svét hry..." (Carnicke, 1998, s.171).

Pro Stanislavského neni vefejna samota jen to, Ze se nachazime sami na vefejnosti
v okruhu pozornosti, ale pokud je to mozné, jde o to byt a jednat v takovém
psychosomatickém stavu, jenZz je obdafen specifickymi kvalitami napoma&hajimi
tvofivému jednani: jedna se o uvolnéni nadmérného napéti, nenucenost a pfritomnost.
Ve své knize Mdj zivot v uméni popisuje, jak se diky tomu, Ze pfesunul pozornost od
publika, pfestal bat a dokonce zapomnél, Ze je na jevisti (Stanislavskij, 1996, s.464).
Kosta pfirovnava verejnou samotu k pocitu, jaky ma ¢lovek, kdyz je doma (Stanislavski,
1989, s.82). To je néco jiného, nez stav poloizolace na jevisti, jez v sobé muze nést i
.nepfiznivé momenty”, jako je pfiliSné zaméfeni pozornosti na publikum (a ztoho
plynouci nervozita), strach a rozruSeni (Stanislavski, 1989, s.7-8). VSimnéme si, Ze
charakteristické rysy, jez popisuji pozitivni zazitek verejné samoty, se do velké miry

shoduji se znaky optimalniho tvofivého proZivani situace vefejného vystupovani.

Vysko €ilovska variace
Jak uz bylo fe€eno, student dialogického jednani by se mél vyhnout jakémukoli pfimému
kontaktu s divaky, at’ uz vizualnimu nebo jinému. Vyskocil se, kdyZ disciplinu studentim

predstavuje, na Stanislavského termin ,vefejna samota“ odvolava:

.Zakladem je zkuSenost a zakouSeni stran jednani (mluveni, hrani) sam se sebou (s
vnitinim partnerem, resp. partnery) zpravidla o samoté. Z autopsie snad kazdému

znamé tzv. samomluvy nebo samohry. Dale pak jde o to, ucit se a naucit se podobné
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autentické, spontanni, hrajici a souhrajici jednani (chovani a prozivani) produkovat
vefejné, v situaci “vefejné samoty” (Stanislavskij), za pfitomnosti a pozornosti “divakd”.
V situaci, kdy ,jako kdyby” druzi, divaci, pfi tom nebyli, s vylou€enim zejména
zrakového a taktilniho kontaktu”. (Vyskogil, 2003b, s.176)'%

V klasickém chapéani vefejné samoty se sice herecka s publikem nekontaktuje, ale porad
jeSté muze jednat se svymi kolegy, s rlznymi predméty (rekvizitami) a s prostorem.
MuZe si vzit na pomoc vnéjSiho partnera a maze se vztahnout k nému, pokud jde o
davani a dostavani podpory.'®® Oproti tomu v dialogickém jednani Zadny dalsi partner,
Zadné objekty (rekvizity), ke kterym by se herec mohl vztahnout, na jevisti nejsou.
(Jestlize se v pribéhu zkouSeni studentka vztahuje k pfedmétim a prostoru, znamena
to, Ze odvraci pozornost od svého vnitfniho partnera; je to pak pfipad toho, Zze se mu
vyhybd). Studentka je ponechana v poli intenzivni energie — s publikem, které sleduje,
co déla a jak to déla. Musi se utkat s tézkosti, jakou je jednani se sebou sama v situaci
verejného vystupovani. Ona sama si musi byt oporou. Jakou formou se tahle opora

zapojuje? V podobé vnitfniho partnera. A jsme u Vyskocilovy variace...
Pfipomenme si, jak ve druhé kapitole Vyskocil uvadi ,vnitfniho partnera“:

,O tom [o dialogickém jednéni] v podstaté vi anebo to z vlastni zkuSenosti zna snad
kazdy. Kdyby tomu tak nebylo nebo kde tomu tak neni, byla by nebo je naSe snaha
plana. Mluvite a jednate sami se sebou? Zpravidla o samoté? Kdyz jste sami? A leckdy
hlavné proto, abyste nebyli tak docela sami? ProtoZe potfebujete nékoho, partnera v té
situaci. Jelikoz Zadny realny, viditelny, vnéjSi partner k mani neni, v urcité situaci
vyvstane, projevi se, objevi se partner vnitfni. Nékdy se tomu Fika vnitini hlas, coz
obvykle neni jenom hlas, ale je to i urCité gesto, télové napéti, jindy se tomu fika alter
ego, druhé ja i lepsi ja..." (Vyskocil, 2005b, s.14-15)

192 vyskogil se asto zmifiuje o Gzké spojitosti vefejné samoty s predstavivosti a predstavovanim si.

Zduraznuje v této souvislosti jeden z nejvétSich objevl Stanislavského v oblasti herectvi, totiz uzivani
magického spojeni ,jako by* k tomu, aby se podnitila hercova predstavivost (Vyskogil, 2007). (Viz téz
Vysko¢il, 2005b, s.17.) Vysko¢il nevylu€uje moznost kontaktovat divaky, ale zddraznuje, Ze student by je
mél oslovit pouze tehdy, kdyZ to on anebo situace potfebuji, jinak by mohl pfimy kontakt s divaky
naruSovat nebo nahrazovat jednani s vnitfnim partnerem (Vyskocil, 2008b).

198 Donnellan by k tomu mohl fict, Ze ma cil, z ného? vychazi energie (Donnellan, 2007, s.34).
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Pravé protoZe v dialogickém jednani neni Zadny vnéjsi partner, ke kterému bychom se
mohli obratit, s kterym bychom si mohli hrat a ke kterému bychom se mohli vztdhnout,
potfeba vnitiniho partnera je zde vétSi. Aktér nutné potfebuje nékoho, s kym je mozné

souhrét a spoluutvaret dramatickou situaci (Slavikovéa, 2006, s.29): vnitfniho partnera.

Prvotni otazky pro studenta, ktery si zkousi dialogické jednani, byvaji: Jako kdo by se
vnitini partner mohl dnes objevit? Jakou roli bude hrat? Jaky postoj zaujme? Jak bude
jeho jednani doplfiovat to moje?™®* (MoZna uZ se &asteéné projevuje, napiiklad bez

ustani a netrpélivé poklepava nohou, a aktér si toho zatim nevsiml).

K tomu, aby bylo mozné na tyto otazky odpoveédét, si je nutné vSimat a objevovat, co je
v danou chvili potfebné a co v oné chvili potfebuji j&. Potom se jedna o to vytvorit
prostor pro spontanni odpovéd vnitfniho partnera, nechat tuto odpovéd, aby se
projevila, a pak ji naplno podpofit tak, aby se mohla zcela rozvinout. V takovém pfipadé
pak reakce pfesné odpovida na existencialni potfebu dané chvile a jako takovou ji i
napliiuje. Neznamena to, Zze budu pfedvadét, ,to, co si myslim, Ze potfebuju” nebo ,to,
co by bylo vtomto okamZziku dobré, zabavné, vynalézavé a origindlni“. (Ackoli
v nékterych pfipadech pravé ,to, co si myslime, Ze potfebujeme”, muze tim, co v danych
okolnostech potfebujeme, doopravdy byt). Jde o to vytvofit vhodnou pfileZitost k tomu,
aby mohl vnitfni partner dokondcit, dovrSit situaci, nebo alespori naSemu jednani
nabidnout doplnéni. Hned poté, co Rudyard Kipling dopsal své vrcholné dilo Kim, vydal
se za svym otcem, jenZ mu byl nejbliz§im poradcem a kritikem, a Fekl mu, Ze knihu
dokoncil. Otec se ho zeptal: ,Dokoncila se sama, nebo jsi ji dokoncil ty?* Kipling

odpovédél, Ze se dokongila sama, nage? fekl otec: ,Tak to by nemuselo byt $patné.“**

Jakmile je sled néjakych dé&ju dovrSen, objevi se nova potfeba, a tudiz i novy prostor pro
(nového?) vnitiniho partnera. Je tedy jasné, Ze jednou z nejcennéjSich funkci, kterou
vykonava nés vnitfni partner, je to, Ze muze dat nam a naSemu jednani vyznam. Vnitfni

partner ma vsak i jiné vyznamné role nez jen to, ze ,zavrSuje situaci.”

9% Divéaci jsou si védomi (potencialni) pfitomnosti vnitiniho partnera obvykle dfiv, nez hraé na place

(Slavikové, 2004, s.29). Divaci maji totiz dostate¢ny odstup k tomu, aby si povSimli toho, co nebo kdo by
mél byt pfidan, aby se situace mohla dialekticky vyvijet.
% |n: Introduction: ,Kim and Kipling”, Morton N. Cohen in Kipling, R, Kim, Bantam, NY, 1983, s.. v-vi.
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Neustala pfitomnost vnitfniho partnera je Sanci k tomu, aby probihalo — tedy zapocalo a
nadale se obnovovalo — jednani, vztah a vztahovani se k. Toto vztahovani se muaze
hraéce pomoci vtom, Ze ji poskytne dostateCnou oporu v tizivé situaci (vefejného
vystupovani), v niz se nachazi. Mdze ji to pomoct vSimnout si, rozpoznat, objevit,
pochopit a zkoumat (vlastni) jednani, a mozna i pracovat na tématech. Casem se ji
muze podafit, vramci pozitivniho vedlejSiho Uc€inku tohoto procesu, rozvinout
psychosomatickou kondici a mohoucnost, které potfebuje k tomu, aby mohla zaZivat
situaci vefejné samoty a vefejneého vystupovani jakoZzto idealni tvofivé prozitky nebo aby
se ji to alespon Castéji darfilo nez nedafilo. Nakonec je na kazdém studentovi, aby si
objevil, kdo jsou jeho vnitfni partnefi, jaké role maji tendence hréat a co, jestli viibec, mu

muzou nabidnout...stejné tak co on maze nabidnout jim...
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Zaveér kapitoly

Na jedné strané stres, ktery herec proziva, kdyZz se ma pred zraky publika vyporadat
s vyzvou a/nebo dostat uritému standardu, nepfiznivym zplsobem destabilizuje jeho
psychosomatickou kondici. Takovyto stres miZe naruSovat a podkopéavat jeho tvofivou
mohoucnost. Na druhé strané mohou situace vefejného vystupovani poskytnout
jedine€nou pfilezitost k tomu, jak se naucit vyrovnavat se stresem, ktery se poji s
vystupovanim pred obecenstvem. MlZe to Casem vést ktomu, Ze se rozvine
psychosomatickd kondice, ktomu, Zze se mohoucnost rozSifi a ziskd rozmanitost,
k optimalnimu tvofivému prozivani i k mnoZzstvi nepfedvidatelnych osobnich (i

osobnostnich) objeva.

Proces prochazeni chaosem, napétim a sebeuvédoménim, nékdy spojenym s pocity
trapnosti, je zkuSenostni cesta, které se studenti museji pIné odevzdat. Pét zakladnich
perspektiv v obecné roviné a specifitéji principy, pfedstavené v hlediscich herectvi,
muze pomoci vtom, jak ktémto zkuSenostem pfistupovat. Mohou slouZit jakoZto
konceptualni doplnéni tohoto zkuSenostniho procesu, a to tim, Ze poskytuji studentim i
pedagoglm spole¢ny jazyk, jakym lze formulovat, rozebirat, reflektovat zkuSenosti se
situacemi vefejného vystupovani a vefejné samoty a zejména se k nim vztahovat.
Hlediska herectvi nam mohou navic pomoci urcit spole¢ny prostor, ve kterém se
dialogické jednani s vnitfnim partnerem a umeélecké herecké techniky mohou doplfiovat

v ramci hercova hledani a jeho snahy studovat, ucit a zkouSet si herectvi.
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Sesta kapitola

Zakladni aspekty perspektivy stavu:

Psychosomaticka kondice a mohoucnost

jakozto d ulezité kroky k dosazeni optimalniho prozivani

.---jestlize bude [aktér] uvolnény, otevieny a naladény, zmocni se ho neviditelné;
to skrze néj pak prostoupi i nas..."

-Peter Brook%

V pfedchozi kapitole jsme zkoumali herectvi zejména z perspektivy kontextu. Videéli
jsme, vjakém smyslu nastoluje situace vefejného vystupovani vSeobecné, a situace
vefejné samoty zejmeéna, pro jedince obtizné, namahavé herecké podminky, které jsou
zpocatku nepriznivé a vysilujici, ale které se mohou postupem Casu stat podminkami
tvofivymi a podnétnymi. Dosud jsme jen naznacili, jak tyto herecké mody mohou na
herce puasobit. Zminili jsme se o specifickych zpusobech, jimiz ovliviuji napfiklad
schopnost ¢lovéka se soustiedit a byt pozorny i to, jak mohou vyustit ve vysilujici télove
napéti, paralyzu a chaos. Zabyvali jsme se tim, Ze je mozné prozivat situaci vefejného
vystupovani (a tudiz i vefejné samoty) jako prostor a ¢as, kde miZze herec hrat a jednat
s lehkosti, energii, hravosti a spontaneitou, jako prostor a ¢as, Vv jejichz rdmci lze
dosahnout idealniho tvofivého stavu. Jak mame tomuto optimalnimu

psychosomatickému stavu plné a jasné rozumét?

