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ABSTRAKT

Tématem préace jsou otazky autorského herectvi a vychovy k nému na Katedfe autorského herectvi a pedagogiky
DAMU (KATaP) v souvislosti s herectvim a rezii neherci v dokumentamim divadle. Vyplyvaji ze vzajemné se
prostupujici divadelni a pedagogické praxe. Prace se nesnaZi porovnavat autorské herce a neherce, ale pta se,
jaké jsou moznosti “zachovani” autenticity na jevisti u neherct a jaké u autorskych herci. Zaroven se zaméfuje
na pedagogické procesy vychovy k autorskému herectvi, ktera mi poskytla ,lekci® specifického typu ,(ne)herectvi
a dovedla mé k reZijnimu pfistupu v praci s neherci.

V teoretické ¢asti pojmenovavam nékteré divadelni kofeny, ze kterych vychova k autorskému herectvi KATaP
vychazi a snazim se uchopit aspekty herectvi, k némuz muze vést. Dale popisuji vlastnosti psychosomatické
discipliny dialogického jednani a dovednosti, které pfinasi studentim KATaP. V mém vyzkumu predstavuje
dialogické jednani vychodisko pro ideove, etické, estetické i pedagogické principy vychovy k autorskému herectvi.
Vyzkum se zaméfuje na sledovani prvku dialogického jednani v dalsi scénické tvorbé studenti KATaP a to v jejich
autorskych prezentacich. Pozorovani rizného vyuzivani elementl dialogického jednani pfi tvorbé i realizaci
autorské prezentace mé pfivedlo k nékolika cvicenim na zakladé dialogického jednani, ktera jsem spolecné se
studenty autorského herectvi ovéfovala v seminafi Herecké propedeutiky. Tato disertace vychazi z dlouholetého
zajmu o praci s osobnim pfibéhem a zitou zkuSenosti. Opira se o kazuistiky internich studentl KATaP, externich
frekventant( kurzu Kreativni pedagogiky pfi KATaP a nehercli dokumentarnich inscenaci spolku TisiciHRAN.
Prostfednictvim jejich individualnich pfibéhl hleda cesty k presvédCivosti a autenticité osobniho projevu
u neherctl a autorskych herctl. Poklada si otazku, daji-li se nékteré aspekty neherectvi vztahnout na autorské

herectvi a naopak.



UvVOoD

Ma disertacni prace zacala zajmem o scénické zpracovavani osobnich pribéht a otdzkami, jaké podoby mize
mit takové autobiografické divadlo. Jednomu zjeho formatl jsem se zaCala vénovat mj. také v divadle
dokumentarnim, kde jsem rezijné spolupracovala s neherci. Vedle toho, Ze préace s jejich osobnimi pfibéhy
pfinesla mnoho do mého Zivota, zaroven mi pomahala nahlizet otazky autorského herectvi na KATaP, napf:

Jaké jsou moznosti “zachovani” autenticity na jevisti u neherci a jaké u autorskych herci? Daji se
nékteré aspekty neherectvi vztahnout na autorské herectvi a naopak? Jde o ne-pedagogiku? O ne-rezii?
Nebo o autorskou rezii a autorskou pedagogiku? Jakou mérou autorstvi se mohu podilet? Lze
k autenticité pfistupovat jako k osobnostnimu “materialu”, s nimz je mozné rezijné ¢i pedagogicky
pracovat?

Mnohovrstevnaté otazky herectvi autorského herectvi mé pfivedly k prozkoumani historie, divadelnich kofent
i zakladnich jevl v pfistupu KATaP. VSemi nasledujicimi uvahami prolinaji otdzky pedagogiky autorského
herectvi a jejich limitd. Stoji za kazdym krokem této prace a zpUsobu;ji i ur€itou rozbihavost témat.

Lekce (ne)herectvi ma dvé hlavni ¢asti. Prvni Cast pojednava o herectvi autorského herectvi a jeho
pedagogice a druha o herectvi nehercli a jeho rezii. NesnaZim se porovnavat autorské herce a neherce,
nachazet jejich spoleCné znaky a rozdily. Psala jsem tak, abych sama sebe provedla rozdilnou, a pfitom
v mnohém se doplfujici praxi v praci s osobnim pfibéhem z nékolika prostfedi, na niz meé pfipravilo studium na
Katedfe autorské tvorby a pedagogiky. Moje disertacni prace proto nemuize byt tolik odbornym textem jako dal$im
osobnim pfibéhem.

Nazvem Lekce (ne)herectvi se uréitym zplsobem odkazuji k sémantice pojmu Nedivadlo. Nedivadio Ivana
Vyskocila neznamena naprosty opak divadla. Nedivadlu chybi néco, co byva obecné povazovano za samozfejmy
atribut divadla. Nedivadlu se tedy programové nedostava néco z divadla.! Podobné pohlizim na pojem
(ne)herectvi, ktery v mé praci nema oznacovat absenci herectvi ani pejorativni oznaceni v kontrastu k herectvi.
Zajimaji mé v ném pravé specifické vlastnosti a kvality herectvi.

Jaké je herectvi neherct a jaké autorskych hercii?

Hlavnim cilem studia autorského herectvi na KATaP neni stat se hercem a zarover se zde urcitému typu herectvi
vénujeme. Studenti autorského herectvi nestuduiji ani ,na neherce®. Ale mohou se snad stavat herci specifického

typu.

Domnivam se, Ze obé oblasti mé praxe se studenty autorského herectvi i s neherci spojuje poznavani takového
herectvi, které se védomeé vzdava naroku na jevisté jako mista pouze umélecké seberealizace, ale pojima je jako
pfileZitost mezilidského setkavani. Zdlraziiuje zaZitek ze hry a proces vznikani jako dramaticky akt za divacké
ucasti.

Neherec v dokumentarnim divadle vchazi na jevisté s motivaci rucit svym osobnim postojem a programové se
pokouset o sdileni a pochopeni spoleéenskych déju. A podle mého nazoru stejné motivace i kvality kultivuje
vychova k autorskému herectvi na Katedfe autorské tvorby.

1 srov. KRATOCHVIL, liti: Vyzndni pfibéhovosti, Brno: Petrov, 2000, s. 117.



PFibéh vyzkumuz

Na zacatku doktorského studia mé zajimalo vypravéné divadlo a jeho podoby. Tvorba na KATaP pro mé
znamenala osobitou poetiku, které ukazovala na specifické divadelni vyjadfovani. Chtéla jsem ho Iépe pochopit
a pojmenovat. Rozhodla jsem se zkoumat vypravécskeé strategie studenti KATaP na platformé jejich autorskych
prezentaci (kap.11.4.3.). V prvni fazi vyzkumu jsem se pustila do sledovani desitek autorskych prezentaci na
videozéznamech. KdyZ jsem vSak skonéila se sledovanim zaznam(, nemohla jsem o autorskych prezentacich
na KATaP fict ani to, Ze vypravécstvi mize byt nejCastéjsi volbou studentt pro jejich prvni autorskou prezentaci.
Postupné jsem vic a vic vidéla, jak je téZké jakkoliv uchopit diverzitu autorské prezentace. Potvrzuje to sméfovani
k riznorodému autorstvi, k némuz Katedra autorské tvorby chce a muize Clovéka vést. PFi popisu ur€itych znaku
této formy individualni tvorby je tedy tfeba zdlraznit, ze autorské prezentace nejsou tvarem jednotného stylu.

vvvvv

pro mou praci. VSimala jsem si pfedevSim vlivu dialogického jednani na tvorbu i provedeni autorskych
prezentaci a na ono specifické herectvi studentd. Dialogické jednani se odréZelo ve zpusobu hrani aktérd,
v otevienosti hry, propsalo se do obsahu i formy mnoha autorskych prezentaci (kap.lll.1.). Nadto bylo mozné
pozorovat urcité dovednosti, ke kterym dialogické jednani studenty v rizné mife a podobé dovedlo. Na zakladé
téchto vypozorovanych jevu, jsem pak stavéla dalSi vyzkum.

Druha faze vyzkumu je kazuistikou tfi studenti® KATaP (kap.lll.3.), Pavla Zajicka, Maryany Kozak a Standy
Urbanka. V roce 2016 jsem uspofadala dilnu, ve které jsme s kazdym zviast postupné sledovali vechny jejich
autorské prezentace. Maryana, Pavel a Standa mohli z odstupu posoudit, kam a jak mnoho od své prvni autorské
prezentace pokrodGili.4 Pfed a po kazdé prezentaci odpovidali na stejné otazky ohledné oCekavani a pfekvapivych
momentl v prezentaci apod. Z dotazniku a dalSich natoéenych rozhovorl jsem se dozvédéla mnoho zajimavého
0 postupech pripravy autorské prezentace, o vnimani konzultaci, o zaméfeni tvorby studentd a jejim kontextu,
0 zpUsobu prace, o frustracich, o vinach i nedostatku inspirace atd. VSimala jsem si dale toho, jak rozdilné
vyuzivaji elementy dialogického jednani v performativni situaci. Z opakovaného sledovani zaznamu
autorskych prezentaci Maryany, Pavla a Standy se mi zacalo zfetelné vyjevovat individualni strukturovani
autorskeé prezentace. Pokusila jsme mapovat promény vyrazovych poloh tj. urCitych intervall télovych promén
aktérd, jejich hry s podobou a postavou, individualni habitus ve vefejné situaci a zpusob autorského herectvi
(11.3.1.). Tato ,schémata“ tfi vybranych autorskych prezentaci® mi napovédéla mnoho o procesech pfirozeného
strukturovani Zivého vypravéni, které nazyvam organickou dramaturgii osobniho pfibéhu a které jsem poté
vdécéné vyuzila v praci s dokumentarnim pribéhem nehercd.

2 RGznoroda praxe v pribéhu let mi umozZnila nasbirat obsahly materiél k vyzkumu. Cast praxe probihala na KATaP DAMU
v seminarich Herecké propedeutiky pro I. a Il. ro¢niky dennich student (2016-2020) a ¢ast materidlu jsem nasbirala
v externi rezijni praxi na pldé dokumentarniho divadla (2015-2020). Oba zdroje zkuSenosti mé pobidly k tomu, abych
hledala souvislosti mezi neherectvim, autorskym herectvim a cestdm k autentickému jevistnimu projevu v obou oblastech.
Dalsi vyzkumny material jsem sbirala jak z pedagogické praxe kurzu CZV Kreativni pedagogika pfi Katedfe autorské tvorby
(2006-2019), tak v ramci vyzkumné dilny pro tfi oslovené studenty KATaP, kterou jsem usporadala pfimo pro ucely
disertacni prace (2016).

3 PFesngji: Maryana a Pavel byli v roce 2016 studenty, Standa Urbanek jiz 4 roky absolventem KATaP.

4Vidét kontinuitu vlastni tvorby v roce 2016 je$té nebylo na Katedfe autorské tvorby umoznéno dostupnosti videi po
kazdych klauzurach, jako je tomu dnes.

> Maryana Kozak: |. autorska prezentace ,Les” (2014), Pavel Zajicek: I. autorskd prezentace ,Béda“ (2012), Stanislav
Urbanek: Ill. autorska prezentace ,,Park” (2012).



Lekce (ne)herectvi pro neherce a autorské herce

AZ v setkani s neherci pamétniky jsem si uvédomovala néco o autorskych hercich. A naopak. Z autorského
herectvi jsem odvozovala vhodné instrukce pro neherce a |épe chapala jejich reakce i potfeby. Nosnym zdrojem
podnétl byl a stale je pedagogicky pfistup KATaP, ktery se odrazi i ve zplsobu konzultovani autorskych
prezentaci®. Z povahy vedeni a navadéni asistenta dialogického jednani (kap.ll.1.5.) a konzultanta autorské
prezentace (kap.IV.1.) jsem vytézila nékolik zasad pro minimalni rezii nehercl (kap. VI.3.3.) Jednou ze zasad,
kterych se snazim pfidrZet, je neustale se ptat:

Co smim? Cemu aktér rozumi (student/neherec)? Kam sméfuje? Porozuméla jsem mu a rozvijim svymi
intervencemi to, co nabidl? Netyka se muj komentar az pfili§ mého vlastniho napadu?

O podobé herectvi nehercli v dokumentarnim divadle pojednavam ve druhé ¢asti disertaCni prace. Nejprve
mapuiji pole dokumentarniho divadla a Skalu okolnosti, které ovliviiuji “herectvi neherct”. Hlavni linii druhé ¢asti
prace pak tvofi sledovani vyvoje konkrétniho zkouSeni dokumentéarnich inscenaci divadelniho spolku TisiciHRAn
a popis jeho rezijnich pristupi. A pfedevsim pak sleduiji pfibéh osobnosti trojice nehercti — pamétniki -
nositell pribéhu, nasich pratel Aleny Laufrové, Renaty Valové a Jindficha Synka, ktefi dokumentarnim
inscenacim spolku TisiciHRAN uz v sezénach 2016-2020 poskytovali svUj €as, jedinecné osobni pfibéhy a jejich
ztvarnéni v desitkach repriz. Zjistuji, jaké specifické misto zaujimaji neherci TisiciHRAnu v riznorodych
skupinach ,expertd“ vystupujicich v souasnych dokumentarnich inscenacich mnoha formatd. Alenu, Jindru
a Renatu nazyvam dokumentarnimi herci pro postupnou profesionalizaci jejich neherectvi. Vyvoj a posun
kvality jejich herectvi ukazuje zajimavé jevy, napfiklad kde pfirozena autenticita nestaci. A také: co kultivovat
v herectvi smérem k jevistni autenticité (umélecké) se zachovanim autenticity neherecké (mimouméleckeé).

Prvni ¢ast prace se opira o kazuistiky tfi studentl autorského herectvi na KATaP - Maryany, Pavla a Standy
(I11.3.). Druha &ast prace Cerpéa z kazuistik tii dokumentarnich hercti — Aleny, Renaty a Jindry (V1.3.1.).

6 Zkugenost s Individudlnim konzultovanim autorskych prezentaci internich student(i KATaP a zaroveri kolektivni
konzultovani autorskych prezentaci frekventantl Kurzu CZV Kreativni pedagogika ve zvlastnim seminari Autorské
smérovani (od 2006).



PRVNI CAST PRACE — UVAHY O AUTORSKEM HERECTVI

Néasledovné uvedu uryvky z nékterych kapitol. Celou prvni ¢asti prace prolinaji promluvy Ivana Vyskogila, které
se mi staly velkou ideovou oporou a zivnym pramenem pro néktera uvazovani o autorském herectvi i neherectvi,
pedagogice i divadle obecn&. Cerpam z vlastnich zapiski® a predevdim pak z jedinednych a dosud
nepublikovanych prepist zaznaml pfednasek prof. VyskoCila, které jsem organizovala® v ramci kurzu Kreativni
pedagogika v jeho dvouletém béhu 2012-2013. Profesor VyskoCil tehdy v seminafi nazvaném Rozpravy
k pedagogice pfedkladal studentlim pohled na uéeni, herectvi, autorstvi a mnoho dal$iho. Vyskogil pfed a se
studenty vede fe€, skute¢nou rozpravu, spfada uvahu nad tématem, a pfitom vétvi, odboCuje a v kruzich se ke
stejnym pojm0m vraci z novych a novych oblasti a souvislosti. Abych tyto Vyskogilovy rozpravy z nedavnych let
v mé praci odliSila od citaci z jeho starSich publikovanych dél, zvyraziuiji je specifickym fontem pfipominajici
pismo psaciho stroje.

Oteviena dramaticka hra a nulovy bod (z kapitoly 1.3. Ivan Vysko¢il)

“ (...) Hra, kterd je poctivd a je hrand jako otevrend hra, nikoliv jako hra
o néco, nebo jako hra s nécim, ale hra, kterd ndm hraje, ne kterou my hrajeme.”

(Vyskodil, bfezen 2013)10

Ivan VyskoCil se s obzvlastnim zajmem zaobira hrou s podobou a hrou s postavami a zdUraziuje mnohost
postavy: “NezaleZi na tom, kdo je kdo. Kazdy muze byt (...) kazdym. Predstavitel v celku pfibéhu tedy neni totoZny
s tim, koho predstavuje. Tim kaZzda postava pfibéhu dostava nové rozméry a podoby. A snad i tim ty jednotlive
pfibeéhy prestavaji byt jen udalostmi svych konkrétnich postav a stavaji se udalostmi kohokoli. Nevim, Ize-li tuto
Skutecnost tak prikladné sdélit jinak neZ hrou neZ prestavenim.”

VlyskoCil pouziva trefné srovnani s loutkovym divadlem, kdy na celou hru staci sém principal, aby mluvil za
vSechny a hybal vSemi pimprlaty. “Pfi takovém piedstaveni ten, kdo je porada, neni hercem, ale je hracem
s dokonalym nadhledem.”2 \VV autorském herectvi byva rozliSovani riznych postav obtizné. Hra jednoho herce
vyzaduje presné nuancovani pfi pfechodech z jedné vyrazové polohy do druhé. Vyskocilovo pfirovnani

7V prvni ¢asti disertacni prace se vénuji otdzkdm herectvi ve vychové autorského herectvi na Katedfe autorské tvorby
a pedagogiky DAMU a jeho pedagogice. Za¢inam ohlédnutim za divadelnimi kofeny, které mohly ovliviiovat tento pfistup.
(Cerpdm zejména z dél Z. Hotinka, J. Roubala, J. Kovaléuka, J. Grossmana, J. CisaFe, J. Vostrého, K. Makonje, M. Lukese,
P. Scherhaufera ad.) Pokousim se popsat nékteré obecné principy autorského herectvi nahlédnout rysy tzv. Osobnostniho
herectvi (kap.l.2.). Dostavam se k pojeti osobnostniho a autorského herectvi Ivana Vyskocila a dotykdm nékteré aspekty
Vyskocilova Nedivadla zejména oteviené dramatické hry a nepfedmétného herectvi.

8 Osobni zépisniky ze studii na KATAP ze semindf( dialogickych jednani s prof. Vyskocilem (2000-2006), z doktorskych
seminara s prof. Vyskocilem (2013-2016) a z uc¢inkovani Ivana Vyskocila v Kurzu Kreativni pedagogiky (2006-2019).

9 Spole¢né s Hanou Malanikovovu, spolulukoordindtorkou a lektorkou Kurzu KP.

10 vysKOCIL, Ivan: Rozpravy k pedagogice 3, s.3 ; prepis prednasky z 22. biezna 2013 realizované v ramci Kurzu Kreativn{
pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv.

11yyYSKOCIL, lvan: Mezifeci, In: Malé hry, Praha: Mlada fronta 1967, s. 177 - 179.

2 Tamtéz, s.7



k pimprlovému divadlu nabizi srozumitelné zaostfeni na problém télovych promén jednoho herce, kterému se
budu blize vénovat: pimprlata nesmi prijit k sobé moc blizko, aby se jim vzajemné nezamotaly nitky.'s

Od zacatku 70.tych let povazuje Vyskogil za jadro svého zpisobu divadla otevienou dramatickou hru. Ugastnik
oteviené dramatické hry ma v ideélni podobé byt autorem i spoluautorem, hercem i spoluhercem, divakem
i spolu-divakem. (Roubal, 1999) ViyskoCil mluvi o trojjedinosti autora, herce a divaka (Vyskogil, 1981). Hovofi-li Vyskodil
o oteviené dramatické hfe ze své herecké zkuSenosti, zminuje tzv. nulovy bod. Znamena to situaci pred divaky,
kdy neni pfedem nic pfipraveného. Nejde zde jen o hraCskou kondici jako schopnost udélat z niceho néco,
dokazat nalézt ted a tady zajimavy podnét a rozvijet ho improvizaci. Nulovy bod pro VyskoCila znamena
“plnohodnotny” zdroj podnétl. Stav nevédét co, je vychozim podnétem, potentnim momentem, ktery mizeme
poznavat a prozkoumavat a za pfitomnosti divakd danou situaci rozvijet tak, aby je to zajimalo.

,Zacit od takzvaného nulového bodu, to znamend mit divdky a prijit na jevisté
a nevédét co. Nevédét, co budete délat a nevédét, co budete rikat a tedko to na
tom jevisti poznat. Poznat tak, aby to ty 1idi zajimalo. Aby zjistili, zZe to, co
na tom jevidti déldte a rikdte, Ze stoji za pozornost. Ze stoji za to, aby tomu tu
pozornost vénovali a aby na to, co vy tam déldte, reagovali jako na svoje.(Vyskocil,
zafi 2013)

VlyskoCil popisuje situaci zivého experimentovani, kdy komunikaci v pfitomnosti divakl rozvijime jako tvofivou
hru. Chapu hrovy stav, ktery VyskoCil nazyva nulovym bodem, jako moment zrodu, ktery vSak neni tematizovan
jako situace “hraCe v pasti”. Naopak, nase “nevédéni co’, je v dialogickém jednani dle Vyskocila urcita
rytmicka figura.s

,Otevrend hra - tomu se dost nesprdvné rikd ’“improvizace . Jde o otevrenou hru,
kde jde o to prijit na styl, ve kterém se hraje. A k tomu, abychom si tohle dobre
dokdzali ovérit a uvédomit, musime ponékud to vlastni naddni nebo dispozici pro tu
souhru, musime ponékud vyprovokovat. Musime byt partnerem toho, kdo je na jevisti,
1 partnerem toho, kdo je ve tridé, 1 partnerem toho, kdo je zrovna na stupinku
zkouseni. "¢ (Vysko€il, inor 2013)

Potom zakonité dochazi k podobné intenzivni UCasti divaka. Divak je uCasten vyjevovani struktury, tvarovani
oteviené dramatické hry, podili se na ni. Pravé to, jakym zpusobem se hra vyjevuje, jak poznavame jegji strukturu,
je hlavni kvalitou, radosti i dobrodruzstvim oteviené dramatické hry. Ke struktufe jednani zde dochazime
pozvolna a dopliovanim se. V pochopeni tohoto procesu tvarovani a vznikani tkvi, podle mého nazoru, cesta
k autentickému projevu, k télovemu citu, ke sdélovani jako déji mezi mnou a divakem.

BTamtéz, s.6

14 yvySKOCIL, Ivan: Rozpravy k pedagogice 5, s. 4; prepis prednasky z 21. za¥i 2013 realizované v ramci Kurzu Kreativni
pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv

5 Tamté?, s.2

16 \vYSKOCIL, Ivan: Rozpravy k pedagogice 2, s. 8; piepis prednasky z 22. Unora 2013 realizované v ramci Kurzu Kreativni
pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv



Oteviena dramaticka hra neni impro (z kap.1.3.4.)

Dlouha léta jsem se vénovala rliznym formam improvizace - na jevisti i jako lektor. Byla to pro mé zasadni
formativni zkuSenost a vdécim ji za urcité lektorské sebevédomi i za tolik potfebnou jevistni praxi.”” Zakonitosti
zejména improvizace kratkych forem jsem objevovala soubézné se zkouSenim dialogického jednani.’ Typologie
her dle Rogera Cailloise™ se v impro2 uplatiiuje ve vSech ¢tyfech jeho kategoriich.

V kontrastu se short forms vyvstavaji nékteré duleZité procesy dialogického jednani. Rozdilné je v oteviené
dramatické hfe a v impro chépano, pojimano i ,trénovano* zejména: partnerstvi, souhra, reakce, akce, ucast,
smysl pro hru. Jednim z nejciteln&jSich rozdili je pak podle mého nazoru narok na reakci. V kratkych formach
impro se vycvikem souhry a partnerstvi chape schopnost reagovat rychle a vétSinou na kazdy impuls partnera.
Naproti tomu v oteviené dramatické hre dialogického jednani je pojem partnerstvi i reagovani chapan a rozvijen
jinym zpusobem. Cennou dovednosti je zde nikoliv rychla reakce, ale pravy opak, nespéchat a na “ten pravy”
podnét si pockat. V oteviené dramatické hfe zjiStujeme v procesu hry, co nas ve hfe zajima. To pak probouzi
Zivy zajem i u divaka. V dialogickém jednani neni devizou reagovat na kazdicky podnét, ale na takovy, ktery
podnitil nas zajem.