1% Brook, 1996, s.42.
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Prvni éast

Psychosomaticky p Fistup k jedinci

Pojem ,psychofyzicky* (napt.Stanislavskij Cechov, Merlinova, Zarell) ¢&i
~psychosomaticky“ (VyskocCil) poukazuje v moderni teorii a praxi herectvi k urcitému
pojeti herectvi nebo pfistupu k herectvi. Jaky vyznam tyto pojmy skryvaji? Z ¢eho

vychazeji? V ¢em psychofyzické/psychosomatické pfistupy spocivaji?

Celostni p Fistup

Terminy psychofyzicky/psychosomaticky vyjadfuji celostni pfistup k ¢lovéku a
jeho/jejimu byti a konani. Jejich podstata spoc€iva v tom, Ze chapou c¢lovéka jako
Lorganické propojeni téla a mysli“ a odrazeji ,mysleni [jez] chape télo-mysl jako gestalt,
ktery sméfuje k...okamzité expresivité a ,pfitomnosti‘ v divadelnim okamziku® (Zarrilli,
2002b, s.14). Vyskocil pise:

~--mluvime a jedname o psychosomatickém zakladu vefejného vystupovani. Pficemz
.psychosomaticky” (pfipadné somatopsychicky) mé& podobny vyznam a smysl jako

fu

,celostni“, ,bytostni“, ,osobnostni“ (Vyskogil, 2000, s.6)**’

Pojmové ohraniceni, jez existuje vramci terminu psycho a fyzicky (i psycho a
somaticky) neznamena, Ze by se pokouSelo vytvafet nebo uchovavat dualitu téla a
mysli, nebo podporovalo mysleni, Ze télo je jen objektem, ktery ovlada mysl (coz kritizuje
Zarrilli). Dualita terminu je naopak cenné v tom, Ze muZe vyvolavat a rozvijet zcela jasné

védomi o propojenosti duSe a téla, a to zejména v pocate¢nich fazich uceni.

Merlinova, jez také pracuje s psychofyzickym chapanim herectvi, poznamenéava, ze

»..ve skute€nosti mezi télem a psychikou neexistuje ani tak pfedél, jako spiSe

197 7 jakého duvodu upfednostriuje Vyskogil termin ,somaticky* nad ,fyzickym“? A co zdaraziiovanim této

volby sleduje? Jeho chapani pojmu psychosomaticky nevychazi pfimo z Iékarské definice, ktera ho
popisuje jako ,poruchy zdravi, jez maji télesné pfiznaky, ale vznikaji z duSevnich ¢i emocnich pFi¢in“
("psychosomatic": The American Heritage® Dictionary of the English Language, Fourth Edition. Houghton
Mifflin Company, 2004. 05 Oct. 2007 <Dictionary.com
http://dictionary.reference.com/browse/psychosomatic>). Vyskodil se pfiklonil k pojmu ,somaticky* z toho
davodu, Ze chépe télo (corpus) jako formu, do které se Clovék vtéluje. Pouzivanim terminu ,soma“ odliSuje
tento existencialni pohled od materialistického (fyzického) pojeti (Vyskocil, 2006).
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kontinuita... (Merlin, 2001, s.27).}%® Vyskodil je stejného nézoru, poznamenava, e
psychosomaticky ,,...neni...vyznavani dualismu, tzv. psychofyzického paralelismu apod.”
(Vyskodil, 2002, s.6). Stimto pohledem se shoduje vira Maurice Merleau-Pontyho v
Jprvenstvi Zité zkuSenosti, tvofené vyznamem* a ,zasadni postaveni téla a ztélesnénée
zkuSenosti jakoZto mista pro ,zkuSenost, jak je zakouSena v prohlubujicim se védomi'..."
(zarrili, 2002b, s.13). Pfi tom, kdyZ rozebirame zdanlivou dualitu slova psychosomaticky,
by mohlo byt uzite¢né si pfipomenout Brookiv néazor, ,...Ze mySlenka, emoce a télo
nemohou byt oddélené — ale...k domnélému oddéleni musi dochazet ¢asto" (Brook,
1996, s.124).

Na potifebé tohoto rozdéleni a na predstavé nedélitelnosti a propojenosti mysli(ducha,
duSe)/téla se z hlediska zkouSeni a praxe psychofyzické/psychosomatické pfistupy

k herectvi/vystupovani zakladaji. Merlinova definuje psycho-fyzicky vycvik nasledovné:

~--[jedna se o vycvik], vnémz je télo a duSe, projev navenek i vnimani uvniti spojené,
jednotné a na sobé zavislé. Mozek vyvola emoce, které pak podniti télo k akci. Nebo
télo probudi predstavivost, jeZ pak zaktivizuje emoce. Anebo to muze byt tak, Ze emoce
rozhybaji mozek k tomu, aby pfimél télo k ¢innosti. VSechny tyto sloZzky — télo, mysl a
emoce — jsou soucasti psychofyzického mechanismu, ktery utvari herce: duSevno a

télesno tvofi kontinuum.” (Merlin, 2001, s.4)

Oida, aniz by ji nazyval psychofyzickym pfistupem, charakterizuje svou pfedstavu o

propojenosti mysli-téla-emoci takto:

,vime, Ze mysl, télo a emoce jsou mezi sebou neoddélitelné spjaty. Kdyz jste smutni,
propadnou se vam ramena, hlava poklesne, mySlenky za¢nou byt pesimistické a vy
citite, Ze prosté nic ve vaSem zivoté neni v pofadku. Kdyz jste Stastni, t€lo se otevre,
hrudnik se rozsifi, hlava narovna a vy néjak citite, Ze mozné je vSechno. Télesny postoj,

mySlenky a emoce se vzdy proménuji spolu.” (Oida, 1997, s.59)

%% Tuto predstavu psychického a fyzického jakoZto kontinua lze vysvétlit dale ruskym slovesem

~cuvstvovat, které pouzival Stanislavskij, kdyZ hovofil o péti ,smyslech”. Vyznam slovesa se netyka jen
emoci, ale také znamena ,vnimat" a ,byt si védomy* (Carnicke, 1998, s.139).
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Tato propojenost neni duleZita jen v souvislosti s hereckymi technikami, ale je zasadni
také pro studium psychosomatické kondice v ramci discipliny dialogického jednani.
Vyskocil vysvétluje:

,UZivdme pojmu ,disciplina” kvuali védomi vnitfniho fadu a kvili potfebé tento Fad,
spolec¢né principy, vzajemné propojovani konkrétné, bezprostiedné prozit, zakusit,
poznat a vyjadfit.” (Vyskocil, 2000, s.6)

~Psycho-fyzické“ — od modernich zdroj 0 po sou éasné projevy

Stanislavskij byl prvnim z téch, kdo se systematicky zabyvali formulovanim specifickych
principl, tykajicich se hercovy psychofyziénosti — jeho psychosomatického stavu,
kondice a jednani (chovani) na jevisti (Cole & Chinoy, 1970, s.477; Magarashack, 1997,
s.219). Lze bezpec¢né fFici, ze pravé on je vramci moderniho zdpadniho hereckého
vycviku, zkouSeni, pedagogiky a teorie inicidtorem a prukopnikem psycho-fyzického

pojeti a pristupu ke studiu a praxi herectvi.**°

Ktomu Stanislavskij uvadi: ,V kazdém fyzickém UuUkonu je néco psychického a
v psychickém zase néco fyzického* (citovano in: Hodge, 2002, s.4).**° Presahuje
psychologii, kdyZ postuluje ,organické spojeni téla a mysli“ (Carnicke, 1998, s.139).
Tvrdi, Ze toto propojeni je natolik silné, Ze jako umélé dychani nejenze ozivuje lidske

télo, ale také ,Zivot lidského ducha“ (citovano in: Carnicke, 1998, s.141).%%

199 pfipomerime si, jak jsme ve &tvrté kapitole rozebirali Stanislavského prikopnickou préci, spoéivajici

vtom, Ze vyjadfil daleZitost principl v oblasti studia a praxe herectvi. V této €asti se soustfedime na
uvedené principy v souvislosti s psychofyzi¢nosti.

20 Carnickeova pise, ze ,Stanislavskij vychazi ve svém systému z psychofyzickych teorii Theodula Ribota
(1839-1916), které tvrdi, Ze duSe a télo jsou jednotou a emoce Ze nemohou byt prozité bez télesnych
ocitd...“ (Carnicke, 1998, s.178)

%' | kdyz o Stanislavském — a také o daldich psycho-fyzickych pfistupech k herectvi — Ize fici, ze
vychazeli z ,celostni pfedstavy, Ze mysl a télo pfedstavuji psychofyzickou kontinuitu“ (Carnicke, 2000,
s.16), nelze popfit skutecnost, Ze velka ¢ast ,gramatiky” jeho systému (a systému ostatnich) byla pomérné
dualisticka. Carnickeova k tomu fika: ,Stanislavskij ve své knize vytvaFi rétorické a slovni struktury k tomu,
aby podpofril svij monisticky pohled na spojitost mysli/téla a téla/ducha. Ale na druhou stranu neustale
kolisa mezi vnitfnimi a vnéjSimi tématy* (Carnicke, 1998, s.143). Nicméné, jak uz bylo zminéno,
dualistické mysleni je na pfechodnou dobu — kdyZ se soustfedujeme na urcité aspekty herectvi — ¢asto
nezbytné. (Podrobny rozbor toho, jak Stanislavskij rozvijel své myslenky ohledné ,psychofyzického” Ize
nalézt in: Carnicke, 1998, s.131-145).
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Psychosomatické chapani jedince bylo pro Stanislavského vtom, jak pojimat a

pripravovat ,uméleckou kondici, zasadni.“**?

Po Stanislavském se Siroké spektrum divadelnich myslitelt a praktikd — mezi néz patfi
napfiklad Cechov, Brook, Lecog, Oida, Schechner, abychom zminili alespori n&jaké —
vénovalo raznym strankam psychofyzické provazanosti, a¢ kazdy znich jinym
zptisobem (Zarrilli, 2002b, s.12-15).?% Néktefi ve svych diskuzich ohledné& hereckého
tréninku a vykonu explicitné psychosomaticky zéklad zddrazrovali — jedna se napf. o

Barbu, Cechova, Merlinovou, Vyskogila.

Studium a zkoumani, jez provadél a provadi profesor Vyskocil z hlediska
psychosomatického pojeti, se projevuji ponejvice vjeho pedagogické cinnosti.
V sedmdeséatych a osmdeséatych letech zacCal rozpracovavat svou filosofii pedagogiky,
jez stoji na souboru psychosomatickych disciplin (vychova k hlasu, k feci, pohybu a hfe),
pficemZ integrujicim predmétem je dialogické jednani (Cunderle, 2001, s.85).
Psychosomatické discipliny umoznuji studium, které stoji v prvni fadé na zakouSeni a
prozivani (zkuSenostni poznani), a také na reflektovani tohoto psychosomatického
procesu (Vyskocil, 2000, s.7). VyskocCil a jeho kolegové, ve spolupraci se studenty,
pokraduji v této praci na Katedfe autorské tvorby a pedagogiky, v Ustavu pro vyzkum a
studium autorského herectvi a v kazdodennim Zzivoté, at' uz jde o situace divadelni i

nedivadelni.

Co se ty€e psychosomatického zkoumani, o kterych by mohl ne-Cesky ctenar védét
vice, typickym pfikladem toho, kdy se oteviené nahlizi na herectvi objektivem
psychofyzického, je kniha Beyond Stanislavski od Belly Merlinové. Tato kniha vychazi
ze studii, jeZz autorka absolvovala v Moskvé pod vedenim tfi mistr(i, ktefi byli vSichni
néjakym zplsobem spjati s dilem Stanislavkého, pfiéemz jednoho z nich pfimo ved| a

ucil asistent Stanislavského, Michael Kedrov (Stafford-Clark, 2001, s.xi). V knize se

292 pojmy dialogického jednani — psychosomaticka kondice, mohoucnost a durraz, jaky klade disciplina na

tvofivou zkuSenost, jsou spfiznéné se Stanislavského chapanim ,umélecké kondice".

%3 Nakonec je to ale mozné chapat tak, Ze vsichni ti, co zkoumali herectvi, zabyvali se jim po praktické
nebo teoretické strance po Stanislavském, alespon do urcité miry nasledovali jeho Slépéje, a to i plati i pro
ty, ktefi nespravné pochopili a odsuzuji jeho uéeni (napf.Mamet).
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Merlinovd zabyva mysSlenkami, vychazejicimi z kliC¢ovych vyzkumd, jeZz z hlediska

psychofyziénosti provadél Stanislavskij a Cechov.

Jini myslitelé/praktici se zase zaobiraji psychosomatickym pojetim herectvi nepfimo Ci
implicitng, aniZ by se k nému nutné odvolavali. Patfi mezi né Brook, Donnellan, Lecoq
nebo Oida. Declan Donnellan se napfiklad nezmifiuje o ,psychofyzickém* a nenavazuje
vyslovné na psychofyzickou tradici, ale v jeho pohledu na herectvi je propojenost mysli a
téla jasné pfiznavana. Vytvafi koncepty, jeZ jako psychosomatické mohou byt chapany —
jedna se napiiklad o pozornost, soustfedénost a zvidavost.?** Ve skute&nosti se mnoho
psychosomatickych principa objevuje v ramci Sirokého spektra hereckych teorii a praxe.
Casto maji navenek jinou podobu, ale pfi blizsim pohledu je mozné zjistit, Ze jsou v nich
~psychofyzické pojmy* obsazeny. Objevuji se také v oblastech, které nejsou uméleckého
charakteru a které se zabyvaji tfeba tvofivosti (napf.Csikszentmihalyi) nebo holistickym

pojetim vzdélani (napf.Rudolf Steiner).

| ti, kdo se k psychofyzi€¢nosti pfimo neodvolavaji, ¢asto dulezZitost celostniho chapani
herce uznavaji, ¢imZ se stavi do protikladu — mozna trochu pfehnanému — k ,pfilis si
libujicim“ psychologickym pfistupdm k herectvi, mezi néz patfi napf.Strassbergova
metoda. Ackoli Mamet a Skola praktické estetiky povazuji herectvi za prevazné télesnou
dovednost, (napf.Mamet, 1997, s.19), zabyvaji se pfesto koncepty, jakymi jsou napfiklad
pozornost, a svou techniku uvédomovani opiraji o moZnost dosahnout harmonie

myslenky-zameéru-akce (viz Bruder, et al., 1986).

Psychofyzicky pfistup jakoZto dllezita soucast studia a praxe herectvi je uznavan na
mezinarodni Urovni. Zarrilli prohlaSuje, Ze ,v ramci vycviku sou¢asného herce se zacinaji
¢im dal tim vice upfednostiiovat alternativni, psychofyziologické postupy* (Zarrilli,
2002c, s.xvi). Také Hodge se zminuje o tom, jak velky vyznam pro herectvi ma pojeti
psychofyzikality. PiSe, Ze ,teorie tykajici se dynamiky mysli a/nebo téla jsou v ramci
vycviku herce neustalym zdrojem zkoumani a interpretaci® (Hodge, 2002, s.4). Gordon

konstatuje, Ze ,herectvi jakozZto integrované spojeni téla a mysli je predpokladem, ktery

2% Donnellan piSe: ,...nepotfebujete jenom pozornou mysl, ale také pozorné télo. Mysl a télo samozfejmé

nejsou od sebe oddélené entity* (Donnellan, 2007, s.139). Porovnani hlavnich Donnellanovych pfedstav o
herectvi, jak je uvadi v knize Herec a jeho cil a zdkladnich mysSlenek dialogického jednani viz Komlosi,
2006.
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je v soucasnosti zdkladem vétSiny systému vycviku performéra — at’ uZ jsou to vycviky
naturalistické ¢i ne* (Gordon, 2006, s,354-5).

Dialogické jednani s vnitfnim partnerem je diky svému zaméfeni na psychosomatickeé
studium ¢lenem skupiny (a€ zatim méné znamym na mezinarodni arovni), jez Zarrilli
nazyva rozmanitou rodinou teoretikl a praktiku, ktefi se v mezinarodnim méfitku podileji
na vyzkumu psychofyzického zékladu vefejného vystupovani (Zarrilli, 2002c, s.xvi;
Zarrilli, 2002b, s.14-15). V nasledujici ¢asti z mySlenek téchto mysliteld a praktikd
budeme vychazet v naSem zkouméani hercova psychosomatického stavu a kondice

z hlediska psychosomatickych principa.
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Druha éast

Psychosomaticka kondice a mohoucnost

Mnoho vyzkumu, zaméfenych na herectvi, se snaZilo pojmout a popsat klicové
psychosomatické principy jako soucast ,idealniho" stavu ¢&i ,umélecké" kondice, ve
kterych herec prozZiva ,stav tvofivosti“ (Stanislavskij); ve kterém je ,rozhodny*, ,zZivy“ a
Lpritomny* (Barba); ,fyzicky, emocné a svou predstavivosti otevieny jakymkoli
okolnostem* (Merlin, 2001, s.229); schopny ,pfenést se do divadla v kondici optimalni
k tomu, aby se mohl okamzité zapojit do hry* a ,pravdivé existovat za imaginarnich
okolnosti hry* (Bruder, et al., 1986, s.3, 5); schopny a ,....ochotné&jSi spolupracovat s tim,
co vznika a co se déje* a ,zbytecné neintervenuje do procesu vznikani“ (Hancil, 2005,
s.38). Toto je jen ukazka z mnozstvi pristupl, které se zabyvaji optimalnim tvofivym
prozivanim, jakého mize dosahnout herec za obtiznych podminek situace vefejného

vystupovani.

V této Casti nabidneme jakysi teoreticky model této zkuSenosti na zakladé principl

psychosomatické kondice v hlediscich herectvi.?®®

Mohoucnost a psychosomaticka kondice

Mohoucnost a psychosomaticka kondice jsou komplementarni terminy, které jsou na
sobé vzajemné zavislé. Mohoucnost je zakouSeni — nebo uskute¢néni — sily a
schopnosti, jez vychazi z psychosomatické kondice — stavu pfipravenosti, jenz

umoznuje mohoucnost. Tuto zjevnou tautologii objasnim.

Mohoucnost a co to obnasi

Mohoucnost pfekladam do anglictiny jako ,powerfulness®. Slovo ,mohoucnost* pochazi

z pfidavného jména ~,mohouci“, jez popisuje

*% Tento model vychazi zejména z vyzkumu Vyskoéila a jeho kolegu, tykajici se psychosomatické

kondice a mohoucnosti. Také autorova zkuSenost s dalSimi pojetimi idealniho tvofivého zazitku
(napf.Stanislavskij, Brook, Cechov, Donnellan) také pfispéla k rozvoji tohoto modelu (a jeho vlastnimu
rozvoji). Patrné nejzasadnéjsi byla pfilezitost ,vyzkouset si, otestovat’ psychosomatickou kondici v ramci
Sirokého spektra situaci vefejného vystupovani, které sahaji od G¢inkovani v profesionalnim divadle az po
ueni a vedeni dilen, workshopll. Takové zkuSenosti byly klicové pro kultivaci téchto konceptd. Do
budoucna mé autor v planu dalSi empirické ovéfovani a komparativni zkoumani, ktera budou rozvijet tyto
zkuSenosti a principy.
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stav, kdy je ¢lovék ,disponovan®, ,maze“ a je ,pfipraven, ma ,moznosti a potencial je
zrealizovat®. Tento termin, tak jak ho pouziva
Vyskoc€il, chapu jako ,stav, kdy je Cclovék schopen a kdy ma dostate¢nou

svobodu a silu své schopnosti a dovednosti uplatfiovat.“?%°

Hancil uvadi, Ze zakladem mohoucnosti je C&lovék, ktery je schopny a ochotny
»Spolupracovat s tim, co vznikd a co se déje.” Kdyz herec zakouSi stav mohoucnosti,
znamena to, Ze ,zbyte€né neintervenuje do procesu vznikani.“ (Hancil, 2005, s.38)
Mohoucnost také muze pfinaSet potéseni, ,je zdrojem radosti z davani, pocitu Stédrosti,
chcete-li radosti z tvorby* (Hancil, 2005, s.38). Pfani zaZit znovu potéSeni z mohoucnosti

je motorem pozitivniho posilovani.?®’

Vzhledem ktomu, Ze jedinec neni statickou hmotou a v €ase neexistuji dva stejné
momenty ani dvé identické situace, ¢lovék se musi, pokud chce zakouSet neustale se
ménici mohoucnost, pfizpusobovat neustale se ménicim podminkdm a vyrovnavat se
s nimi. Vime, Ze situace vefejného vystupovani byva z hlediska psychosomatického
zapojeni dost naro€na. A kdyz student v takto obtizné situaci pfesto mohoucnost zaziva,

znamena to, ze:

~..adept [da] pfednost autentickému feSeni odpovidajicimu pouze danému okamziku
pred stereotypnim podminénym FeSenim, které je ve vleku navyku. Ivan Vyskocil v této

souvislosti hovofi o schopnosti nevédét, nechat se pfekvapit* (Hancil, 2005, s.37).

Jinymi slovy mohoucnost znamendé ochotu riskovat a odvahu autenticky odpovidat na
potfeby, které ma ¢lovék v danych podminkach situace, a to navzdory skute¢nym nebo
domnélym prekazkam, omezenim, standarddm nebo poZadavkim. Mohoucnost

rozsifuje osobni vnitfni svobodu a osobni odpovédnost.?*®

2% Je zajimavé, ze anglické slovo ,power* (sila, moc) ma sviij plvod v latinském pote, coZ znamena

.schopny, mohouci“. A slovo potential (potencial, pfedpoklad) ma stejné koreny.

“7 \/ tom, jak je jednotlivec motivovan vyhledavat zazitky, které jsou sebeuspokujici, je i zde videt, Zze se
toto pojeti shoduje s Csikszentmihalyiho pojmem ,proudéni*.

% Toto pojeti rezonuje s definici autonomie od Erica Berna — ,DosaZeni autonomie je projevovano
otevienim (uvolnénim) ¢i znovunabytim tfi schopnosti — uvédomovani si, spontannosti a d{vérnosti
(Berne, 1996, s.178).
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Teoreticky je mozné setkat se s mohoucnosti v jakékoli situaci vefejného vystupovani.
Vzpomernime si na pfiklad 1ékafky, kterd v interludiu zkoumala své jednani. Jak zafidit,
aby zakusila momenty mohoucnosti? MoZna Ze kdyZ zméni svlj denni program a i pfes
razné finanéni tlaky a tlaky systému na to, aby pfijimala denné co moZna nejvice
pacientd, se rozhodne starat se 0 méné z nich, a travit s kazdym jednotlivcem vice ¢asu,
prestane byt uhonéna, lépe se soustfedi a lépe bude moci naslouchat a vénovat
pozornost potfebam svych pacientl. Zaroven uz nebude v takovém psychosomatickém
napéti, coz by mohlo mit za nasledek to, Ze rozSifi svlj pfehled o jinych IéCebnych

postupech, jez by feSily zdravotni obtiZe jejich pacientu.

Dialogické jednani svnitfnim partherem poskytuje studentce moznost, jak
psychosomaticky rozpoznat momenty, ve kterych zazivA mohoucnost a ve kterych ne.
Studentka mUZe poznat — tim, Ze bude reflektovat chvile, ve kterych byla mohouci,
napf.tedy kdyz se nechala pfekvapit, (nebo kdyz ji prekvapil jeji vnitfni partner),
produktivni odpovédi na frustrujici situaci — co pro ni mohoucnost znamena. Reflexe
pedagogU ji navic mohou dodate¢né osvétlit, kudy jesté by se mohla vydat a nastinit
sméry zkou$eni, které budou plodnéjsi a spise povedou k porozuméni mohoucnosti.?*
Také to, Ze studentka bude s empatii pozorovat, jak si zkousi ostatni studenti, mize
podpofit studijni proces, kterym prochézi, jelikozZ si tim rozSifuje a zmnoZuje pohledy na
to, 6im mohoucnost je a neni. Cim &ast&ji se pak setkdva s mohoucnosti a &im vice
poznava jeji obrysy a to, co obsahuje, tim lépe muZe rozeznat vlastnosti stavové
kondice — psychosomatické zpUsobilosti. Je nezbytné, aby tuto kondici pokazdé, kdyz
se ocitne vnové situaci vefejného vystupovani, objevovala vcelé jeji

novosti/obnovenosti.?'°

299 proces opakovani, reflexe a nasledného prenastaveni kognitivnich a behavioralnich vzorcti ma mnoho

slpoleéného se soucasnymi pedagogickymi pfistupy a kognitivné-behavioralni terapii.