Impro je zanrem, ktery vzdy nevytvari podminky, kde by procesu tvarovani mohl hra¢ vénovat pozornost, protoze
je nepretrzité v situaci rychlého rozhodovani. Rozhodovani je rychlejsi nez rozeznavani (Vyskocilo ,rozliSovani*),
protoze reakce pfedbiha druhotné asociace.2' Naproti tomu v dialogickém jednani se védomé snaZime navodit

7 Velmi oblibenou a stale se vyvijejici formou jsou improvizace v prostfedi divadelnich zdpas(. Vznik Zapast v divadelni
improvizaci spada do konce 70.let 20.stoleti. Prvni Match d’improvization se konal v. 1977 v kanadském Thédtre
Expérimental de Montéal pod vedenim zakladateld Yvona Leduca a Roberta Gravela. Do Cech prenesla formu divadelnich
zépasl Michaela Puchalkova, ktera v roce 2000 zalozila prvni improvizacni tym PRA.L.LNY (Prazska liga v improvizace nyni),
k niz stale patfim. V mnoha dilnach a workshopech jsme improvizacni ligu rozsifili po celém nasem Uzemi. Dnes existuji
desitky tym{, tfi Skoly improvizace v Praze a Ostravé, velky festival Improslet v Brné a dalsi aktivity. Tato forma improvizace
s pravidly a jeji aplikované podoby se vyuZivaji v mnoha oblastech sebevzdélavani a kaucingu: pronikla do firemniho
vzdélavani a zacind byt béZznym vyukovym pfedmétem na uméleckych Skoldch. (na DAMU napf. Katedra vychovné
dramatiky)

18 Ve své diplomové préci na KATaP jsem si viimala toho, jak se improvizace kratkych forem doplfiuji nebo naopak stietavaji
s jinymi naroky oteviené dramatické hry v pojeti lvana Vysko¢ila a dialogického jednani. CECHOVA, Eva: Dar hry, diplomova
prace, KATaP DAMU: 2006

19 CAILLOIS, Roger: Hry a lidé, Praha: Nakl. Studia Ypsilon 1998. V improvizaci z prostiedi zapasd je pfitomen princip soutéZe
a zdpasu (agon): jsou tu udatni hraci i fanousci; zaddvana témata (Casto losem) potvrzuji princip néhody (alea) a patfi sem
i “atmosféra loterie” vznikajicich situaci. Zatimco Ukolem interpreta¢niho herce v divadle je nazkouSenou strukturu
pfedstaveni udrzet Zivou a Zivotaplnou, improvizator strukturuje nepfipravené jevistni jednani ted a tady s Ukolem provést
to tak dovedné, aby u divakd vzbudil zdani pripravenosti. Aleatoricky princip je prvkem vzruseni u kazdé hry. Déle jde
v divadelni improvizaci samoziejmé o hrani roli a divadelni proménu (mimikry) a nechybi ani CailloisGv posledni princip
vnitfniho usporadani her, totiz zdvrat (illinx). K pocitu zévrati nds muize vést kolektivni prozitek udalosti, ktera vznika
v pfitomnosti, intenzivni Gcastenstvi stimulované “sportovnim vzrusenim” a sila autentickych (nepfipravenych) nahle
vznikajicich podnétl, které hraci proménuji v pribéh, dramatickou situaci “ted a tady”. Pro tuto zavrat z toho, byt u né¢eho
skute¢ného, divak improvizace mnohdy odpousti a toleruje i blaboly a nesmysly. Impro bezpodminecné nepotfebuje
naroc¢ného divaka.

20 pojem impro pouzivdm pro oznaceni pro improvizace kratkych forem neboli improvizaci s pravidly v prostiedi
improvizac¢nich zapasU tzv. improligy. Odlisuji ji tak od improvizaci jiného typu, o nichZ se budu zmiriovat v této praci.

21 |nspirativni je uvazovani o funkci emocnich center mozku a amygdalniho systému. Sociolog D. Goleman se vénuje emocni
inteligenci a amygdalu prirovnava k psychologické strazi, ktera kazdy viem posuzuje z hlediska, zda nas vystavuje néjakému
ohrozeni ¢i ne. Amygdala rozeznava rychle, ale okamzita asociace je rigidni a pro kreativitu blokujici. Improvizace vystavuje
hrace stresové zatézi. Amygdala je povaZovana za centrum a sidlo emoci. Amygdalarni okruhy zajistuji nékteré autonomni
funkce jako jsou zakladni stresové a pudové reakce. Tento systém pak aktivizuje nasi pozornost, koncentraci a zaméreni
smyslU na rizikové podnéty. (Goleman, 1997, s. 27)



uvolnény eutonicky?? stav. Vyvazené télové napéti vytvaii podminky pro vnimani a pfijimani podnétu, usledovani
tvarovani naseho jednani. To, co je v samém centru hraCovy snahy v otevfené dramatické hre, je pak v impro
povazovano nékdy i za selhani. Nulovy bod, inspirovany stav nevédéni, je pfesnym opakem snahy “rychle si
néjak poradit se vSim”. V impro tak miZeme pfichazet o vzacné okamziky, o dramatické zvlastni déni mezi
mnou a nécim, co teprve prijde. (Vyskocil, zafi 2013)

,To vam je zajimavy. Ja mizZzu udélat cokoliv na jevisti, jestliZe zistanu
v soustredéni a jestlizZe zustanu v uvolnéni, tak mi divdci budou vénovat zvédavou
pozornost, protoZe to nebude vypadat, jako Ze jsem z toho vypad, Ze nevim, co dal,
ale budou napjaty jaksi pozorovdnim toho dramatického toho zvlastniho déni, které
je mezi mnou a mezi nécim, co teprve prijde. Ale k tomu dojde teprve tehdy, jestlize
j& zndm to napéti, které vyvold tuhletu jejich pozornost.™ (VyskoCil, zafi 2013)

Aktivizace divéka je v impro zaméfena na to, aby ocefoval hrace za kazdych okolnosti, aby vytvofil atmosféru
show a zapasu. Pojem ucasti divaka v oteviené dramatické hfe je naproti tomu chapan s mnohem vy$Sim
narokem. Jde o ucast empatickou. Jde o empatii zakotvenou v télovém citéni. (Vyskocil, 2012) Tak jako existuiji
pfedpoklady k herectvi, existuji pfedpoklady k divactvi. VyskoCil uvadi, Ze zatimco pfedpoklady k herectvi mame
vSichni, divactvi musime v sobé aktivizovat.

Uvahy o dialogickém jednani (z kapitoly I1.1. Podoby autorského herectvi na KATaP)

Nyni se zaméfim na dialogické jednani jako studijni disciplinu, kterd v sobé integruje mnohé ideové, etickeé,
estetické i pedagogické principy vychovy k autorskému herectvi. Dialogické jednani bude jakymsi referenénim
bodem, ke kterému se v této praci budu stale vracet. Pokusim se popsat nékteré jeho vlastnosti, abych mohla
dal uvazovat o diverzité podob autorského herectvi, pro kterou mize dialogické jednani polozit zaklad.

Dialogické jednani v urcitém smyslu pfedstavuje pokus o0 nemozné. Mlze se stat mistem promény, kde Clovék
pfekraCuje obvyklé bariéry. Dialogické jednani mize poskytnout jedineCny a pokazdé zvlastni zazitek vidét
Clovéka v jeho Uplnosti.

“Nespéchat, neminout se, neminout sebe a neminout ten svét. Jaksi zZit v pritomnosti.
Ta pritomnost je jenom v tom nespéchdni. ProtoZe kdyzZz spéchdm, tak tu pritomnost
jako takovou nevnimam. (Vysko€il, zafi 2013)23

Ivan VyskoCil o dialogickém jednani prohlasuje, Ze neni mozné se mu naucit jako takovému. Je mozné pochopit
podminky, zadani, proc to tak je. Ale neni mozné se mu naucit jako néjakému typu jednani, jako néjakému
vykonu. Dle Vyskocila dialogické jednani zahrnuje a otevira vice poli zkoumani i moznych cest a cilu. VZdy v3ak
ma byt ryze osobni a osobnostni zaleZitosti a zavisi na osobnich dispozicich, motivacich a konkrétnim vyuZiti
u kazdého jednotlivce. (Vyskocil 2003, 5.177)

Pro mé je duleZité pfistupovat k dialogickému jednéni ne ,pouze” jako k platformé, kde pfedem vytyCenym cilem
je dochazet k sebepoznani. Nechapu dialogické jednani jako nékterou z tolika dnes rozsifenych sebe-rozvojovych
technik. Metoda nebo technika je dle VyskoCila zaméfena na ovladani. Techniky nas pfivadéji k vysledku pfilis

22 Eutonie, lat.eu — znamenity, tonus — napéti — vyvazené napéti, také regulace svalového napéti s cilem dosazeni celkové
relaxace.

23 YSKOCIL, I.: Rozpravy k pedagogice ¢.5, s.2; prepis prednasky z 21.za¥ 2013 realizované v ramci Kurzu Kreativni
pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv



brzy a dfive, nez k nému staCime organicky dospét. Rozumim tomu tak, Ze dialogické jednani je zviastnim
prostfedim, kde vSichni Ucastnici vytvafeji urcité podminky pro spolecné proZivanou zkuSenost. Tato zkuSenost
pfirozené znamena situaci uceni a sebepoznavani. V dialogickém jednani tak miZe byt individualni rozvoj spise
prostfedkem, cestou ke druhému. Pfiklanim se k nazoru, ze v autorském herectvi v pojeti KATaP vice nez o
sebepoznani, jde o budovani spolecenstvi.

Cit pro (ne)autenticitu

Uvédomuiji si ¢im dal vic, jak dilezité pro moji praci hereckou, lektorskou i reZijni je hledisko autenticity.
V dialogickém jednani se s autenticitou setkavame jako zkouSejici i uCastni pozorovatelé. Pfesnéji fe¢eno, jesté
intenzivnéji, nezli s autenticitou se obzvlasté ze zacatku setkdvame se svou neautenticitou.# A jsme schopni ji
vnimat i u druhych.

Jaké naSe jednani v dialogickém jednani je autentické a kdy neni? RozliSovani mezi tim, co se nam jevi a jsme
schopni vnimat jako pravdivé, vérohodné a autentické a co nikoli, mize byt jednim z citd, které dialogické jednani
mUze rozvijet. Pracuji s predpokladem, Ze zazitek vlastni autenticity a ne-autenticity mize vést
k autentickému herectvi, které dal studenti KATaP tvarcim zplisobem rozvijeji.

Hana Malanikova, ktera zpracovala téma autenticity v souvislosti s vystupovanim v médiich pise, ze
v dialogickém jednéni lze ,za pomoci autopoietické zpétnovazebni smycky zvédomovat momenty viastni
autenticity ve vefejném vystupovani.“ (Malanikova, 2013, s.154) Autenticita byva v souvislosti s dialogickym jednénim
zminovana jako néco vSem pfirozeného, co vSak musime znovu nalézat a uvédomovat si. Autenticita je pfirozena,
ale neni samoziejma. Prvni faze zkouSeni dialogického jednani jsou velmi silnym z&Zitkem pravé ve chvilich, kdy
ze situace chaosu, vrZeni do neuspofadané, nejasné situace naSi obnaZzené bezradnosti a neautentického
chovani probleskne moment autenticity. Byvaji to pravé ty klicové momenty dialogického jednani,? ve kterych
zvlasté u zaCatecnikl asistent jednajiciho zastavi a odvola zpét do fad pfihliZejicich. Je to osvobodiva chvile
nalezeni néceho pravdivého. Zazitek momentu autenticity tak diky intervenci zvenéi mize frekventantovi
dialogického jednani na chvili utkvét. Jednajici, ktery se vratil ,ohluSen® zazitky ze svého dialogického jednani,
jejichz pribéh déj i téma rychle zacina v jeho paméti blednout, je schopen si Castecné zapamatovat okamziky,
kdy to fungovalo. Postupné si s timto konstruktivnim zasahem asistenta mize zacit uvédomovat momenty, kdy
Jje to ono. V prvnich fazich dialogického jednani, jsou okamziky autenticity mezi vSi neautenticitou jasné znat.

Partnerstvi (zkap.1.1.2.)