10 Kondice vznika na zakladé opakovani a je skuteénym plodem discipliny* (Hangil, Brno, s.38). Také
podle Stanislavského je psychosomaticka kondice vazana na disciplinované zkouSeni: ,Kromé toho se
musi herec neustale pokouSet dosahnout pravého stavu tvofivosti, a to at uz hraje, je na zkouSce nebo
pracuje doma*“ (Stanislavski, 1989, s.267).
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Psychosomaticka kondice

Was Du erlebst, kann keine Macht der Welt Dir rauben.”
»10, CO prozije§, ti uz Zadna moc svéta nemuze vzit."
- neznamy basnik***

Co je to ,psychosomatické kondice“? Jakym zpusobem je mozné ji studovat a rozvijet?
Jak lIze takovy idedlni, ,zdravy“ psychosomaticky stav charakterizovat? Jaké ma

dasledky pro jednani v situaci vefejného vystupovani?

Psychosomatickd kondice slouzi k popisu celkového stavu psychosomatické
pfipravenosti jedince zaZivat v dané situaci vefejného vystupovani mohoucnost.?*?
Jednotlivec je ,dostate¢né zpuUsobily“ k tomu, aby za danych okolnosti a dle svych

osobnich moZnosti jednal optimalnim tvofivym zpisobem.

Psychosomaticka kondice mlZe byt chapana také komplexnégji jakoZto schopnost
vztahovat se s vnitfni svobodou a odpovédnosti k sobég, k okolnimu svétu, minulosti a
pritomnosti.?* Psychosomaticka kondice vede k tomu, Ze nartsta védomi a objevuje se
flexibilita, diky niZ je mozné pfijimat psychofyzické impulsy a plodné& s nimi pracovat.?**
Hraje pak zasadni roli ve védomé tvofivé komunikaci (Vyskocil, 2003b, s.176). Podle

Vyskodcila je psychosomatické kondice:

~--Jistd zralost, pfipravenost, pohotovost a nékdy i potfeba, chut, puzeni vefejné
vystupovat, jednat, chovat se, prozivat pfimo, bezprostfedng, spontanné, kreativné a
produktivné, svobodné a odpovédné. Ve zpétné vazbé zcela kvalitné” (Vyskocil, 2000,

s.7).%°

I Citace in: Frankl, 1985, s.104.

22 vyskogil zddraziiuje, 7e pro cestu, jakou se vydava dialogické jednani s vnitfnim partnerem, je
dalezitéjsi byt v kondici, nez mit urcity stupen psychosomatické kondice (Vyskogil, 2000, s.7)

213 \syskogilova uvadi: ,Je to celkova pohotovost k odpovédnému jednani” (Vyskogilova, 2003, s.134).

14 spontanni osoba je podle Vyskogila nékdo, kdo si je védomy toho, co déla a je schopny toto rozvijet a
vztahovat se k tomu (Vyskocil, 2005c).

% 3 tim souhlasi Stanislavskij, kdyZ Fika, Ze dileZité neni vyrobit kreativni rozpoloZeni, ale ,pfipravit mu

cestu” (Stanislavski, 1989, s.292).
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Hancil se zmifuje o tom, Ze pfedstava, zda ¢lovék je nebo neni psychosomaticky ,fit"
nebo ,v dobré kondici, ve formé®, je blizka budovani télesné kondice (napf.v atletice
nebo jinych sportech) (Hangil, 2005, s.38).2*° Vysvétluje, Ze ,...pravé diky kondici se v
Clovéku vyvolaji v pravy €as skryté rezervy a umozni mu prestat nepfiznivou situaci”
(Hangil, 2005, s.38). Ackoli mohoucnost narlsta s tim, jak se rozviji psychosomaticka

kondice, zarusit ji nelze nikdy.?*’

Psychosomaticka kondice v pojeti dialogického jednani koresponduje s tim, jak chapou,

Mkt

co to je ,byt ve formé&* (k tomu, abych mohl hrat v umélecké situaci) umélecké sméry.?*
AvSak narozdil od metod a technik hereckého vycviku, jez usiluji o to pfipravit herce
na uméleckou praci, pojima dialogické jednani psychosomatickou kondici (také
vzhledem k tomu, Ze tyto utilitarni cile nema), otevienégji, tedy jakozto zasadni a klicovy
predpoklad k tomu, aby probihala tvofiva komunikace a aby doslo k porozuméni toho,

jaké jsou pravidla psychosomatické ,hygieny“ v bézném zivoté (Hancil, 2000, s.59).

Psychosomatickd kondice se rozviji prostfednictvim celostniho, psychosomatického,
zkuSenostniho ,chapani* stavové dynamiky, ktera se projevuje jakoZto dynamika
vztahova (vztahy a vztahovani se k). Tento proces uceni (tato disciplina, vycvik) je
pozvolny; rozvijet psychosomatickou kondici obvykle znamena udélat dva kroky dopfedu
a jeden dozadu. Jak uz bylo fe¢eno, Vyskocil uvadi, Zze k tomu, aby psychosomaticka
kondice uzréla, je tfeba zkouSet dialogické jednani zhruba tfi az Ctyfi roky. Tato kondice
musi byt navic neustale udrZzovana, kultivovana a vylepSovana. (Vyskocil, 2003b, s.176;
Vyskocil, 2005b, s.19)

218 Ngktefi dalsi divadelni teoretici také prirovnavaji praci herce k praci atleta. Napf.Mamet tvrdi: ,Tak jako

ve sportu spociva studium herectvi zejména v tom, Ze se snazime zbavit se zpUsobu, jak véci délame a
Ze se ucime, jak zachazet s nejistotou a jak proménit stav, ve kterém je nam nepfijemné ve stav, kdy se
citime dobfe* (Mamet, 1997, s.19-20).

" N.b: To, Ze dosahneme mohoucnosti neznamena, Ze docilime stavu s nulovou frustraci. Mohoucnost s
sebou nese to, Ze se s touto frustraci — a dalSimi vyzvami — budeme vyporadavat a ucit se zachazet
tvofivym zplGsobem.

18 stanislavskij napfiklad uvadi, Ze mira, do jaké je hercovo ,Gstroji“ ve form&, pfimo souvisi s tim, jak
pravdépodobné bude schopen dosahnout tvofivého stavu:

»--pFirozend tvofivd nalada je malokdy spontanni...AZ pfilis ¢asto se stavd, Ze kdyZz se herec nemuize
dostat do toho spravného vnitfniho stavu...znamena to, Ze jeho tvofivé Ustroji bud nefunguje spravné,
anebo nefunguje vibec...(Stanislavski, 1989, s.262).
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Rozvijeni psychosomatické kondice sestdva 1z procesu pozitivhiho posilovani
(mohoucnosti) a bofeni prekazek (jez brani mohoucnosti, tvofivé komunikaci s vnitfnim
partnerem atp.). S postupem ¢asu by mohlo dojit k tomu, Ze studentka bude mit méné
blokl; bude schopnéjsi se k tém blokim, které jeSté ma, vztahovat konstruktivnéjSim
zpusobem; a odvazi se navzdory zbylym blokim jednat. Psychosomaticka kondice je
stav, jenz se muze prolinat vSednimi i nevSednimi interakcemi se sebou samym i
s ostatnimi. Ma tak vyznam pro studium a uceni herectvi v uméleckych i neuméleckych

kontextech.

Psychosomatick& kondice a mohoucnost — pracovni ski ca

Nasledujici nécért je ,optimalni“, ,modelovy* stav psychosomatické kondice a
mohoucnosti. Kdyz aktér dokaze vytvofit nize zminéné podminky, je vice nez
pravdépodobné, Ze dosdhne v situaci vefejného vystupovani optimalni tvofivé
zkuSenosti. Tato skica vyuziva nékteré principy z hledisek herectvi, zejména principy

stavové a vztahové.

Na jedné strané je tento souhrn objektivni — vychazi pfimo z mySlenek Ilvana Vyskocila a
jeho kolegli a nepfimo z praci hlavnich hra€l na poli moderniho herectvi, mezi které
patii napf. Brook, Cechov, Donnellan, Mamet, Meisner, Merlinova, Oida a Stanislavskij.

Na jiné, primarngjSi roving, je tento model objektivizaci zkuSenosti autora s aspekty
psychosomatické kondice a mohoucnosti, tak jak je objevil pfi vlastnim zkouSeni si a
uceni dialogického jednani; pfi hrani v riznych divadelnich kontextech (napf. autorske
pfedstaveni, ve skupiné vytvarena predstaveni, interaktivni a improvizovana divadelni
setkani) a vramci dalSich situaci vefejného vystupovani (uceni, lektorovani, vedeni

workshop).

Pracovni skica

Kdyz je ¢lovék v psychosomatické kondici a zaZziva mohoucnost, znamena to, ze:

- zjistil, jak& je pro ného nejproduktivnéjSi a nejvhodnéjSi Uroven intenzity (energie),
nutné k jevistni praci (hrani, jednani) a rovnéz zjistil, jak ji proménovat vzhledem k
riznym hereckym situacim a ,atmosféram‘ (napf.mala predstaveni, velika divadla) tak,

aby pfesahla rampu (pronikla ,Ctvrtou sténou’) a vyvolala pozitivni zpétnou vazbu (od
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partnera, publika); k tomuto je dale tfeba nalézt odvahu a schopnost, ,vyjit ze sebe’
hlasem

-objevil kvalitu vodivého télového napéti a jeho nejproduktivnéjSi a nejvhodnéjsi
intenzitu, jaka je nutna k tomu, aby mohly probihat spontanni impulsy a aby byla jeho
pFitomnost na jevisti plna a z&fil**°

-muUZe si mnohem snadnéji vyvolat ,pocit lehkosti‘ tim, Ze vyladi své télové napéti

-lépe ovlada své schopnosti vS§imani si, koncentrace, soustfedéni a pozornosti, ¢imz se
zvysila jeho schopnost zustat v pfitomné situaci a byt plné zapojen v tom, co déla

-zvysil svou citlivost rozpoznat, kdy je jeho psychosomaticky stav ,rozladén' (napf.tehdy,
kdyz ztraci soustfedéni, pada mu télové napéti, ma pfiliS malou intenzitu, opousti plodny
moment, ztraci se mu z dohledu partner/cil)

-rozsifil si a ucinil vrstevnatéjSi svou psychosomatickou pFedstavivost (schopnost
predstavit si cil a svym jednanim ho ztélesnit)

-je vnimavéjSi k temporytmu a obeznamil se svlastnim vnitfnim temporytmem ci
rytmickymi vzory vzorci (napf.staccato €i legato)

-rozvinul svou citlivost vi¢i komunikujicimu, autentickému (stejné jako neautentickému)
jednani, které se naucil snadnéji rozpoznavat podle charakteru a Urovné, se kterou se
spojuje a dopliuje s rGznorodymi partnery (vnitfnimi i vnéjSimi) otevienym proudem
stfidavé vzajemné zpétné vazby

-rozvinul svou schopnost pfijimat bez negativniho hodnoceni (pfijimat napf.nabidku,
situaci, jednani partnera) a udrZovat empaticky postoj, coZz vychazi mimo jiné
z pozorovani toho, jak si ostatni zkouSi a je tomu tak také proto, Ze se naucil pfijimat a
potvrzovat rozmanité vnitfni partnery

-rozsSifil svou dovednost pozorovat

-snadnéji pfijima nehodnotici reflexe svého jednani (skrze komentare své prace ze
strany pedagoga); toto je duleZité pro reflexi vlastniho jednani, napfiklad pro praci se
zpétnou vazbou od reziséra

-naucil se byt vice trpélivy se sebou a svymi vnitfnimi partnery

-rozvinul si schopnost poslouchat

29 Napéti se lidi od intenzity v tom, Ze se tyka spiSe psychosomatického stavu studenta (s dirazem na

télovy aspekt), zatimco intenzita se tyka spiSe zplsobu, jakym student jednd (tj.jeho chovani)* (Komlosi,
2002, s.76-77).



158

-rozvinul schopnost hrat, hrat si sa/nebo hrat si na (tudiz si vyvinul komplexni
zkuSenostni chapéani principa hry)

-muUZe se vztahovat ke svym psychickym i fyzickym blokim produktivn&jSim zpusobem,
protoZze se s nimi seznamil a ucil se k nim vztahovat; je schopen si jich mnohem
jednodusSeji vSimat, pfijimat a potvrzovat je a prochazet jimi skrze logos; jinymi slovy je
schopen objevit a projevit, co méa uvnitf, vyjadrfit svdj ,vnitfni material“ a vztahnout se
k tomu v dané situaci

-na zékladé zkuSenostniho poznani si vyvinul komplexnéjsi chapani principd autorstvi
-jestlize byl dostate¢né odvazny a byl sam se sebou upfimny, setkal se se svymi

osobnimi tématy a hranicemi svého talentu

Zaveér kapitoly

Sirsi vyznam mohoucnosti a psychosomatické kondice

V této kapitole jsme si ukazali, Ze je mozné prozivat situaci vefejného vystupovani mené
tryznivym zpusobem, Ze je moZné ji vnimat jako prostor a ¢as, kde mlze aktér hrat a
jednat s lehkosti, energii, hravosti a spontaneitou a kde lze dosahnout optimalniho
tvofivého stavu. Rozhodujicim krokem k tomu, aby bylo mozné takoveho tvofivého stavu
dosahnout ¢astéji, je rozvijeni dostate¢né zralé psychosomatické kondice, jez umoZziuje

hradi zakouSet mohoucnost.

Herecké metody a techniky se pravé tohoto stavu pfipravenosti pro jevistni praci snazi
dosahnout a umoznit ho. Poskytuji neocenitelné zkuSenosti a nastroje k tomu, aby herci

mohli na jevisti (a ¢asto i na platné) vytvaret herecké uméni.

Podobnym zpusobem muzZe i studovani dialogického jednani a studium skrze néj, diky
tomu, Ze student rozviji psychosomatickou kondici a mohoucnost, vést ke stavu
pfipravenosti k herectvi jako umeélecké discipling. JelikoZ dialogické jednani umoznuje
tyto principy studovat zkuSenostné, studenti mohou vlastnim zplisobem objevovat cesty

(prostfedky, techniky), jeZ vedou nebo nevedou k dosaZeni pfiznivého stavu tvofivosti.



159
Jakym zplsobem by se mohly tyto rozmanité pfistupy, jeZz maji spole€ny cil — umoznit
jednotlivci tvofivé jednat na vefejnosti — navzdjem doplfiiovat? Nékolik moznosti, jak se

vzajemné obohatit, bude naznaceno v zavéru disertace.
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Zaver

Opakuji: neméjte na mysli konkrétni predstaveni; myslete jen a pouze na
studium. Souhlasite-li stim, ze budete studovat, zacnéme. Nesouhlasite-li,
v pratelském duchu se rozejdéme. Vréatite se do divadla a budete pokraCovat
v tom, co jste délali a j& dam dohromady jinou skupinu a budu délat to, co citim

jako svou povinnost vici uméni.

- Konstantin Stanislavskij?°

Tato disertacni prace ucinila par prvnich krokd k objasnéni toho, jaké je postaveni
dialogického jednani s vnitinim partnerem v mezinarodnim kontextu moderni herecké
teorie, praxe a pedagogiky. Tohoto cile se pokusila dosahnout tim, Ze seznamila
Ctenafe se zakladatelem discipliny a ¢lovékem, ktery se zasadil o jeji hlavni rozvoj a
dale s teorii a praxi discipliny; a také tim, Ze oznacila a objasnila momenty souznéni a
rozport mezi pfistupem k herectvi, jaké ma dialogické jednani a pfistupy uméleckych
metod a technik.

Naznacili jsme spfiznénost této discipliny s jejimi uméleckymi pfibuznymi. Tato spojitost
je umoznéna tim, Ze herectvi je v pojeti dialogického jednani multidisciplinarni,
oteviené, obecné, humanistické a existencialni. Disciplina chape herectvi jako tvofive
jednani na verejnosti, jez zahrnuje uméleckou hereckou praxi, ale nijak specificky se na
ni nezameéfuje nebo neomezuje. Dale jsme vidéli, Ze mnoho &lend rodiny herectvi,
vCetné dialogického jednani s vnitinim partnerem, se explicitné nebo implicitné hlasi
k tématicky propojenému jazyku zakladnich pojmu, ktery slouZi ke studiu herectvi, jeho
propedeutice a praxi. Prizkumy ,principud“, které provadi tato disciplina, se prekryvaji
s praci mnoha teoretikl, pedagogu a praktikd v oblasti herectvi, ktefi se pokouseli si po
celé dvacaté stoleti a neméné tak v soucasnosti, vypomoci ve své umeélecké tvorbé

zakladnimi principy.

Nékolik téchto zakladnich hereckych principd bylo vyjmenovano v hlediscich herectvi,
prozatimni konceptualni struktufe, jeZ by mohla napomoci studiu (praxi a vedené reflexi)
herectvi (jakozto uméni a/nebo jakozto tvofivého jednani na vefejnosti). Hlediska
herectvi mapuji oblast, kterou sdili dialogické jednani se svymi uméleckymi pfibuznymi
a skrze kterou je mozné zkoumat spole¢na témata.

220 stanislavski, 1999, s.75.
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Tato disertace se cestou jednoho takového prizkumu vydala, kdyZ se zabyvala
herectvim z perspektivy kontextu. Rozebirali jsme ,situaci vefejného vystupovani“ a to,
Ze podminky, které sebou tato situace nese, €asto naruSuji svobodnou tvofivost a
spontaneitu herce, zejména zpocatku. Dale jsme konkrétné ukazali, jak se projevuije to,
kdyZ v herci situace vefejného vystupovani vyvolava stres a také jakym zplsobem tyto

projevy ovliviuji hercovu psychosomatickou kondici a chovani.

Vidéli jsme také, Ze situace vefejného vystupovani se mohou pro herce postupné stat
optimalnimi tvofivymi zkuSenostmi. Objasnili jsme nékteré hlavni rysy optimalniho
tvofivého prozivani a ukazalo se, Zze celostni (psychosomatickd/psycho-fyzickd)
koncepce individua je zjevné zakladem toho, jak chapou optimalni tvofivé prozivani a
jak se pokouseji jej v situaci vefejného vystupovani umoznit mnohé herecké metodiky.
Nakonec jsme Cctenafi predstavili primarni a urCujici charakteristiky zralé uUrovné
psychosomatické kondice a mohoucnosti. Zjistili jsme, Ze rozhodujicim krokem k tomu,
aby bylo mozné takového tvofiveho stavu dosahnout Castéji, je rozvijeni dostatecné

zralé psychosomatické kondice, jeZ umoznuje hraci zakouset mohoucnost.

Na zékladé dosavadniho rozboru ted miZeme nastinit to, jakym zpusobem pfispiva

dialogické jednani sou€asné herecké pedagogice a praxi.

Psychosomatick& kondice a mohoucnost
Zastavame celkem logickou hypotézu, Ze psychosomatickou kondici a mohoucnost, jez
rozviji dialogické jednéni, Ize pfenaSet na Sirokou paletu situaci vefejného vystupovani,

véetné t&ch uméleckych.?*

Je velikym pfinosem pro herce, at uz improvizuje béhem zkouSek, at hraje doktora
Stockmanna v Ibsenové Nepriteli lidu nebo pravé vystupuje ve svém soOlovém
autorském predstaveni, kdyz je schopny a ochotny védomé, spontanné a svobodné

v,

naslouchat jim a odpovidat na né. Stejné tak vyznamné je mit rozvinuté védomi vlastni

*L Tuto hypotézu potvrzuje spoledny konceptudini a metodologicky zaklad, jenz sdili disciplina a

umélecké herectvi. Vychazi to také z reflektovani mé vlastni osobni herecké a rezijni zkuSenosti .
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psychosomatické vybavy a schopnosti modulovat dynamiku stavu, tzn.vodivé télové
napéti, pozornost, soustfedénost, jez pfichazeji s vyzralou psychosomatickou kondici.
Pokud je herec v dobré psychosomatické kondici, disledkem je vétSi pravdépodobnost
toho, Ze bude moci zakouSet situace vefejného vystupovani pro sebe vyhodné, tj.

jakoZto optimalni tvofivé proZitky a nikoli jako paralyzujici a destabilizujici situace.

Moznosti, které skytd psychosomatickd kondice a mohoucnost, nelze naplnit ihned.
Mnohem spiSe je aktér vybaven k tvofivé komunikaci a tvofivosti jako takové po alespon
dvou letech studia dialogické jednani s vnitfnim partnerem a poté, co projde

disciplinovanym, vedenym a reflektovanym zkou$enim.???

Podstatnym pfispévkem dialogického jednani ve vztahu k praxi a pedagogice herectvi
muze byt tudiz to, Ze pfipravuje herce na tvofivou uméleckou praci vyvijenim dostate¢né
drovné psychosomatické kondice a mohoucnosti.”?® Studium dialogického jednani

s vnitfnim partnerem muZe takto doplfiovat umélecké pristupy k hereckému vycviku.?*

Plsobnost autorské osobnosti a jeji rozvijeni
Jak uz jsme poznamenali, dialogické jednéni povaZzuje principy autorstvi a principy hry
za nedilny aspekt zralé autorské osobnosti. Etické zajmy jsou neoddélitelné svazany

s estetickymi.

Kromé toho, Ze se ¢lovék se zralou autorskou osobnosti stava pfipravenym k vytvareni
nového, prebira také zodpovédnost za vlastni €iny; projevuje empatii k druhym;

autenticky odpovida na potrfeby a naroky partner za danych okolnosti; a je si védom

22 Dva roky jsou vak jen odhadem, doba zavisi na tom, v jaké &etnosti ke studiu dochazi a také na

osobni dispozici jednotlivce k tvofivému jednani na vefejnosti. Navic neni nijak zajiSténo, Ze herec na
jevisti dosahne idealniho kreativniho stavu vzdy. Psychosomaticka kondice a mohoucnost nutné
nezarucuji tvofivé rozpoloZeni, pouze vytrvale pfipravuji cestu a podminky k tomu, aby se objevilo.

2% povednosti a schopnosti, zdatnost a prednosti, jez jsou typické pro psychosomatickou kondici a
mohoucnost, maji specialni vyznam pro situace vefejného vystupovani, kde je podporovana hercova
vnitfni svoboda, osobni odpovédnost a védoma spontaneita. Psychosomatick&d kondice a mohoucnost je
vSak platna také v neuméleckych hereckych kontextech.

224 Je dulezité znovu uvést, Ze dialogické jednani neni metodou, ktera trénuje psychosomatickou kondici a
rozviji mohoucnost pro uméleckou praxi. Naopak je chape jako dulezité soucésti tvofivé komunikace
obecné. Studenti se navic pfi dialogickém jednani na rozvoj psychosomatické kondice a mohoucnosti
nemuseji zaméfovat. Misto toho se mohou napfiklad soustfedovat na zkoumani hereckych principg.
Psychosomaticka kondice a mohoucnost se ale nicméné mohou projevit jako vedlejSi UcCinek studia
discipliny, tedy bez ohledu na to, jaky je primarni studijni zamér studenta.
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toho, jak jsou omezeni, odvaha a svoboda nutné pro rozko$ ze hry. Takovy jedinec
navic dospiva k tomu, Ze si konkrétné uvédomuje své silné stranky i omezeni svych
zajma, potfeb a talentu, pfiznava si je a prijima. Teprve v situacich, kdy herec ziska
svobodu a odpovédnost ktomu, aby naplnil svou autorskou osobnost, bude spisSe
schopen pfispivat svou osobni originalitou — estetickou a etickou — ke spolec¢nym,

vzajemnym tvofivym procestm.

Ackoli jsou autorské principy a principy hry pfitomné v kazdém hereckém kontextu,
nejsou vzdy oteviené pfiznané, védome pfijaté ani plné pfistupné herci. Ten nemusi byt
ni¢im vic nez jen prostfedkem, jehoZz praci je mechanicky provést dany ukol nebo
ztvarnit pfedem urenou roli. MiZe se po ném chtit, aby se vzdal etickych principa ve
jménu jinych priorit (napf.zisku). Casto to pak vypada tak, Ze projevy autorské osobnosti

byvaji omezeny a/nebo je od nich herec dokonce oteviené odrazovan.??

V kontextech, ve kterych neni zrala autorskd osobnost vedena k tomu, aby na sebe
vzala odpovédnost za své jednani a své role (napf. autor divadelnich textd, producent
umeéni/zébavy, €len souboru); aby se chovala empaticky ke svym vnitfnim i vnéjSim
partnerim; a aby zaclenila svou osobni zkuSenost hry do vétSiho celku kontextu, herec
muaze tihnout k tomu — a byt schopen — zpochybriovat nebo odmitat (Caste€né nebo
zcela) dané Ukoly a role a navrhovat své vlastni. Toto muze zkomplikovat a naruSit
nékteré herecké kontexty, hlavné tam, kde jsou preferovany rychlé vysledky a/nebo
spotfeba. V pfipadech, kdy jsou omezeni silna a stejné tak autorska osobnost, to maze
vést ke konfliktu nebo tvofivému pfizpasobeni, ¢imz se muzZe dany kontext zménit nebo

se vytvofi novy.

Tim, Ze dialogické jednani kultivuje autorskou osobnost, v herci rozviji autorsky tvarci
potencial, ktery miZze byt ku prospéchu herci a jeho uméni.