DalSim elementem dialogického jednani, ktery povazuji za dlleZity v lekci (ne)herectvi je specifické pojeti
partnerstvi. Bylo iz feCeno, ze autorské herectvi KATaP nahliZi herectvi jako univerzalni modus lidského byti

24 yyskocil ¢asto mluvi o nasi diskvalifikaci. Také Vladimir Chrz se zamysli nad diskvalifikaci v DJ ve smyslu neautentického
jednani: “A zdd se mi, Ze o dialogickém jednadni casto uvaZujeme pfrilis , idylicky”. Jako o dosahovdni néjaké ,autentické
plvodnosti“, jakéhosi ,rajského stavu”, jako o ndvratu k pocdatkum nasi pfirozenosti. Jen se pékné ponorme do vilastniho
téla, nechme se obdarovat prejici pozornosti, a bude dobre. A ono casto dobre neni, a my se citime diskvalifikovani a nevime
proc.” CHRZ, Vladimir: Dvoji pohled na dialogické jedndni, Theatralia. 2011, roc¢. 14, ¢. 2, s. 130-160.

25 Srov. CUNDERLE, Michal, ZICH, Jan: Klicové momenty dialogického jedndni, In: Kvalitativni pfistup a metody ve védach
o ¢lovéku IX., Psychologicky Ustav Akademie véd CR, 2010, s. 170-178. Déle o kli¢ovych momentech dialogického jednani
vice nastr.36a 73.
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a nikoliv uméni, ze jde o SirSi pojeti herectvi jako chovani, jako vefejného vystupovani. Nestdvame se nékym
jinym, spiSe se dozvidame, kym jsme a jaké jsou naSe hrové moznosti. Rozvijime smysl| pro hrastvi a svou
schopnost variability a proménlivosti. V dialogickém jednani i otevfené dramatické hfe jde o to vidét a sledovat
proménujici se cil, adaptovat se v neurCité situaci, vS§imnout si, reagovat. Nejde 0 na sebe sama zamérené
herectvi, zkoumani nadeho nitra nebo psychologizovani ega.

“Nebabrat se v sobé. Zkouset jednani, zkouset setkani, (...)ale ne se moc vénovat
tomu svému jd. Ono kdyZ se v sobé babrdme, tak to vypada, Ze to nevadi. Kdepak,
to moc vadi. ProtoZe to podstatné, co by nds mélo drzet pohromadé, je tim
narusSovano. Narusovdno mySlenkami o sobé, které nejsou zaloZené na zadné osobni
zkuSenosti, to jsou vlastné jenom dohady.” (VyskoCil, bfezen 2013)

Vnitfni partner a DonnellanQyv cil

Chapu vnitfniho partnera v dialogickém jednani jako Donnelantv cil, ktery je konkrétni, pohyblivy, proménlivy,
aktivni, eka na objeveni potfebuje byt zménén. (Donnellan, 2007, s.55) Cil na sebe upozorfiuje, vyzyva nas k urcité
aktivité. Psycholog Kurt Lewin mluvi o silovém poli a o vyzvovém charakteru véci (atraktivita véci).2s Dle Lewina
nas veci, na které zaméfime svou pozornost k nécemu vyzyvaji. Vnitfniho partnera v dialogickém jednani, kterého
se snazime pfijmout do své pozornosti miZeme chapat jako cil, ktery na sebe upozorfiuje, vyzyva k reakci. Handil
pojmenovava Donnellanlv cil jako jakysi hacek, na ktery se zavési hercova pozornost a proméni jeho vnimani.
Je neustale aktivni a neustale proménlivy. Muze byt konkrétni i abstraktni, ale nikdy ne vagni. (Hangil, tamtéz, s.238)

Donnellan uvadi velké mnozstvi blokd, které zplsobuje herclv strach. “Strach vas déli také na dal$i klamnou
dvojici: na vas a na toho dalsiho, ktery vas ,soudi”, na toho, kdo ,déla“, a na toho, kdo ,pozoruje®. Toto druhé,
monitorujici ja je tvrdy kritik, ktery nepfetrZité posila nekone¢nou pribéznou zpravu o vysledcich ,jak mi to jde?*
(tamtéZ, s. 47) Donnellan zde pojmenovava naseho vnitfniho kritika (Kruté oko), ktery jiz psychologie oznaduje
jako archetyp autority, ktery kazdy nosime v sobé - vzor rodi¢l, ucitelt. Dialogické jednani oproti Donnellanovi
chape kritika jako komplementarni podnét, jako jeden z poli nadeho ja - a ten mize byt destruktivni i tvarci, zalezi
vzdy na tom, jakym zplsobem se jeho pozice (propozice) ujmeme. Pokud z ného udélame cil — ve smyslu
partnera, mize jit o stavebni prvek herni struktury naseho jednani. Vnitfnim partnerem jako druhym pélem mize
byt i na$ strach. Nejvystizngji to popisuje Vyskodiliv komentar k dialogickému jednani, ktery jsem si zapsala
v roce 20042

,Nezbavovat se strachu, ucit se ho prijimat jako néco, co nds neochromuje, ale
pomdhd ndm vyjasnit ten druhy pdl. Casto se do toho opirdme silou, abychom
se nebdli. ZkouSet si, jakou md& ten partner ndaladu. DAt si cdas na preménu

v téle.™ (VyskoCil, kvéten 2004)

26 LEWIN, Kurt: Teorie pole — vybor z dila, Praha: Portal 2019

27 A tak si myslite, Ze jste sami sobé cilem, Ze neexistuje nic nez vy a vase kruté oko, které se vzndsi nékde mimo vase télo
a odvraci vasi pozornost od jakéhokoli dalsiho cile.” (Donnellan, 2007, s. 47)

28 Komentar prof. Vyskodila k DJ pokrodili, 3.5.2004, In: osobni denik 2004
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Komplementarita

Napéti mezi dvéma poly v dialogickém jednani, mezi ja a vnitfnim partnerem (partnery) se pfiblizuje
Donnellanovym sézkam. Donnellan jinymi slovy pojmenovéavéa kontrast, dva rozdilné pdly jedné situace, rozpor,
rozhodovani mezi jednim a druhym, které muze znamenat dramatické napéti. Dilezité je, Ze herec ma vzdy
vnimat oba pdly najednou — neni to bud’ a nebo, je to vzdy napéti mezi dvéma pocity, viemy, podnéty, které
pfichazeji najednou.

,Cil se déli na dvé pulky, na moZny vysledek k lep§imu a k hor§imu.“ (Donnellan, 2007, s.57) Donnellanovo ,zit ve
dvojim vesmiru“ muzeme najit v dialogickém jednani jako zamérné provokovani partnera a zvédavost. Objevit
dialogi¢nost v dialogickém jednani mize znamenat také nalézani komplementarniho vyrazu k tomu, se kterym
na plac pfichazime.

Pfi nalézani podobnosti dialogického jednani s Donnellanovym hercem a jeho cilem je dilezité také vidét
rozdily.2® Hlavnim rozdilem od cile herce dramatickych postav vnimam to, Ze cil si v dialogickém jednani teprve
hledame a objevujeme pro néj pojmenovani, vyraz; hledame i cely kontext cile. Odkazuje to na nepfedmétnost
dialogického jednani. Nepfedmétné herectvi v dialogickém jednani nema pfedem urceny predmét a ve hfe a hrou
jej objevuje. V dialogickém jednani a v kazdé improvizaci postupujeme jesté obezfetnéji nez pfi préaci
s dramatickou postavou. Domnivam se, Ze moment, kdy si pfi dialogickém jednani vSimneme ,cile” se stava na
urcitou chvili hlavni udalosti, ohniskem dramatické situace. Samotné vyjasfiovani a hledani cile mize byt nosnym
procesem, ktery Zivi tvarci energii hrace.

Vnitfni partner - vnéjsi cil

Dle Donnellana je cil vnéj$i. Nabizi se otazka: muze byt vnitini partner v dialogickém jednani pro hrace vnéjSim
cilem? Domnivam se, ze Donnellanovo vidéni skrze postavu, kdy herec musi vidét jejim prostfednictvim, jejima
ocima, se tyka i autorského herce a dialogického jednani. Autorsky herec by se nemél divat na sebe a na své
autorstvi. V dialogickém jednani skrze sebe vidi aktér ven, nediva se dovnitf. Vnitfniho partnera tedy nehleda ve
svém nitru, ale “venku”, vné sebe sama.

Zda se, Ze vnitfni partner v dialogickém jednani ma s Donnellanovym pojeti cile spole¢nou i tu vlastnost, ze je
vnéjSi. Dialogické jednani nechapu jako hledani stavu ale sméru, toho, kam nas naSe jednani naviguje.
Dostaneme-li se do stavu vnimani a uvolnéni, optimalniho napéti, na vnitfni (psychofyzicky) impuls vnitfniho
partnera reagujeme jako by to byl nékdo jiny, koho teprve poznavame. Druhy, vnéjSi partner, cil existujici venku
mimo nas.

Vlyskocil vyvozuje podobné komunikacni principy v jednani s nasim vnitfnim partnerem i v setkani s jinou osobou
— abychom tomu druhému davali moznost zaZit sebe samého jako komunikujiciho.

“(...) Ono to chce, abych zjistoval, Ze to mluvit s druhym c¢lovékem (...), je jako
komunikovat s tim vnitfnim partnerem. JenomZe ja toho ¢lovéka stejné mdlo zndm jako
toho vnitrniho partnera. Ale prdvé béhem té komunikace, béhem déni toho nékdy velmi

29 Kdy? napfiklad Donnellan mluvi o sdzkach, vyjadfuje se k velkym dramatickym hram proslulych dramatik( jako je
Shakespeare a Cechov. Hled4 situace pro herce, ktery pracuje na dramatické roli s jasnym kontextem doby, rodiny,
problému, zapletky. Oproti tomu dramati¢nost v dialogickém jednani je jemnéjsi a vypdlovanost obtiznéji rozpoznatelna.
Komplementarni vnitfni partner - jiny (druhy) pdl naseho jednani nemusi byt vzdy jen pfimym opakem toho prvniho, nékdy
je jen dalsim jeho “odstinem”.
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dramatického procesu, si jednotlivych momentd mohu vSimnout. (...)Proto moje
tendence je spis zpomalovat, abych mél cas si vSimnout a aby také ten, s Kkym
komunikuji mél cCas zazit sdm sebe jako komunikujiciho. Abychom si dali navzdjem
Sanci byt spolu.” (Vyskogi, 2012)

“Co se tedy déje, kdyZ ¢lovék mluvi sam se sebou? Potom mam byt ja sam sobé cilem”, odpovida si Donnellan.
(Donnellan, 2007, s. 114) Dle Donnellana se herec nemilze sam pfimo proménit, ale muze si uvédomit,
Ze se zménil.*30

Shrnuti: Donnellan mluvi o vnéj§im cili mimo herce, dialogické jednani mluvi o vnitfnim partnerovi. V jednani
s vnitfnim partnerem mizZeme byt sami sobé vnéjSim cilem. Byt sobé pfedmétem zajmu, centrem pozornosti.

Partnerstvi divak(. Prejici pozornost jako spole¢na aktivita

Dialogické jednéni délame pfed druhymi a s druhymi. VyskoCil upozoriiuje, Ze v dialogickém jednani jde o
spole¢nou zku$enost toho, kdo jedna a téch, co pfihlizeji. Zduraziuje, Ze ucastnik dialogického jednani se podili
na zkouseni jednajiciho v prostoru. Pokud se pokusime pfenést “na plac” pfedem vyzkouSenou spontanni hru,
ke které jsme dospéli hrou o samoté®!, pak v situaci samotného dialogického jednani za ucasti divakd nikdy
nebude probihat stejné. A nejen to. Charakter naSeho jednani se proméni Zivou pfitomnosti divaku. ,Dialogické
jednani z koupelny* pfenesené na plac pak nebude v souladu s na$i pozornosti ani pozornosti téch, ktefi jsou
toho tcastni. Uastnik v dialogickém jednani je vzdy spolupodilnikem tvorby svoji pfejici pozornosti.

Prejici pozornost je jeden z nejfrekventovanéjSich pojm v terminologii dialogického jednani i autorského herectvi
na KATaP. Zda se snadno pochopitelny. Zafadila jsem si ho jako synonymum empatie a empatii pak jsem si
vykladala jako snahu si vzajemné porozumét. Pozdéji jsem pfi zkouSeni dialogického jednani i na jevisti zacala
vic a vic vSimat, jak moc se oba (a nejen tyto) pojmy tykaji vnimani téla a télovosti. Jak Uzce souviseji s télovym
napétim a temporytmem osobniho projevu.

Viytvofeni situace prejici pozornosti se netyka pouze divaku a jejich empatického naladéni. Tyka se i toho, kdo je
pravé na place, v silovém poli komunikace. Situaci pfejici pozornosti musime “na jevisti” vytvofit, nevznika
samozfejmé jen proto, ze v mistnosti jsou s nami pratelsti divaci. VyskoCil mluvi o vkladu obou stran pfejici
pozornosti, kdy jde o spoleéné “Usili”, spoleénou komunikacni aktivitu.3

30 A okamzik, kdy si uvédomime, Ze jsme se zménili nebo Ze nds néco zménilo, je okamzikem, kdy od sebe ziskdme odstup -
vidim, Ze mé nenavztekd néco, co mé kdysi navztekalo, ...apod.” (tamtéz, s. 82) Herec miZe sam sebe néjak vidét, mdze
také vidét do sebe, mlze v sobé nékoho vidét (pokladat se za nékoho). ,V urcitém slova smyslu se podmét ,ja" nemeni,
méni se pfedmét - zdjmeno ,mne" nebo zvratné ,sobé", ,sebe”a ,se". ,Ja", které mluvi, zastdavd vZdy stejné, ale ,jd", které
vidim, je pokazdé jiné. ,Mé" (nebo ,sebe") je cil a ridi se vSemi pravidly cile.”(tamtéz)

31 vyskodil ¢asto uvadi svadj oblibeny piiklad dialogického jedndni v prostfedi koupelny, kde zazivame pocit svobody a bez
prihlizejicich divakl se bez obtiZi uvolnime, dobre se slySime a dobfe na sebe reagujeme, jenomze to zlstava skryto.
Zkusenost je to teprve ve chvili, kdy nase jednani vnima také nékdo druhy. (Vyskodil, tnor 2013)

32 Ze si ned&ldme to svoje, ale Ze to sledujeme u toho, kdo je na tom place, jako néco, co je mi blizké,
jako néco, co také zndm z vlastni zkuSenosti, z vlastnich predstav. (...) A ta vhodnd situace je tehdy,
jestlizZe je to otevreny, jestlizZe ta prejici pozornost je do té miry inspirujici - zdlezZi na tom, at
chceme nebo nechceme, at’ si to uvédomujeme nebo ne — my vlastné vysildme urcditou pozitivni energii. Ta

pozitivni energie, to je ta vhodnd situace. (...) Ze ndm nékdo vlastné dotuje svoji pozornosti svoji
energii to, co na tom place v té predstavé verejné samoty, co tady hleddame a déldme. To je néco, co

nam umozfiuje se projevit.“VYSKOCIL, Ivan: Rozpravy k pedagogice 1, s.5; piepis prednasky z 26. fijna 2012 realizované
v ramci Kurzu Kreativni pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv
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Télové napéti a temporytmus (z kap.11.1.3.)

Aby aktér v dialogickém jednani ziistal zapojeny ve hie, musi dosahnout optimalniho télového napéti. Mira tohoto
napéti by méla byt vétsi, nez obyCejnd konverzace a zaroveni ne moc velkd. V prepjeti si dostateCné
neuvédomujeme nase jednani, a to se mize zablokovat tim, Ze nevime, jak dal.®

Vite u toho dialogického jedndni to nejzakladnéjsi je vlastné totéZ jako pri kazdém
jedndni. Je to soustredéni a uvolnéni. To jsou ty dva momenty, které je treba jako
takové zazit a ty je treba od sebe zretelné oddélit. Zacindme vzdycky
u soustrfedéni.™ (VyskoCil, bfezen 2013)

Kdyz vénujeme dostatecné podnétu pozornost, stava se aktivnim. Pfipomina Donnellantv aktivni, pohyblivy cil.
Jsme na cesté, kam nas podnét vede. V naSem jednani nastava uvolnéni, které dle VyskoCila pfichdzi az poté,
co jsme se soustfedili (soustfedéni ve smyslu vénovat pozornost®4). “Herec vidi svét celym svym télem, piSe
Donnelan. Soustfedéni a uvolnéni nas muze svym zpusobem “upozormnit” na to, zdali jsme navazali vztah. “Jaky
nds projev se dockd odpovédi - z té druhé strany i od nas.” (VyskoGil, zafi 2013)

Donnellan nazyva motilitou schopnost hercova téla otevfit se i t&m nejmensim podnétim. Herec podle ného
musi mit nejen pozornou mysl, ale také pozorné télo. Herec je motilni, kdyz jeho télo ziistava bdélé a citlivé vuci
vnéjSim podnétim. Télo se potiebuje plynule napojovat na smysly, aby se v ném cil okamZité zaregistroval.
(Donnellan, 2007, s. 39-40) Podobné muzeme nahlizet na dialogické jednani. Dialogické jednani poskytuje uréité
hfisté, otevfenou dramatickou hru, kde jediny hra¢ rozviji svou motilitu v interakci sama se sebou. Je sam sobé
partnerem, protihra¢em i spoluhracem, dle momentalni libosti. MiZeme fict, Ze dialogické jednani je situaci, kde
Ize “trénovat” motilitu a nabyvat kondici. Byt motilni v dialogickém jednani miZeme chapat jako typ otevienosti
ke komunikaci. Byt télové pfipraven pfijimat podnéty.

SHRNUTI PRVNI CASTI PRACE (2 kap. V.)

V prvni Casti prace se zabyvam otazkami autorského herectvi a jeho pedagogiky. Nejprve jsem se pokusila
popsat nékteré obecné znaky autorského herectvi a osobnostniho herectvi. Poté jsem se zaméfila na pojeti
autorského herectvi na Katedre autorské tvorby a pedagogiky. Vychazela jsem ze své osobni potfeby
provést novou revizi ideovych zdrojl vychovy k autorskému herectvi a formulovani nékterych estetickych postupd,
které pokladam za specifické pro tuto katedru. Za podstatny pilif etickych, estetickych i pedagogickych vychodisek
mUZeme povazovat studijni disciplinu dialogického jednani. Proto jsem vénovala velkou pozornost tomu, jakym
zplsobem se principy dialogického jednani mohou objevovat ve vlastni tvorbé studentli KATaP,
v autorskych prezentacich. %

33 vYSKOCIL, Ivan: Rozpravy k pedagogice 5, s. 5 ; prepis prednasky z 21. zafi 2013 realizované v ramci Kurzu Kreativni
pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv

34 Donnellan peclivé rozliduje hercliv stav soustfedéni se a herclv stav, kdy vénuje pozornost urlitému podnétu.
LSoustredéni pozornost likviduje. NemuzZete néemu vénovat pozornost a zdroven se na to soustredit. (...)Pozornost se
zaméruje na cil, soustredéni na mé.” (Donnellan, 2007, s. 36-37).

35 Autorskd prezentace je platformou, kde Ize odlignou kondici pramenici ze zkusenosti s dialogickym jedndnim pozorovat.
Lze fict, Ze studenti KATaP zakonité prochazeji uréitymi fazemi, ve kterych dialogické jednani zvédomuji a rlizné pouzivaji
jeho principy. V jejich prvnich prezentacich byva dialogické jednani téma, s nimz se museji kazdy po svém vyporadat,
zéroven se jim dialogické jednani mlzZe stat nastrojem, prirozenou cestou pripravy (zkouseni) scénické tvorby. Pokrocilejsi
maze byt urcita dovednost “vtéleného dialogického jednani” (embodied knowledge), kterda u nékterych studentl maze
ukazovat hrac¢skou i hereckou dovednost, psychofyzické zobrazovani a jednani. Etapy védomého vyuzivani tj. aplikovani
princip( dialogického jednani ukazuji na to, v jaké fazi jejich pfijimani, osvojovani se student pravé nachazi. Mlzeme tak
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V kapitole o AUTORSKYCH PREZENTACICH se pokousim tuto formu predstavit tak, jak byla koncipovana
v programu katedry.® Nahlizim jeji pfednosti a néktera Uskali. Autorské prezentace jako samostatna tvorba
studentd, ktefi maji zkuSenost s disciplinou dialogické jednani je pro moji praci podstatna, protoze na ni Ize
pozorovat urCity stav i podobu jejich kondice. Pojmenovavam nékteré jeji vychozi estetické vlastnosti, které
vychazeji ze zadani autorské prezentace — jako je kratkd monodramatickd forma. Dale je zde akcentovana
procesualnost, elasticita a otevienost jako hybné principy této scénické formy. Pruznost a otevienost pfitom
neznamena nedokoncenost, ale to, ze pfipustime vicero moznosti vyznéni (variace), otevieme se reakci na
odezvu publika i nepfipravenym podnétim, které nastanou b&hem realizace autorské prezentace (emergence).
V tomto smyslu rezonuje charakter autorské prezentace s vyzvou, kterou vioZil do koncepce text-appealovych
pfedstaveni Ivan Vyskoc€il.3 Vysko€il zdUrazriuje, ze potfebujeme divaka jako spolutvirce, jelikoz nam umoZiuje
varianty jednani.3?

Nahlizim autorské prezentace nikoliv jako pevné dany esteticky tvar, ale spiSe jako platformu pro rGzné
uchopovani tvorby a jeji provéiovani. Autorské prezentace nemaiji jednotny styl a ukazuiji rizné pfistupy
k tvorbé a rozdilné cesty k autorstvi. Kromé sledovani nékterych estetickych postupl mé zajimaly ty autorské
prezentace, které byly zivym vypravénim, vypravénym divadlem. V jednom z obdobi svého doktorského studia
jsem se zabyvala pozorovanim vypravécéskych strategii a rozliSovanim jednotlivych vyrazovych poloh
ve hie jednoho herce. Ve vyzkumné dilné jsem se setkavala s Maryanou Kozak, Standou Urbankem a Pavlem
Zajitkem, tehdejSimi studenty Ci absolventy KATaP a sledovala spole¢né s nimi sadu vSech jejich autorskych
prezentaci (do r.2016). Popsala jsem rozdilné zplsoby, jak v autorskych prezentacich uchopuji a napliuji
nékteré jevy z dialogického jednani, konkrétné verejnou samotu, kontakt s publikem a vstficnou
pozornost.

sledovat také vyvoj vztahu studentl k dialogickému jednani. Zda se, Ze osvojeni principl dialogického jednani se mdze
projevit svobodnou existenci studenta ve verejné ¢i jevistni situaci.

36 Kapitolu o historii autorskych prezentaci na KATaP stavim pfevaZné na citacich z rozhovoru s Pfemyslem Rutem
a Michalem Cunderle, dvéma vedoucimi Katedry autorské tvorby a pedagogiky, ktefi se na koncipovani autorskych
prezentaci na KATaP silné podileli. Obé1,5hodinova interview jsou plna zajimavych podnétd. Dozviddme se, Ze lvan Vyskocil
katedru koncipoval hlavné jako laborator bez jakychkoliv vysledkd, které by se prezentovaly ,navenek” a jaké bylo postaveni
KATaP oproti ostatnim ,hereckym” katedram a v ramci celé DAMU. Postupné se nechava presveédcit k predmétu autorské
Cteni. ,Uzavrenost katedry” se snazi prolomit nastupujici vedouci Pfemysl Rut, kdyZ v roce 2003 zavadi povinné kratké
autorské prezentace studentl. ,To byla Premyslova ohromnd zdsluha a bez toho by se ta skola neposunula. Ta skola
(katedra) by seZrala sama sebe, v tu dobu. To bylo skoro nutny, kdy? to vidim zpétné.” (Cunderle, 2020, DP s.55) Tvar, ktery
existoval jiz v 90. tych letech v ZUS v Josefské (,kolébce KATaP“), kde Vyskocil ucil kurzech pro pracuijici, se nyni pomalu
zaClenuje do koncepce KATaP. Autorskd prezentace ma byt dle Ruta mérenim kondice v mezicase béhu. Narozdil od
bézného predstaveni by tak autorské prezentace mély byt aktudini syntézou kondice, kterou nabyvame oddélené v rdmci
ostatnich psychosomatickych disciplin, jako je hlas, pohyb, autorské Cteni a dialogické jednani. Autorské prezentace na
KATaP se etablovaly postupné a dlvéru ostatnich pedagogt ziskavaly nesnadno. Zvlasté ze strany lvana Vyskocila plynula
nedlvéru k predvadéni jakychkoliv vysledk(. Také studenti z pocatku nechdpali autorské prezentace jako zplsob
komunikace a pfedmét studia. ,(...)Béhem takovych dvou tfi let se ty prezentace usadily. Ale na mou dusi bez mé zasluhy.
Prosté se etablovaly v ramci studia na této katedre. Studentim na nich zacalo zdleZet, prestali se pfi nich citit trapné - coZ
na zacdatku bylo, protoZe nebyli zvykli, Ze se by po nich néco takového chtelo.” (Rut, 2020) V rozhovoru s Premyslem Rutem
a Michalem Cunderle se zamy3lim nad tim, zda-li si vytvofily svdj vlastni jazyk. Povidadme si mj. o praci s osobnim p¥ib&hem
i Casté volbé pribéhi z détstvi, kterou dle Ruta byvaji ,,mélkou studnou”.