% samoziejmé, ze prekazky, branici individualni autorské expresi, existuji vzdy — jsou vnitini (subjektivni

proZivani vlastni svobody jedincem) a vnéjSi (objektivhi omezeni chovani, jeZ jsou zplsobovany okolim).
To, 0 co se nam ted jednd, je zpusob a mira, jakou limituje autorskou osobnost okoli.
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Nepredmétné a autorské herectvi rozSi Fuje vyrazove moznosti a rozviji autorskou
tvo Fivost

V kontextu dialogického jednani svnitfnim partnerem je nepfedmétné herectvi
otevienou formou improvizace, ktera se zabyva studiem forem herectvi (hrani
jednotlivce), a to skrze to, Ze se vztahuje k vnitfnim partneriim. Zatimco student kultivuje
svou psychosomatickou kondici a potencidl mohoucnosti (viz pfedchozi oddil), studuje
téZz principy herectvi a uc¢i se ziskat odstup od svého chovéani, snazi se ho objektivizovat,

vécné ho vnimat a porozumét mu.??

To znamena, Ze objevuje a rozliSuje, jak je
gestika, pomoci niz se vyjadfuje, spontanni Ci stereotypni — jde o gesta hlasova
(onomatopoické improvizace, hvizdani, Zvatlani); fyzicka (napf.pohyb, ktery nemusi byt
nutné doprovazen artikulovanou feci, nebo vibec hlasem); a psychosomatické postoje

(emodné-télové-volni postoje jako je pfijeti, odmitnuti, zmateni/chaos).?*’

Casem se herec uéi viimat si spontannich impulst, napfiklad toho, kdyZ si pohvizduje
jako ptak, chodi po Spi¢kach po prostoru nebo se Skrabe na uchu. Zacind si
uvédomovat stereotypni chovani, které ma tendenci opakovat pfi kazdém zkouSeni —
treba si mumla, pobih& nebo se hrbi. Timto zpdsobem zacne aktér poznavat Skalu své
soucCasné exprese (vlastnosti, energii a témata svého hrani). Kdyz se mu podafi ziskat
odstup od svého jednani, zacne byt schopny vztahovat se k nému z opacnych nebo
komplementéarnich péla. Napfiklad bude ¢asem moci odpovédét na jednotvarné bruceni
intenzivni staccatovou Feci; pferusi svou rychlou chuzi tim, Ze se rozhodné zastavi na
jednom misté; a pfiméje se k tomu, Ze se bude snazit sahnout si na nebe poté, co byl ve

skréené pozici. RozSifuje a oZivuje tak potencial své exprese.

Jakmile studentova psychosomaticka kondice a mohoucnost dospéje do stavu, kdy je
student schopny plodné se vyporadat s tlakem situace vefejného vystupovani, mize se
védoméji zabyvat autorsko-tvofivymi aspekty svého hrani/jednani — védomé a svobodné
muZe objevovat a rozvijet témata, herecké typy a situace. V té chvili se pak dialogicke
jednani s vnitinim partnerem vice dotyka zkouSeni autorského herectvi.

% Do jaké miry ,vyuzije‘ tohoto vnitiniho materialu zavisi na jeho rozhodnuti, dovednostech, vytrvalosti,

praci a talentu. Také to zavisi na tom, do jaké miry je schopny vytvafet partnerské vztahy a také na
hereckych kontextech, ve kterych tvofi. 3
2! psychosomatické gesto ma mnoho spoledného s psychologickym gestem Michaila Cechova.
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Objevovani obsahu a smyslu miZe znamenat prosté vsimani si toho, o ¢em pfi
zkouSeni mané mluvime (napf. o potfebé najit si Zivotniho partnera). Na vysSi arovni se
herec uci rozvijet uvédomovany material (témata, obsah, postavy, dialog) také z formy a
skrze formu svého hrani: z hvizdani se stane ditétem, které pfedvadi ptacka; mumlanim
se preméni na roztrzitého profesora, posedlého diskusemi o Zivotnim prostiedi;
z postoje, ktery pfijima, se stane postava autoritativniho otce. Skrze své jednani a
z ného (tj.ze spontannich impulsu, stereotypnich gest a psycho-fyzickych postoj) herec
poznava dominantni osobni témata a tendence (napf.hravost, zmatek, silu), osobnostni
typy (rozpustily dablik, zmateny intelektual, vlivna autorita) a také dialog. Postupné
herec a jeho partnefi pfinaSeji tato témata a charakterové typy do vzajemného kontaktu
jeden s druhym, a rozvijeji tak vztahy a posléze slozitéjSi situace, udalosti, pfibéhy.
ZkouSeni si autorského herectvi tedy kultivuje studenta ve smyslu tvofiveého autora-
herce, ktery je schopny reflektovat a rozvijet osobni impulsy (impulsy své osobnosti), na

o

které narézi za danych okolnosti, a ktery je schopny s nimi improvizovat.

Clovék mGzZe vyuZit této vétsi znalosti sama sebe, bohatSi psychofyzické expresivity a
predstavivosti i tvofivé autorské zralosti v konvenénich a nekonvenénich uméleckych

hereckych prostfedich.

Jestlize se herec rozhodne zapojit se do otevienéjSiho uméleckého hereckého prostredi
(napf.pfi spole¢ném vytvareni skupinového predstaveni), zkuSenost s nepfedmétnym a
autorskym herectvim mu muaZe pomoci vyjadfit prvotni témata, jednani, postoje,
pracovat s nimi a stejné tak se empaticky a konstruktivné vztahovat k obdobnym
osobnim zalezitostem svych kolegu.

Schopnosti herce mohou nalézt svij smysl také v konvenénéjSich situacich. Napfiklad
poté, co herec pfijme za Ukol zahrat néjakou postavu v realistické hfe, mize Cerpat ze
znalosti svych osobnich témat, kterd jsou bud podobna tématiim postavy nebo se od
nich 1i&, a mGZe pak pracovat na tom, aby spolu tyto zkuSenosti rezonovaly.??® Herec si
navic muaze pFfipomenout svou zkuSenost s mnozZstvim postoja (napf.pfijimajicim,

odmitavym, kritickym, pomahajicim) a rozpoznat tyto elementy v prostiedi interakce na

% Tento postup mlze byt konkrétné napomocny u hereckych technik vychazejicich ze Stanislavského

.jako kdyby* (Stanislavskij, Cechov, Strassberg, Adler, Meisner, The Atlantic Theatre Co.)
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jevisti. Vzhledem ktomu, Ze student zaZzil a zakusil vramci zkouSeni dialogického
jednani celou fadu charakterovych typu a sebeher, mizZe z nich nejen vychazet, ale
stejné tak miZe objektivné urCovat, jaké umeélecké role se pro ného nejpfirozenégji hodi

anebo které pro néj predstavuji vétsi vyzvu.

A kone¢né sebou muze celkové uvédomovani si konkrétnich osobnich vlastnosti a toho,
jaké jsou jejich silné stranky a omezeni, (spolu se zralosti je pfijmout) nést to, ze je
herec lépe zplUsobily porozumét tomu, zda a jak se hodi pro rizné umélecké herecké
kontexty. MiZe si dokonce uvédomit, Ze jeho zajmy, potfeby a vilohy ho pfivadeji
k novym formam uméleckého vyjadieni a/nebo k jeho zapojeni do jinych nez vyslovené
estetickych zpusobu tvofivé komunikace (napf.do pedagogiky).

Studium tvorivého jednani na ve fFejnosti jakoZto dopln éni — a hojivy balzdm —
k u€eni se uméleckému jednani na ve fFejnosti

Pristupy zaloZzené na umeéni a smérfujici k nému zdarazniuji vycvikové a vyukové metody
a techniky herectvi. ,Umélecky” vycvik je nezbytnou a ucinnou cestou k tomu, aby byli
studenti uvedeni do iz existujicich zakonitosti, postupld a konvenci
divadla/performovani. Bez toho, aniz by byli né¢emu podobnému vystaveni, by byli stézi
pfipraveni na své povolani. Tato vyuka je dulezita hlavné pro herce, ktefi hodlaji naplnit
jiz existujici a/nebo konvencni umeélecké role, ale je neocenitelné rovnéz pro ty, ktefi

hodlaji inovovat sou¢asné estetické modely. Nicméné....

Ucéeni se uméleckému jednéni na verejnosti muze vést k syndromu vyhoreni tvofivosti

K pfipravé hercd na uméleckou praxi se uzZiva metod a technik, které kodifikuji
(konstruuji a vymezuji) vefejné chovani jako umeélecké chovani. Umélecké herectvi vSak

nemusi byt vzdy tvorivé.??® Zasadni nevyhoda udeni se ,uméleckému“ jednani na

229 Umélecké a tvofivé jednani na vefejnosti nelze dichotomicky oddélovat. Nachazeji se v ramci kontinua,

kde je chovani na vefejnosti vice ¢&i méné umélecké a tvofivé. Umélecké chovani na verejnosti chapu tak,
Ze se zamérfuje na reprodukovani estetickych zakond (napf.divadelnich, performativnich ¢i taneénich),
které vychazeji z komunikacnich konvenci. Hlavnim ucelem takového pocinani je (re)produkovat formu.
Tvorivé chovani na verejnosti je vazano predevSim na objevovani a podporovani takovych hereckych
modd, jez nastavuji komunikaéni vztahovani se a vztahy za uréenych podminek; zdkladem tvofivého
jednani je hledani kvality. V tomto smyslu je forma az druhofadé nezbytny prostfedek, skrze ktery je
dosahovano vzajemného setkani; forma neni cil tvofivého jednani sdm o sobé. Tvofivost v herectvi tedy
znamend, Ze poznavame nové kombinace existujicich pravidel komunikace, proménujeme ty, které uz
existuji (napf. je profiltrujeme pomijivou pfitomnosti Zivota v rdmci naSi osobni cesty) a/nebo objevujeme
zcela nové struktury.
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v s

verejnosti spocCiva v tom, Zze muiZe herce vlastné vzdalit SirSi, rozmanitéjSi tvoriveé

zkuenosti herectvi.?*°

Herec se mlZe stat otrokem v sobé zakofenéného uméleckého citéni, hlavné proto, Ze
je mu vstépovano lety umélecké praxe. Jednani v situaci verejného vystupovani se tak
v jeho pfipadé redukuje na pouhé tvrdosijné opakovani nau¢enych technik a osobnich
klisé. Metody a prostfedky, které se herec naucil a které mu mozna na zaCatku poskytly
pristup k tvofivému verejnému jednani, se v tomto momentu vyCerpaly; a vyCerpal se i

sam herec. Nakonec to vede k tomu, co herci i jini umélci nazyvaji ,vyhofeni tvofivosti*.

Dialogické jednani s vnitfnim partnerem muze, tim, Ze se v jeho rdmci studuje tvofivé
jednani na verejnosti, hrani inspirovat, ozivit a oteviit a mdzZe napravovat a hojit
uméleckou zkostnatélost a vyhoreni. Zaklada proces vztahovosti, pomoci néhoz student
neustale hledd podminky a prostfedky kreativni — nikoli umélecké — komunikacni
vztahovosti (vzajemnych vazeb) za danych okolnosti a zjiStuje, jak a ¢im toto umoznuje
optimalni tvofivé proZivani.?** Jedna se o proces, ktery rozviji ,lidskou bytost v jejim
zakladé, [jenZ] existuje a prave tato ,podstata lidské bytosti‘ zpusobuje, Ze jevisté oziva“
(Oida, 1997, s.58). Dialogické jednani s vnitinim partnerem kultivuje tuto podstatu lidské
bytosti, aniz by od ni Zadala produkci uméni. Vyhorteli herci si takto mohou zase znovu

zacit vychutnavat radost ze svobodné hry a hrani si ve svobodé.

Jisty styl (chovani)

Metody uci specificka provedeni uméleckého jednani, zakladajici se na ,zvlastnich
moznostech a omezenich, ktera jsou utvafena ideologii, tvofici soucast konkrétni
kultury* (Gordon, 2006, s.2). Herci se uci historicky a kulturné danym formam umeélecké
exprese, které se promeéni, jestli se tak uz nestalo, v urity typ (expresionisticky,

20 stanislavskij toto nebezpedi, stejné jako skute¢nost, e umélecké a tvofivé jednani jsou

komplementarni, ale opa¢né poly, mezi nimiz dochazi k dramatickému napéti, pochopil. V rdmci své
metody se neustéle bil za to, aby byla udrzovana zdrava dynamika mezi rozvijenim tvofivého chovani na
verejnosti a pfipravou studentt k umeéleckému jednani, vhodné pro jim vybranou divadelni formu. Rovnéz
si uvédomoval, Ze je tfeba stale vyvijet nové moznosti inspirace a podobné neustéle varoval pfed ,hranim
Systému“.

2LV kontextu dialogického jednani toto do velké miry souvisi s tim, jestli jednani studenta navozuje a
udrzuje védomou, spontanni a vzajemnou interakci s vnitinim partnerem (partnery).
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realisticky, brechtovsky, cool).?*?> Nasledkem toho se miZe stat, Ze jsou herci omezovani

pokud jde o herecké mody, v jejichZz rdmci mohou hrat.

.Kazdd metoda vlastné predstavuje dualezitou fazi vramci uméleckého formovani
studenta, ktery si poté, co je tvarovan vycviky, muze uvédomit, Ze technika, kterou se

zabyva, vyjadfuje estetiku, jeZ pfedur€uje jediné vidéni svéta.“ (Gordon, 2006, s.342)

Dialogické jednani se nesnaZi jednani stylizovat Zadnym konkrétnim zpasobem.
Nepronasi na adresu herce: ,Tohle znamend, Ze poslouchas pfirozené a autenticky.”
Herecky styl povaZuje za zéaleZitost, ktera vychazi z osobnosti. Nesmime to vSak chapat
tak, Ze by disciplina obhajovala realistické herectvi. To, Ze se zde vychazi z riznych
hlas(, jez vychazeji z naSi osobnosti, mize naopak vést k tomu, Ze herec zjisti, Ze jeho
expresivita vzkvéta v ramci non-realistickych zpusobu. UmoZzniuje se zde, aby studenti
odkryvali své vlastnosti, pfednosti, aby se jim snazili porozumét, vztahovat se k nim a
ujasnovali si tak, jaké jsou jejich osobni zpusoby vyjadieni, ¢imz se herci stavaji
pruznéjSimi a raznéjSimi ve svém repertoaru expresivity. Vtomto smyslu muze
dialogické jednani slouZit jako obecny Gvod k hereckym metodam, které sméruji ke

specifickym stylim.

Posilovani imitace

Jinou stinnou strankou metod hereckého vycviku je to, Ze mohou, at uz zjevné nebo
bezdécné, vést herce k tomu, aby napodobovali a/nebo imitovali komunikaéni zvyklosti
— své vlastni a/nebo zvyklosti toho kterého hereckého modu. Ackoli mohou procedury
vycviku —jako je technika inkulturace, ktera rozpracovava a rozviji ,pfirozené‘ chovani,
jemuz se jedinec naucil v ramci adaptace na svou kulturu a/nebo technika akulturace,
jez ,déla hercovo jednani umélym (nebo-li, jak je to ¢asto nazyvano, stylizuje hercovo
jednani)* (Barba, 1991, s.189-190) — pfinést do hercovy expresivni vybavy rozmanitost,
mohou také zpusobit, Ze pFetrvavaji, misto aby byla naruSovana, osobni klisé (,Ano,

~ o

takto chodi$, mluvi§, poslouchas, provokujes.”) a/nebo jednotlivé konvence (,Ano, takto

chodime, mluvime, poslouchame, provokujeme.”). Herec se uci nahmatat ,...v sobé

282 .hercovo té&lo musi byt neustale formovano jakoZto nastroj schopny nést rozliéné a sotva znatelné

formy exprese. VSechny teorie herectvi zacinaji od tohoto stejného vychoziho bodu, ale kazda z nich
navrhuje jiné feSeni v souvislosti stim, jakého ztvarnéni chce dosdhnout a s jakym zamérem je
predstaveni vytvareno“ (Gordon, 2006, s.2).
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abecedu, ktera je také zkostnatéla, jazyk, ktery neni jazykem inovace, ale jazykem toho,
jak byl herec formovéan...To, o ¢em si mysli, Ze je spontanni, je mnohokréat prefiltrovano
a prekontrolovano* (Brook, 1996, s.111-112).%%3

Jak bylo vysvétlovdno v naSem pojednani o nepfedmétném a autorském herectvi,
pfitom, kdyZ si herec zkouSi dialogické jednani s vnitinim partnerem, neustale osciluje
mezi konstruovanim a dekonstruovanim (svého) herectvi. Duraz je kladen na spontanni
expresi a ta je rozvijena, zatimco k osobnim a uméleckym stereotypum je védomé
hledan vztah. V dusledku toho je disciplina protivahou tendencim k imitaci a faleSné

prezentaci.

Nasavani zkuSenosti

Metody a pfistupy jsou Casto vyuc€ovany nekriticky a nekriticky se jim také herci uci:
»Velice ¢asto neni ten ktery pfistup u¢en v rdmci védomého a kritického procesu, ale je
nasavan zkuSenostné...“ (Gordon, 2006, s.3). Bez schopnosti a zkuSenosti védomé,
kritické reflexe, nehledé na proces studia, ktery ji podporuje, bude nejspiS pro herce
velmi obtizné ziskat odstup nebo vzdalenost od svého ,uméleckého* chovani a

jednotlivych styld uméleckého chovani, které prosakly do jeho jednani.

Ackoli je zkuSenostni u€eni podstatnym aspektem dialogického jednani, neoddélitelnym

dvojcetem je mu také schopnost si tuto zkuSenost uvédomovat.

Studium herectvi podle dialogického jednani vychazi z propojovani okamzité zkuSenosti
s védomou reflexi. Studenti navazuji vztah se svym hranim bé&hem toho, kdy si zkouSeji
v prostoru, ale i ex post (vlastnimi Ustnimi a psanymi reflexemi). Tento reflektujici a
reflexivni proces je uvadén do chodu nepfedmétnou strukturou dialogického jednani,
kter4 otevira pro studenta prostor k tomu, aby mohl zacit vénovat pozornost svému
jednani. Toto pfivadéni vlastniho jednani do védomé pozornosti je dale posilovano
vztahovym usporadanim discipliny (student je vybizen k tomu, aby sméfoval své konani
od sebe, kvnitfnimu partnerovi); prejici pozornosti obecenstva; a pedagogovou

erudovanou a reflektujici zpétnou vazbou. Spole€¢na terminologie zakladnich hereckych

233 Brook zde rozebira nebezpeéi herectvi pomoci Metody (Strassberga). Tento vyrok Ize ale pouZit

rovnéz pro jiné umélecké metody/techniky.
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principu, kterou pedagogové uzivaji pfi reflektovani toho, jak si studenti zkouSeji,
poskytuje studentim objektivni jazyk, kterym mohou Iépe uchopovat zkuSenost a znovu
a znovu ji ovérovat (empiricky ji posuzovat). Dialogické jednani tedy kultivuje védomé
spontanni jednani — silu a schopnost jednat (a vztahovat se k partnerim a svému hrani)

svobodné, védomé a dbale.?**

Izolovana zkuSenost

Schopnost vyjadfit vlastni jeviStni zkuSenost skrze jazyk je zasadni proto, aby tuto
zkuSenost bylo mozné sdilet a sdélovat. Nékteré herecké pfistupy maji k dispozici
vlastni dialekt, jazyk s relativné objektivnimi pojmy, které pokryvaji razné herecké
dynamiky (napfiklad prace Eugenia Barby, terminologie Stanislavského a mnohych
daldich, ktefi se vydali vijeho &lépgjich).?®® V mnoha pFipadech v3ak metody
v poskytovani dostate¢né rozmanité terminologie k popisu herecké zkuSenosti a jejiho
sdileni s ostatnimi selhavaji. Herci si tak museji poslouzit balickem nepfesnych pojmu.

Brook napfiklad li¢i, jak jedna herecka, se kterou pracoval,...

.--ma vlastni vypracovany systém, ktery je ale schopna vyjadfovat jen v jazyce
domacnosti. ,Dneska hnétu mouku, zlato*, Fekla mi. ,Dam to zpéatky péct se to trochu
déle“...Ale jeji schopnost dosdhnout vysledkd se od ni nedostane: nemuaze nijakym

platnym zplsobem komunikovat s lidmi okolo sebe...“ (Brook, 1996, s.29-30)

Objektivni pojmoslovi dialogického jednani muze poskytnout spolecny jazyk, lingua
franca hercim a reziséram z prostfedi raznych estetickych tradic, ktefi si pfeji rozebirat
elementarni herecké dynamiky skrze zakladni herecké principy. Muze byt ale
neocenitelnym prostfedkem také pro ty, kdo chtéji ve své zkuSenosti postoupit dal
vramci pedagogické praxe. Spolu s konceptudlni strukturou, jakou jsou napfiklad
Hlediska herectvi, kterd uspofadava a ujasfiuje spojitosti mezi témito zakladnimi

koncepty, miZze byt proces studia jeSté vice napomocny.

23 Toto by ale nemélo byt chapano jako pfili§ intelektudini piistup k herectvi.

2% Jiz jsme uvedli, jak herecka teorie a praxe dvacatého stoleti s sebou pfinesla postupné formulovani
sdilené skupiny spole¢nych pojmd.
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Otazky na zav ér
V ramci tohoto vyzkumu vyvstalo nékolik otdzek. Nebudu se nijak pokouSet je na tomto
misté zodpovédét. Ponecham je jako zavérecné gesto pro sebe a ostatni k tomu, aby na

né bylo odpovézeno v budoucnu.

Empirické ovéreni

Jak mohou byt hypotézy, navrhnuté v této disertaci, ovéfeny v pedagogice a praxi?
Jakou roli mohou hrat pisemné reflexe studentu, ve spojeni napfiklad s kvalitativnimi a
kvantitativnimi metodami vyzkumu, pfi posuzovani vyvoje, pokud jde o tvofivou zralost,

psychosomatickou kondici a mohoucnost?

Kulturni a esteticka specifiénost dialogického jednani s vnitfnim partnerem

V jakém smyslu je dialogické jednani vSeobecnou, univerzalni studijni metodikou a
v jakém smyslu je kulturné specifické? Ackoli se jedna o otevienou a multidisciplinéarni

disciplinu, pfiklani se jeji metodika a vztahova struktura k ur€itym formam prezentace?

Urceni toho, jak prispiva dialogické jednani uméleckym hercam a herectvi

Jakymi zpisoby mazeme empiricky urcit, jestli a jak by mohlo byt dialogické jednani ku
prospéchu herciim, ktefi uz maji za sebou vycvik v urcité herecké metodé, pfistupu
a/nebo stylu, pokud jde o expresivni rozmanitost, faleSné hrani a znovuoZzZiveni

tvorivosti?

Uréeni toho, jak prispivaji umélecké herecké metody dialogickému jednani

Jak muaze byt oteviena, multidisciplinarni, pavodné nikoli esteticka herecka vychova,
kterou zajiStuje dialogické jednani a dalSi psychosomatické discipliny, které se uci na
Katedfe autorské tvorby a pedagogiky, obohacena hereckymi metodami, technikami a

praxi?

Talent
Jakou roli hraje ve tvofivém a umeéleckém jednani na vefejnosti talent? Jakym
zplsobem mohou byt v ramci dialogického jednani zkoumany a rozvijeny rtizné druhy

talentu?
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Hlediska herectvi a tato disertace

Jak pfispivaji — a budou pfispivat — Hlediska herectvi a tato disertace studiu
dialogického jednani a herectvi ve smyslu jak tvofivého jednani na vefejnosti, tak jako

umeéni?
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Priloha 1 — Rozhovor s Ivanem Vysko ¢&ilem (DVD)

DVD v obalce obsahuje rozhovor s Ivanem Vyskocilem, ktery pofidil 5.¢ervna 2003
Kimmo Tahtivirta, finsky student, ktery pobyval vramci vyménného programu na
Katedfe autorské tvorby a pedagogiky. Rozhovor probihal v ¢estiné a simultanné ho do
angli¢tiny tlumocil Alexander Komlosi.

Trva 48:02 minut. DoporuCujeme se podivat na cely rozhovor, ale miZete si pustit
jakoukoli ze tfi hlavnich &asti zvlast.

Prvni &ast: 0:00-25:30 — Profesor Vyskoc€il prochazi svou osobni historii v oblasti
divadla, psychologie a pedagogiky.

Druha ¢&ast: 25:30 — 36:30 — Profesor Vyskocil rozebira rozvoj dialogického jednani
s vnitfnim partnerem.

Treti Cast: 36:30 — 48:00 — Profesor Vysko il hovofi o svych nazorech na soucasné
divadlo.

© Copyright, Kimmo Tahtivirta, 2003.
Pouziti rozhovoru v této disertaci bylo povoleno.
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Priloha 2

Priklad Gvodni hodiny dialogického jednani

Ukazky toho, jak by studenti mohli zkouSet

a jakou zpétnou vazbu by mohli dostat ze strany ucitel?*°

Seznam 0sob
Studenti: Alice, Frank, John and Samuel

Pedagogové: Alexander, Howard

Poté, co je vysvétlen postup zkouSeni a zodpovézeny pfipadné otazky, zacina prvni
kolo zkousSeni.