37.4...)Zkusenost appealu, vyzvy a otevienosti ke spolupracovnikiim a divakam, kdy pfedstaveni pfestdvd byt jen pfedem
prvipravvenou ,konstantou” a stdvd se aktudlnim procesem tvorby, dialogem v psychologickém a filosofickém smyslu slova.”
VYSKOCIL, lvan: Reduta, Text-appeal, Text-appealy, In: Zacalo to Redutou, Praha: Orbis 1964, 5.13

38 ~My toho divadka potfebujeme a potrebujeme vlastné zjistit nebo poznat, Ze to vypravéni mé jedté
varianty, Ze to neni totéz, Ze je to skoro totéZ. Ze to neni totéZ jako p¥i prvni verzi, ale Ze to méa
drobné odchylky. A ty drobné odchylky jsou velmi zajimavé.” (VyskoCil, fijen 2012)
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Prace s osobnim pfibéhem v autorské prezentaci (z kap.11.4.2.2.)

Materialem vypravécstvi a autorského vypravéného divadla neni jen poutavy pfibéh a déj, ale samotny vypravé¢
a pfibéh jeho autorstvi. V kazdém uméni plati, ze umélec pretvafi osobni a subjektivni na obecné, na to, co
pfesahuje jeho vlastni osobu. Tak se autor stdva prostfednikem mezi sdélenim a divakem. Svou schopnosti
proménit obyCejnost v udalost animuje svoje (i nase) vidéni svéta.

Autobiografické pfibéhy vibec nejsou scénicky snadno uchopitelnou namétovou latkou. VyZzaduji uréity typ
peclivé prace. Maji své naroky a sva Uskali. Rozhodneme-li se vychazet z vlastnich zazitkd, tak se pfibéh
formuje sam. Na druhou stranu néas naSe pamét a to, jak se pfibéh doopravdy stal, mize omezovat v jeho
tvarovani. Pfibéh z viastni zkuSenosti je Castym namétem tvorby studentt KATaP, nezfidka se jedna o pfihody
z détstvi. Mohlo by se zdat, ze “styl” autorskych prezentaci se podfizuje urcité dané a pfijimané poetice, které je
tfeba pfizpusobit tvorbu. Vybér namétu, ktery se opira o Zitou zkuSenost, ma vSak v ramci studia autorského
herectvi mnohovrstevnatéjsi duvody. Osobni pfibéh je vypravénim, k némuz mame urcity zcela jasny vztah,
anebo je onen vztah Zivou otazkou - problematikou, ktera se miZe stat pro autorskou prezentaci podnétnym
tématem. Rodinny pfibéh z détstvi je nejen nasi zcela konkrétni ale také onou obecné lidskou zkusenosti.»

Jednim z uskali osobniho pfibéhu a jeho zpracovani je, ze strhava k doslovnosti a popisnosti. Obecné lidska
zkuSenost na jevisti neznamena realistické prevypravéni pfibéhu. Pokud se studentim nepodafi pfibéh z détstvi
posunout k obecnéjSimu sdéleni, zlistane onou pouhou privatni babickovskou story*“.«

Pro tuto praci neni tak dulezité definovat, co znamena osobni pfibéh a kde jsou jeho subjektivni hranice, jako
spi§ mluvit o osobnim vztahu, ktery si protagonista vytvafi ke svému tématu. Je mozno fict, Ze jeden z naroku
autorstvi na KATaP Ize pojmenovat jako schopnost vytvaret vztah, dle Vyskocila schopnost vstupovat do
vztahu. V pojeti studia autorského herectvi jakozto studia dramatické kultury to pak také znamena schopnost
vytvaret vztahy v obecnéjSim slova smyslu. Mnohem spiSe nez o vhled do privatnich osobnich zaZitkd, jde v praci
s osobnim pfibéhem o stalé znovuozivovani schopnosti byt ve vztahu se sebou, se svym tématem a dale pak
s druhymi a svétem, ktery s ostatnimi sdilime.

Jak naplnit téma na zakladé fragmentu pfibéhu, za nimz lezi cela zkusenost? DuleZité je se rozhodnout,
nakolik dokumentarni bude dany scénicky pfibéh. Ve druhé Casti disertace se vénuiji pravé otadzce dokumentarni
prace v zivém vypravéni osobniho pfib&hu. Studenti autorského herectvi v§ak s osobnim pfib&éhem nemuseji
nutné vZdy nakladat jako s dokumentem. Naopak. Velkym narokem osobniho pfibéhu v autorském ztvarfovani
je jeho redukce, zaméreni, ozvlastnéni a nékdy i posun k abstrakci. Nachazime se u bran zkratky a na druhou
stranu Ize prolézt jen Uzkymi dvefmi. Je tfeba redukovat pfibéh.

3% Neni to herecké nebo ucitelské, je to obecné lidské. Obecné lidskd uddlost, at uz hereckd
nebo ucitelskd. A hleddme k tomu také druhého clovéka, kterému bychom to rekli. Protoze
jestlizZe se ndm tyhlety momenty podari tak, Ze ten druhy ma z toho takhle jasnou predstavu,
tak jsme udélali neuvéritelnou zdlezZitost! Nahradili jsme svym poddnim zdzZitek - nahradili
ne - v podstaté jsme umoznili, aby néco jako zkuSenost se objevilo i u druhého c¢lovéka.™“
VYSKOCIL, Ivan: Rozpravy k pedagogice 3, s. 2-3; piepis prednasky z 22. bifezna 2013 realizované v rdmci Kurzu Kreativni
pedagogika 2012-2013, In: osobni archiv.

40 Autorem tohoto osobitého vyrazu je Stanislav Urbanek, jeho? kazuistika je souéasti prace.
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Konzultant autorské prezentace (z kap. IV.)

V prvni &asti prace Uvahy o autorském herectvi jsem se pokusila blize nahlédnout pedagogicky pfistup vychovy
k autorskému herectvi, kde za nejvice formativni povaZuji podpurné strategie asistenta dialogického jednani.
Dotkla jsem se proto otézky tacitnich znalosti a jejich sdileni mezi asistenty a frekventanty dialogického jednani.
Atmosféra bezpe€i a uceni se skrze objevovani (zkousSeni si), télovou empatii a schopnost vnimat ji
u druhych, nehodnotici komentare a dalsi postupy vzdélavatell psychosomatickych disciplin daly zaklad
i mému lektorskému a reZijnimu pfistupu. Proto jsem vénovala pozornost postupim konzultanta autorskych
prezentaci.

Pfi jednorazovém konzultovéni autorskych prezentaci u dennich studentl KATaP byva konzultant autorské
prezentace pomocnym ,nastrojem“, diky kterému si autor ovéfuje, nakolik existuje vztah mezi jeho
zamérem a mezi tim, jak rezonuje v nékom jiném. Naproti tomu uvadim postupy skupinovych konzultaci
autorskych prezentaci v rozdilnych podminkach Kurzu CZV Kreativni pedagogiky! (kurz KP), kde jsem mnoho
let mohla kontinualné objevovat urcité zakonitosti prace s osobnim pfibéhem. PribliZila jsem vlastni lektorskou
zkuSenost skupinového konzultovani autorskych prezentaci frekventantl kurzu KP jako prvni pfipad prace
s neherci.

Za dulezity poznatek, ktery si odnaSim ztéto praxe je pfistupovat k pokusim nehercl citlivé zvlasté pii
upozoriiovani na zajimavé momenty jejich jednani, které vznikaji ne zcela uvédomované. Aktér se k nim
pak obtizné vraci, jelikoZ si nedokaze vybavit, jak k nim dospél. Intervence ze strany konzultanta by se mély
zakladat na vzajemném porozuméni a pochopeni zamérd aktéra.

Dramaturgickou linku autorské prezentace nehledd student a konzultant ,nad papirem® redakci textu, ale
prostfednictvim zivého zkouseni v prostoru. Pfedstavu o pohybu a vyrazu aktéra ve scénické situaci nekoncipuje
konzultant pfed zkouSenim. Napady a doporuceni konzultanta vyplynou nejpfirozenéji z pochopeného
smérovani autorstvi studenta, které se utvafi pfimo béhem jeho scénického jednani. Napojeni na studentovo
jednani mize pak ukazovat konzultantovi nejnosnéjsi podnéty k dalSimu rozvijeni. Vnimat autorské sméfovani
studenta tak m0Ze byt jednou ztacitnich znalosti konzultanta, kterou uziva jako Ucinného ,nastroje” pro
dramaturgii i reZii.

Konzultant a jeho vliv zaroven nemohou zcela vymizet. P¥ilis ,nareZirované® napady se vSak nékdy mohou projevit
tim, Ze je student (nebo neherec) nedokaze dostate¢né autenticky uchopit a v jeho autorském vystupu pak pusobi
uméle. Ze strany lektora se pokazdé musim vyvarovat velké pasti pohledu “oka zvenéi”: vée, co se miize jevit z
venéi jako napad, musi néjak korespondovat se skuteénym napadem studenta. Ukolem konzultanta
autorské prezentace je podle mé jakysi komentar zevnitf. Porozumét pfedevsim tomu, Cemu sam student rozumi
a co dokaze rozvijet jako nosny podnét.

Za dllezZité dale povazuiji rozliSovani toho, za €im si mohou aktéri stat a také na¢ se mohu jako lektor
~Spolehnout”. U autorskych herci se Ize spolehnout na urcitou miru kondice k vefejnému vystupovani pro niz
Cerpaji ze zakonitosti dialogického jednani zejména v télovém citéni: citlivost na vlastni temporytmus a tedy
schopnost usledovat strukturovani pribéhu a jednani v jeho pribéhu. Jsou to, podle mé, podstatné faktory
pro organickou dramaturgii vypravéného divadla (jednoho herce).

41 Dyoulety kurz CZV Kreativni pedagogika probiha p¥i Katedie autorské tvorby a pedagogiky od r.2006 a jeho zakladatelkou
byla doc. Eva Vyskocilova.
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Neherci (frekventanti kurzu KP) pak mohou rucit svym Zivotnim postojem opfenym o usazenou zkusenost. Pro
mé jako konzultanta autorské prezentace to znamena vice se pokouSet vidét (jen) to, co vidi zkousejici
a nenechat se svést k rezirovani. Do zna¢né miry to plati i u rezie neherct v divadelni inscenaci a rovnéz pro
konzultovani autorskych prezentaci dennich studentd KATaP i pro dal$i hereckou (autorskou) tvorbu a préaci
s osobnim pfibéhem na KATaP.

Povazuji télovou empatii za zaklad pedagogického pristupu, o ktery jde v autorském herectvi KATaP
(akcentuje se a explicitnéji formuluje zejména v kurzu Kreativni pedagogiky). Netyka se jen psychosomatického
pocitovani vlastniho projevu, ale pfedevSim kinestetického vnimani a naladéni na druhé. UmozZiuje pak
porozuméni i moznost skute¢ného setkavani ve smyslu tvir¢i komunikace. Ve vztahu konzultanta (lektora, rezie)
a aktéra a také ve vztahu divaka a aktéra mdze télové citéni pfinést vzajemné podilnictvi zakotvené v télové
empatii.

Zavérem mohu shrnout, Ze zkuSenost s dialogickym jednanim mé v lektorské praxi dovedla ke snaze o rozvijeni
telovosti, pfitomnostniho jednani a zivého sdélovani s predstavou. Podobné jsem pfistupovala k praci
s neherci v dokumentarnim divadle.

.  CAST PRACE - UVAHY O NEHERECTVI

Dokumentarni divadlo

Zda se, ze jednim z duvodd rozmachu souéasného dokumentarniho divadla mdze byt reakce nasi spoleénosti
na rychlé rozsifovani virtualnich svétu, medialni manipulace a celkového pocitu znejisténi. Dokumentarni divadlo
znovuobjevovanim reality mize reagovat na silici potfebu autenticity coby zaruky pravosti a plvodnosti.
Autenticita originalu vystupuje jako kvalita, ktera zarucuje, ze se o ni mizeme opfit, protoZe tento original
zustava v plnosti sebou samym — pfedstavuje tedy pevny bod, skrze néz se Ize vztahovat ke skute€nému svétu.

Neherci a jejich jina jevistni pfitomnost (z kap. VI.2.)

Jednim z dllezZitych zplsobu zkoumani hranic dokumentarniho divadla je prace s neherci, nebo socialnimi herci.
Postihnout celou $kalu divadelnich forem, které za riznym Ucelem zapojuje do hry neherce je velmi obtizné.
Neherci jsou dnes obsazovani do inscenaci vedle profesionalnich hercu.2 Neherce zapojuje napfiklad socialni
divadlo zaméfené na urcité socialni skupiny, které jsou né¢im ,zvlastni“.+s Zakladnim konfliktem je ¢asto téma
vydéleni se a za€lenéni urcité socialni skupiny a tématem jeji zivot na okraji spole¢nosti (narkomani, bezdomovci,

42 napf. v inscenaci Kacifské eseje (Unor 2020, Studio Hrdin(, Praha) obsadil rezisér M.Bambusek do role Hérakleita
z Efesu filosofa Miroslava Petficka, Zaka filosofa Jana Patocky a do role L.van Beethovena hudebnika Vladimira Franze.
Nazev inscenace je totoZny se souborem textl Jana Patocky z poloviny 70.let a inscenace tematizuje “kacitsky”
protirezimni postoj Jana Patocky na konci jeho Zivota. O herectvi nehercll se vyjadfuje divadelni kritik Josef Herman
takto:” Petricek s Franzem se aktivné zapojuji do dramatickych situaci(...), ale u obou jde o herectvi neskryvané
naturscické, komentujici a asistujici. V kontextu této inscenace to nevadi, nebot Bambusek priznané mixuje fikci a pravdu,
stylizaci i autenticitu.” HERMAN, Josef: Za svou pravdou stdt, In: DN 3, ro¢.29,4.2.2020, s.6.

4V CR sem patti napiiklad predstaveni Terezy Durdilové Ctvrty svét, kde protagonisty byli ,novodobi chudi“ (Praha,
Divadlo Archa 2015), ale i jeji Boys and Girls (Praha, Divadlo Archa 2014), kde jde o pozoruhodné mezigeneracni setkani
déti a seniorll na jevisti; dale konfrontacni divadelni predstaveni Vadi -nevadi Jany Svobodové a Philippa Schenkera
(Praha, Divadlo Archa 2015), které zapojilo romskou komunitu z Kostelce nad Orlici nebo pfedstaveni Ony Katefiny
Jungové (Praha, Studio Alta 2015), které pracuje se Zenami bez domova. Dale Divadlo bezdomovcl Jezek a Cizek, které
vzniklo pfi redakci ¢asopisu Novy prostor v Praze-Braniku a na poli dokumentarniho divadla plsobi jiz od r. 2001 a dalsi.
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alkoholici). Stejné tak muze byt tématem i spoleCenska pfisluSnost stfednich vrstev (manazefi, krasavice)* nebo
sdileny tragicky zazitek (teroristické utoky, politicky motivované soudni procesy).4 Dal§im pfikladem obsazovani
protagonistl-neherct v dokumentamim divadle je tzv. divadlo svédku. Tento Zanr dokumentarniho divadla
pracuje se zaznamy ze soudniho procesu, doplnéné o vypovédi jednotlivych aktérd. Jejich smyslem je poukazat
na aktualni spoleensko-politickou udalost.

Pro tuto praci je zajimava specificka oblast nehercl, tzv. experti vSedniho dne. V ,rolich* vypravécu, interpretd
a ,predstavitell* vlastniho pfib&hu vystupuiji ti, ktefi zobrazované udalosti sami zazili. ,Expertstvi‘ nehercl
v dokumentarnim divadle spo€iva v tom, Ze se jich néjakym zplisobem namét dotyka, at' uz narodnostné, vékove,
profesng, nabozensky &i z divodu neobvyklé Zivotni zku$enosti.#” Zadna herecka priiprava neni potfebna,
dokonce by byla neZadouci, jelikoZ protagonisté hraji sami sebe. Misto reprezentace se dostavame do roviny
sebeprezentace autobiografického nebo introspektivniho charakteru.

TisiciHRAN (z kap.VI.3.)

Dulezitym momentem pro uvazovani o autorském herectvi a neherectvi a o praci s autenticitou na jevisti je pro
mé intenzivni spoluprace s dokumentarnimi herci spolku TisiciHRAn“8,

Od roku 2015, kdy byl spolek zaloZen, pracujeme s neherci - pamétniky a rovnéz si uvédomujeme zvlastnosti
jejich jevistni pfitomnosti. Jejich vzpominky ani je samotné v8ak neprezentujeme jako umélecké dilo
a nepovazujeme je za “Zivouci manifest umélecké formy”. (HerCikova, 2015, s.4) Jejich prostfednictvim se
snazime nalézat nastroj komunikace s divakem a docilit nékterych pfesahu (interkulturnich, antropologickych
a socialnich).

44 Zakladem dokumentérni hry Krasavice (Teatr.doc, 2014) se staly rozhovory asi dvaceti krasnych Zen od 16 do 38, které
si svoji krdsou nevydélavaji a zjistuji, jak se takovym Zenam Zije a nakolik jim jejich krasa usnadnuje ¢i komplikuje Zivot.

45 Napt. predstaveni zminéného ruského souboru Teatr.doc: konkrétné Cas 18 (Hodina 18, 2010) o timysiném neposkytnuti
|ékarské pomoci véznénému pravnikovi Sergeji Magnitskému; predstaveni Svojimi glazami (Svyma ocima, 2012)
o procesu s Pussy Riot; Bolotnoje délo (Kauza Bolotnoje, 2015) o uvéznéni demonstrantt obvinénych z nasili proti policii
pfi legdIni demonstraci proti znovuzvoleni Putina na Bolotném ndmésti. Pfedstaveni Pomolvka (Zasnuby), uvedené
v bfeznu 2016 v Praze v ramci festivalu Crimean SOS, pojednava o procesu s ukrajinskym reZisérem Olegem Sencovem
a dalsimi_ukrajinskymi ob&any obvinénymi ruskymi Gfady z terorismu na neddvno anektovaném Krymu. Viz. KRCALOVA,
Tereza: Zivé duse dokudivadia, A2 10/2016. Z ¢eského prostredi je to napt. predstaveni Budu viude kolem tebe Ivety
Duskové (Praha, Divadlo Kampa 2016), kde své traumatické zazitky sdéluji publiku matky, jimz zemrely déti aj.

46\ divadle svédkl se na scéné misto hercd objevuji piimi Géastnici dané udélosti a svédei o ni. Hlavni efekt predstaveni
nastava v okamziku, kdy dojde k setkani svédkd a divak(. Fakta mohou byt svédkem interpretovana rizné a divak se musi
sam rozhodnout, jak bude informace vnimat. Principy dokumentarniho divadla a metody verbatim se zde vsak méni —
,nulova pozice autora” a absence autorova mordlniho postoje zde neplati, naopak uvedeni takového predstaveni je
demonstrativnim vyjadfenim nazoru inscenator( (napfiklad c k poruseni lidskych prav) a v nedemokratickych politickych
systémech mnohdy velmi odvaznym obcanskym cinem.

47 O0dborniky” na fesené téma vyuziva také tviréi skupina Rimini Protokoll . NapF. v tématu problematiky gastarbeiter(
a bandnovych déti ceskonémeckého pohraniéi na scéné figurovala rozmanita skupina Vietnamct - Viung bién gid’i/ Hra
o hranicich, (2009); v predstaveni tematizujici tok kapitalu a dopady kapitalismu Karl Marx: Das Kapital, Erster Band/ Karl
Marx: Kapitdl, svazek prvni, vystupoval univerzitni profesor a odbornik na Marxovo dilo, byvaly gambler i véznény
bankovni podvodnik ( 2007).

48 Divadelni spolek Tisicihran®® se zaméfuje na autorské, vypravéné a dokumentarni divadlo. ZaloZily jsme ho na podzim
roku 2015 s Terezou Durdilovou a Terezou Vohryzkovou, spolu-absolventkami Katedry autorské tvorby a pedagogiky
DAMU. Na jafe 2016 jsme odstartovaly sérii dokumentarnich inscenaci premiérou predstaveni Fialky a mejdlicka aneb
détstvi pod rudou hvézdou, které je dodnes na repertodru. Koncept dokumentarnich predstaveni s vypravénim téch,
ktefi danou dobu prozili, pfinesla Tereza Durdilova spolu s osobitou vytvarné scénografickou predstavou. Vr. 2017
spolek TisiciHRAN vytvofil druhou dokumentarni inscenaci Protentokrdt o Zivoté v Praze 40. tych let. Pfedstaveni vzniklo
ve spolupraci s MC Praha 20 a v fijnu 2017 bylo uvedeno poprve pod nazvem Protentokrdt Chvaly v Divadle Horni
Pocernice. Uginkovala Eva Warausova a llse Dolanska. Pod nazvem Protentokrdt bylo uvadéno od r. 2018 ve Werichové
vile na Kampé, kde mélo v ¢ervnu 2019 derniéru. Celkem méla inscenace 19 repriz. Treti inscenace Tanky na plovdrné
aneb dospivdni v 60.tych letech méla premiéru v kvétnu 2019. Predstaveni vzniklo ve spolupraci s Werichovou vilou v
kvétnu 2019 a je zde uvadéno pravidelné pro skoly i vefejnost.
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V této préaci rozliduji neherce pfilezitostné a neherce, ktefi se postupné profesionalizuji a stavaji se ,byvalymi
neherci“. Pljde zejména o trojici neherci pamétniku, pro které jsem nasla pojem dokumentarni herci.
DuleZitym kritériem vybéru protagonistu je ale také urcitd nazornost po obsahové strance jejich pfibéhu. Nejde
dokumentarnich inscenaci Tisicihranu je zobrazovat minulost z rGznych uhli pohledu a pfistupovat k historii
,demokraticky“. Nechceme pfitom stranit ani jednomu z nazort nebo pohledu, u¢elem pfedstaveni je probudit
v détech kritické mysleni nad kazdou pfedkladanou pravdou. A tak se v predstaveni Protentokrat (2017) setkava
Eva Warausova - dcera statkarl z Prahy ,venkova“ a lise Dolanska - dcera presvédéenych komunistt
z centra Prahy.#

Inscenace Fialky a mejdlicka o détstvi v 50.tych letech (2016) propojuje zivotni osud Jindficha Synka, syna
politického vézné, Renaty Valové - dcery rodiny kulaki a Aleny Laufrové z rodiny pravnika, ktery
dobrovolné odesel do vyroby a cely zivot zustal pfesvédéenym komunistou. V pfedstaveni Tanky na plovarné
(2019) se setkavame opét s Jindrou, Renatou a Alenou, ktefi na vypravéni o détstvi v 50.tych letech navazuiji
pfibéhy o svém dospivani v 60.tych letech.