Prvni kolo zkouSeni

Alice vyjde na scénu a zacne tim, Ze se podiva na Alexandera, jako kdyby se ho chtéla
na néco zeptat. On fekne, ,Zadny kontakt o¢ima s publikem. PoloZte tu otazku sama
sobé.” Studentka na okamzik znehybni a ml&i. Potom udéla nékolik krokl a fekne:
.,Nevim, co mam délat,” potom znovu zmlkne. Alexander fekne zhruba po minuté:
~Dekuju,” student&in pokus je preruSen/ukoncen, je pozadana, aby se posadila zpatky

na své misto?®’. Jakmile se Alice usadi, Alexander reflektuje jeji praci:

.,Moc hezky. Moc, moc hezky. Dékuju, Alice. Méla jste velkou odvahu byt prvni, kdo to
zkusi, a za to bychom méli byt velice vdécni. Snazila jste se s nami navazat kontakt

odima..."

Alexander dale vysvétluje, Ze v situaci, kdy se na nas diva skupina lidi, k tomu mame

pfirozeny sklon, ale na naSich zkouskach je lepSi se toho vyvarovat, obzvlasté jako

236

o Toto je fiktivni pFiklad vychazejici z mé vlastni zkuSenosti.

Zhruba po roce Ucasti a sledovani dialogického jednani jsem si vSiml, Ze Vyskocil ¢asto zastavi
studenty v urcitém klic¢ovém okamziku. Pfi hoding, ve které asistuji, se mé jeden ze zahrani¢nich studentd
zeptal: ,Pro¢ nés vy [asistenti] v jisté chvili zastavite, pravé tehdy, kdyz mé ¢lovék pocit, Ze to jde dobfe?
.Presné tak!" odpovidam. Pro¢ podle Vas zastavi asistenti studenta ¢asto pravé ve chvili, kdy ,to dobfe
jde?"
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zacCateCnik. Pokud mame naSemu vnitinimu partnerovi vénovat plnou, nerozdélenou

pozornost, musime vytvorit a udrzovat verejnou samotu.

Uzavre: ,Pfisté zkuste Fict cokoliv vam pfijde na mysl, udélejte cokoliv chcete. Pocity
anebo otazky sméfujte ke svému vnitfnimu partnerovi.” KdyZz Alexander dokonéi sve

kratké poznamky, zepta se: ,Dalsi?"

Druhy student, FrantiSek, vstane, kratce se vypne a vybéhne kupfedu. Na rozdil od Alice
udrzuje vefejnou samotu, tedy nepokusi se o kontakt oCima s publikem. Nezlstane
vSak tiSe stat, ale béh& po scéné, skace, fve a kope do zdi. FrantiSek je neustale
v pohybu, dokud mu Alexander za jeho praci nepodékuje. Alexander pochvali jeho
statecny pokus a fekne, Ze prace byla velice pékna. FrantiSkovi da nasledujici zpétnou

vazbu:

»Mé&li jsme spoustu béhéani, bouchani a kfiku. Aby nam vnitfni partner odpovédél na to,
co délame, meéli bychom si toho, co délame byt védomi a méli bychom byt schopni to
sledovat. Jdeme-li pfiliS daleko, pfiliS rychle a pfilis silngé, nas vnitfni partner nema
prilezitost reagovat na to, co se déje. PfiSté se pokuste vice vnimat, co se déje a snazte

se sledovat, co se déje.”

Jan vidél pokus svych kolegl o jednani s vnitinim partnerem, a tak pfichadzi na scénu
s tim, co povaZuje za jasnou predstavu, co ma délat. S jistotou vyjde kupfedu, na chvili
se zastavi a potom zacne pfedstavovat verbalni dialog, b€hem néhoz je v neustalém
pohybu.

Otodi se doleva a fekne: ,Ahoj Honzo, jak se vede?"

Obrati se vpravo a odpovi: ,Jo, dobfe. Dik. A co ty?*

~Ja mél dneska skvély obéd!"

»A co to bylo?”
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Tento mechanicky dialog néjakou dobu pokracuje, aZz nakonec Jan nevi, co fici dal, a
tak se zastavi a zmlkne. Uslysi: ,Dékuji,“ a posadi se na své misto. Evidentné cely

zmateny horlivé naslouch& Alexandrovym poznamkam:

,10 bylo moc hezké, dékuju vam pékné, Honzo. Moc hezky zkouSeni. Je dllezité si
pamatovat, Zze v dialogu s naSim vnitfnim partherem by se mély objevit momenty
spontaneity. Ackoliv se o ni miZzeme snazit tak, jak jste se o ni snaZil, tzn. tak, Ze na
zaCatku vymyslime mechanicky dialog, hlavou nelze mechanicky, védomé vytvorit
dialog, jenz je spontanni. Pro nas je dulezité vSimat si télesnych, fyzickych impulsu,
které se déji béhem zkouSeni, jako vas neustaly pohyb, ve kterém byl, mimochodem,
velice pékny rytmus. Pokud si ho uvédomujeme, nas vnitfni partner na ten rytmus muze

odpovédét.”

Samuel jde na scénu. Za¢ne chodit dokola, ve menSich kruzich, mluvi jemné nahlas o
tom, jak se citi, kdyz ... pfed nékym stojim, nevim, co mam vlastné délat. Asi bych mél
vést dialog sdm se sebou, ale co to vibec znamena?* Dal chodi pomalu v kruzich, az

nakonec Alexander fekne ,Dékuju”. Samuel se posadi a naslouché jeho komentafi:

.Moc hezky, Samueli, moc hezky. Byly tam velice pékné momenty, na které mizete
reagovat, ale nejsou jesté dost silné na to, aby vyvolaly odpovéd vaSeho vnitfniho
partnera. MZete se uvolnit, klidné toho udélejte vic, udélejte to vétsi, klidné to preZerite,
jestli chcete.”

Druhé kolo zkougeni>3®

Toto kolo vede Howard, druhy z asistentd. Ted bude zastavovat studenty a davat jim

zpétnou vazbu on.

2% poznamka pred druhym kolo zkouSeni: Po prvnim kole jednani s vnitinim partnerem je vétsina

studentu jeSté zmatenéjSi nez na poc¢atku. Jejich prvotni pfedstavou o dialogickém jednani otfasl bouflivy
vitr zkuSenosti. To je soucast studia. Zakladni etapa Uvodniho obdobi jednani s vnitfnim partnerem lezi
pravé v objeveni dialogického jednani skrze zkuSenost existencialniho chaosu. To pro studenta znamena
neustalé objevovani, opravy, dodatky a zpétné projekce o tomto procesu, co tento proces znamena a
z ¢eho v jeho pfipadé sklada.
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Pfredstavime zde jejich zkouSeni v grafické podobé a budeme tak ilustrovat z hlediska
fyzického a ordlniho gesta, jak studenti vytvareji urcité pohybové a zvukové celky, tedy

rytmické fraze.

Ali¢in druhy pokus

ORALNI FRAZE
mluvenimluvenitichotichomluvenimluvenitichotichomluveni
FYZICKA FRAZE
pohybpohybpohybnehybnostpohybpohybnehybnostpohyb
CAS

SSSS555553555S55S53553555355553553553553555>5>55>

MUzZeme to vidét i takto:

ORALNI +FYZICKA
CAS

SSSS5535553555S533533553553553553555555>

kde ~~~~~~~ predstavuje periody studentova pohybu a feci, a
kde ------------ pfedstavuje periody studentovy nehybnosti a ticha.

Howard pochvali Alici za velice hezkou préaci, upozorni ji na jeji vzorec chovani a

poskytne doporuceni, jak s nim by mohla pracovat:

JAlice, méli jsme momenty, kdy jste se vyjadfovala, kdy télo bylo zapojené, zcela
pritomné. Potom jsme méli momenty, kdy jste byla potichu, kdy télo nebylo zapojené,
kdy jste byla ve své hlavé, bez toho, Ze jste si byla védoma, Ze se nijak nevyjadfujete.
Je dulezZité, abyste zustala tady a ted a vnimala pfitomny okamzik. KdyZz se nékdy
stane, Ze se vyjadfovat nebudete, kdyZ budete ve své hlavé, vSimnéte si toho a zkuste
k tomu zaujmout urcity postoj. Diky tomu se pak introvertni a extrovertni zpusoby

jednani mohou vzajemné poznavat a miZe to pomoci ke vzniku dialogu.”
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FrantiSkovo druhé kolo
ORALNI FRAZE
slovaslovaslovaslovaslovatichoslovaslovazvukyzvukyzvukyzv
FYZICKA FRAZE
pohybpohybpohybpohybponehybnostpohybpohybpohybpohyb
CAS

SSS55535533553553553555553353353353353355355555>

Nebo:

ORALNI+FYZICKA

kde ~~~~~~~ pfedstavuje periody, kdy se student pohybuje a mluvi a
kde ------------ pFedstavuje periody studentovy nehybnosti a ticha.

Kromé kratké chvile, kdy FrantiSek ztichl a znehybnél v nepohodiné pozici (ruce
zaloZzené za zady, naklonény kupfedu), muze byt cely jeho pokus pfirovnan k

nakladnimu vlaku, ktery se fiti plnou parou vpfed. Howard reflektuje jeho zkouSeni:

.Deékuji. Velice, velice pékné, FrantiSku. Mate velikou intenzitu, skvély motor, ktery tvrdé
pracuje, a pravé proto jste se potfeboval na chvili zastavit, abyste popadl dech. Pojdme
se jen pokusit o takovou silu, pfi které si zUstaneme védomi toho, co délame, a vas
vnitfni  partner tak muozZe dostat prilezitost zareagovat, pochvalit, tazat se,
podpofit...cokoliv. MiZete dokonce zaznamenat momenty, kdy se zastavite v urCité

pozici anebo ztichnete, tak jak se to vam stalo béhem zkousSeni. Velice hezké.”
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Honzuv druhy pokus

ORALNI FRAZE
slovazvukyslovazvukyslovazvukytichotichotichotichoticho
FYZICKE FRAZE
pohybpohybpohybpohybpohybponehybnostnehybnostnehybnost
CAS

SSSS55553D553S53553553553S53353353355355>5>

Anebo:

ORALNI+FYZICKE

SSSS553353353355355555355355355355355555>>

kde ~~~~~~~ pfedstavuje periody, kdy se student pohybuje a mluvi, a

kde ------------ predstavuje periody, kdy je student nehybny a potichu.

Howard da Honzovi nasledujici zpétnou vazbu:

.Velice hezké, Honzo. Mél jste skvélé, expresivni, rozmachlé pohyby spojené se
spoustou rychlosti a intenzity. Potom jste se vSak trochu unavil, a tak jste se zastavil a
byl jste nehybny. Kdybyste toho motoru vyuZil uc€innéji, mohl jste se dockat reakce

vnitfniho partnera. Zkuste si intenzitu vyladit tak, aby vas nezahlcovala.”

Samuel se doplaho€i na scénu a podnikne svuj druhy pokus
ORALNI FRAZE
slovazvukyslovatichotichotichotichozvukyslovaslovaslovaslova
FYZICKA FRAZE
pohybpohybpohyprotipohybpohybpohybprotipohybprotipohyb
CAS

SSSS55555535535535535555555353355553353355355>5>
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Grafické zpodobnéni:

ORALNI+FYZICKA

CAS SSSS335353335333333353355333333353353355>5>
kde ~~~~~~~ predstavuje periody, kdy se student pohybuje a mluvi, a
kde ------e-e--- predstavuje periody, kdy student udéla ne¢ekanou zménu pohybu a

bud'to mi¢i, anebo nepfestava mluvit.

SamuelGv druhy pokus se velmi podoba prvnimu, pouze provedl béhem této zkouSky
navic par nahlych a neCekanych zmén, néco jako expresivni Zbleptnuti, kterd

preruSovala jeho pomalé, krouzivé popochazeni.

Howard mu podékuje za jeho pokus a vysvétluje:

.Velice hezké, Samueli. Tentokrat jste veSel trochu vic ze sebe a vaSe intenzita byla o

mali¢ko silngjSi. Byly tam zajimavé zmény ve vaSi krouzivé chizi. VSiml jste si toho?"

Samuel odpovida: ,Ne.“?%

.10 je normalni, hlavné pro zacatecnika. PFisté se dal pokouSejte zkoumat intenzitu a
berte vSechno, co se stane, jako material k dialogu. Kdybyste si vSiml, Ze jste se zastavil
a zménil smér, mohl jste to pfinést do dialogu a vas vnitini partner by mél na co
reagovat. Avsak to je jen jedna moznost z nékolika. Hlavné zkouSejte tim smérem, kam

vam zvédavost tahne.”

239 Studenti zapasi s takovym chaosem, Ze je velice nepravdépodobné, aby si pfi zkousce vaimli &i si

uvédomili, co délaji.