Alenas

Alena Laufrova pfinasi do predstaveni svij denik, kde jiz od 8mi let dokumentuje udalosti svého Zivota a vtipné
popisuje d&ni ve kolni tfidé ZS Ostrovni. Dnes se jedna o artefakt pozoruhodného vypravédského slohu
i vytvarného stylu. Kdyz ho Cte Alena ve svych 64 letech, znovu zpfitomnuje dokumentujici pohled ditéte na svét.
Ma moznost se k nému vztahnout z hlediska hodnot a prozitku zralé Zeny. MiZeme na ném pozorovat také Alenin
vztah k vlastnimu psani. V osobnim rozhovoru uvedla, Ze pro ucely pfedstaveni nemusela nové ,zpracovavat*
svUj pfibéh (v psychologickém smyslu sebe pfijimani a sebe nahledu), jelikoz uz to udélala psanim deniku.

Renatast

Renata Valova, dcera z kulacké rodiny béhem zkouSeni poprvé zhlédla ¢ernobily film, ktery natoCil jeji stryc na
rodinném statku ve Smecné mezi lety 1946-53. Snimek byl uchovavan v osobnim archivu az do r. 2015, kdy jsme
jej nechali odborné digitalizovat a nyni tvofi dleZitou vizualni slozku pfedstaveni. Spolecné s Renatou jsme méli
moznost odkryvat zasuté vzpominky na udalosti, mista i osoby Renatiny rodiny. Kromé toho mélo vliv na
ozivovani paméti a utvafeni vztahu Renaty k historii jejiho détstvi i vlastni pisemné zaznamenani vzpominek,
které bylo jednim z rezijnich zadani. Renata tedy objevovala svij pfibéh a vztah k nému si ujasfiovala az
v pribéhu zkou$eni. “V soucasné dobé i mimo divadlo, se mi stava, Ze se i v myslenkach vracim do détstvi ¢i

%9 U¢inkovala llse Dolanskd (ro¢.1929) a Eva Warausova (ro¢.1933).

%0 Alena Laufrova (nar. 10.8. 1952), akad. malitka, studovala na VSUP v Praze (1970-1976) v ateliéru ilustraéni a uzité grafiky
(Zdenék Sklendt, as. Jiti Anderle) a v ateliéru propagacni grafiky (Eugenen Weidlich, as. Rostislav Vanék). Od roku 1978
usporadala vice jak 40 samostatnych vystav doma a v zahranici. Je ¢lenkou SdruZeni ¢eskych umélct grafik( Hollar.
V soucasné dobé se vénuje koldzi, autorské knize, tvori objekty z kartonu, piSe poezii.

51 Renata Valova, rozend Zlonicka nar. 28.11. 1946 v Praze. Do 6 ti let bydlela na statku ve Smecné. Statek byl zabavovén
postupné v letech 1952-1953. Rodina Zlonickych se poté dvakrat stéhovala ve Smecné, pozdéji bydleli ve Slaném. Renata
Valova se z politickych ddvodl nedostala na stfedni Skolu, od 15 let pracovala jako figurantka geodezie a maturitu si
dodélala dalkové. Od r. 1964 pracovala v kanceldfi aerolinek, v dob& PraZzského jara 1968 udélala konkurz na letusku
a létala s Ceskymi aerolinkami 18 let.

Otec Renaty Valové po znarodnéni rodinného statku pracoval v kancelafi Lesni spravy, pak jako ucetni komunalniho
podniku a nakonec délnik v SONP Kladno. Matka nejprve Sila doma ochranné pomcky-obsivala svarecské bryle atd. Pozdéji
byla délnici v kovovyrobé.
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mladi a vybavuji se mi momenty, davno uloZzené v mé paméti, které jsou mozna pokracovanim jednotlivych
pribéhd.*

Jindras

Tretim vypravéCem a dalSim pfipadem zpusobu pfedavani vlastniho pfibéhu je Jindfich Synek. Uvédomuije si
,umeélost* divadelniho jevisté a jeho vliv na zplsob vlastniho vypravéni a obava se ne-pravdivosti. Sdm sebe
chape a zdUrazriuje jako neherce. Jeho silna motivace, s niz do projektu vstoupil, je udélat néco pro uchovani
a ozivovani udalosti, na néz by se nikdy nemélo zapomenout a vypravénim pfib&éhd minulosti, které stale ovliviuji
na$i pfitomnost. Toto jeho presvédCeni proudi smérem k publiku jako dulezity vzkaz. Jindfich Synek je typem
Clovéka s velkou potiebou pfimého pravdivého proZivani, a to uskute¢riuje pokazdé znovu s kazdou reprizou.
Potvrzuje tim autenticitu své Zité zkuSenosti i autenticitu jevistniho jednani. Pfi rozvzpominani ted a tady
uskuteCiiuje svym prozitkem osobni katarzi ve statu nascendi. Znamena to zaroven dramaticky vrchol
predstaveni, kdy dochazi ke katarzi i u divaka.

‘Autenticita je pro mé to nejpodstatnéjsi. Pravdivost. Ruc¢im svym Zivotem, ktery se snazim vitélit do slova a gest.
Nehraju — jsem. KaZdy ma svobodu to vidét jinak a v tom je to napinavé. (...) Znovu v8echno proZivam a jsem
uvnitf. Stravuje mé to.”

Lekce (ne)herectvi: rezijni a dramaturgické postupy TisiciHRANU (z kap.V1.3.2.)
Klicoveé pribéhy

Cilem dramaturgické linie je poskladat pfibéhy pamétniku tak, aby Skolni déti provedla chronologicky urcitym
¢asovym obdobim. O naucnost jde vSak aZ ve druhé fadé. Podstatné je nalézt takovy pribéh, ktery zaroven
v detailu ukazuje vhled do zivotni udalosti v jedné uréité rodiné na pozadi celkové dobové atmosféry.

Obé roviny pfibéhl - jedine¢na a obecna se neustale protinaji a dramaturgie dokumentarni inscenace sméfuje
k témto ,prisecikim* malych déjin kazdodennosti a velkych déjin. Jsou to ,o0zfejmujici momenty*, kdy si sami
naratofi v zivotnich kfiZzovatkach néco uvédomovali nebo byli postaveni pfed urcité rozhodnuti, ocitli se v situaci
ze své podstaty “dialogické” (kdy je Clovék sam se sebou v intenzivnim dialogu a rozehréava své vnitfni pro
a proti). Tyto okamZiky maiji pfirozeny dramaticky naboj a jsou vzdy divadelné zajimavé. Kli¢ové osobni pfibéhy
pfedstavuji dramatickou jednotku pfedstaveni, ur€itou Zivou strukturu uvnitf pevného ramce. Jak je najit?

Ve velkém mnozstvi vypravéni pamétniku pfi sbéru materialu na sebe kliovy pribéh vétSinou sam upozoriuje
tim, Ze mu vypravédi vénuji zvySenou pozornost, je pro né dllezity. Pfipomina to zmifiovanou Lewinovu teorii
vyzvového charakteru véci, jejich atraktivity. Proto kdyZ takovy pfibéh zachytime, nechavédme si ho vypravét
znovu a znovu. ProtoZe je pro pamétniky silny, dovedou ho sugestivné vypravet opakované a témér beze zmén.

Klicové pribéhy se podobaiji autorské prezentaci. Jsou to kratka sdlova vypravéni, kdy je jaksi ,zaostfeno” na
dramaticky situaCni pfibéh jednoho vypravéce. Aktér interaguje pouze sam se sebou. Vstupuje do rlznych
vyrazovych poloh a télové podnéty ho animuji k dalSimu jednani. V klicovych pfibézich dokumentarni herci

52 Ing. arch. Jindfich Synek se narodil 9. ¢ervna 1947 v Praze. Jeho otec Jindfich Synek byl poslancem za Ceskoslovenskou
stranu lidovou v Usteckém kraji a v roce 1948 se rozhodl utéct za hranice. Na udani byl zatcen a stravil dva roky ve
vySetfovaci vazbé na Pankraci, pozdéji byl znovu uvéznén v roce 1953.
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Pfi vybéru kliCovych pfibéhli musime uvazovat, jaké misto maji v celku pfedstaveni, jakou informaci a také
pusobnost pfedpokladame, Ze pfinese (afektivni i somatickou plsobnost). SpiSe nez o hledani umisténi pfibéhu
v dramaturgické lince pfedstaveni, se d& mluvit o sledovani toho, o€ si sém pfibéh ,fekne®. Jaky tématicky pohyb
nebo smérfovani dany pfibéh v celku pfedstaveni vykonava.

Podilnictvi divakua

V prvni Casti prace jsem vénovala zvySenou pozornost aktivnimu divactvi a vzajemnosti v autorském divadle.
K tomu musi hrééi na jevisti pfipravit takové podminky, aby divak pfistoupil na hru, aby byl rovnéz pivodcem hry
a sdélovani. Erika Fischer-Lichteova mluvi o performativni naléhavosti plsobici pfimo, afektivné a somaticky.
(Fischer-Lichte, 2009). VyskoCil hovofi o empatii zakotvené v télovém citéni. (Vyskocil, 2013). Jaroslav Etlik uvazuje
nad netematizovatelnou energii, pfeddvanou a spoletné zakouSenou na jevisti, v hlediti i mezi jeviStém
a hledistém, o komplexu “sil”’, “energetickych poli” a smyslovych vnimani. Podle Etlika nejde jen o procesy
vnimani, ale o totalni zakouseni divadla. (srov. Etlik, 1999, 5.30) V tomto smyslu muze aktivovani vnitfniho pohybu
Zivého sdélovani nehercl na jevisti zpUsobit podilnictvi divaku.

Minimalni rezie (z kap.V1.3.3.)

“Bud' pritomen pfi hfe, avSak v plasti neviditelnosti.” (Alexander Tairov)ss

Umélé prostfedi divadelniho jevisté snadno neherce ze zacatku vede k nadbyte¢né snaze vypadat, mluvit
a pohybovat se jinak, nez je pro né pfirozené, ale ,|épe” a vhodnéji pro vefejné uvedeni. Proto se snazime
pamétniky stale povzbuzovat v jejich pfirozeném vypravéni. Nechceme je ucit, jak maji vypraveét, jak stavét
strukturu pfibéhu a zakonCit jej pointou napf. dle zakonitosti storytellingu. Naopak, nasSim umyslem je se vzdy
znovu dozvidat, jak vypravéji, t. jaka je podoba svobodné linky jejich projevu. Pfipodotky a dopliujici
vypravéni béhem zkouSeni neni pfekazkou, ale cestou, jak udrzovat pfedstaveni v Zivém procesu. Stalym
opakovanim urcitych sekvenci vzpominek, které pozdéji zachyti bodovy scénéf dochazi jako u kazdé divadelni
zkousky k fixovani zakladni linky textu.

VétSinu Ukoll z pfipravné faze pfenaSime ve stejné formé na jevisté. Jde o jednoducha scénicka zadani,
napf.: inscenovany rozhovor, snové vypravéni, vypravéni ve dvou (tfech) vzajemné se doplfiujici, vypravéni
svého Zivota z pohledu ditéte a jeho sepsani, dialog, vzajemné dotazovani, komentovani filmovych dokumentd
nebo rozpravy nad rodinnymi alby, popf. ztvarnéni nékterych udalosti pomoci zastupnych pfedmétd nebo loutek.
Pamétnici tedy ve vysledném predstaveni délaji na scéné to, co béhem zkousek mélo charakter
nezavazného shéru informaci.

Dramaturgie pfib&hl se co do vybéru jejich Casti fidi tim, o ¢em sami protagonisté chtéji vypravét a jak o tom
chtéji hovorit. Pfesto byva zvladnuti interpretaCni roviny a rezijni intervence stéle obtiznym uskalim této
divadelni prace. Tak jak pfedstaveni pomalu vznika a promériuje se jeho forma, mohou se neherci stat pouhou
soucasti rezijniho planu, pfedem dané predstavy o celku. Tisicihran se snazi o co nejvétsi podilnictvi pamétnikl
na celku predstaveni a o to, aby stale védéli, co délaji. Je to narocny a zdlouhavy proces a toto pfedsevzeti se
napliuje nesnadno. Snazime se proto, aby pamétnici, ktefi s nami spolupracuiji, byli co nejvice seznamovani

53 K.H.Hilar 1925, In: TAIROV, A.: Odpoutané divadlo, DAMU 2005, 5.178
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s tim, jaké vyznamy jejich jednani na jevisti predstavuje a pfinasi ve spojeni s projekcemi a dalSimi
scénickymi prostredky

Mimoumélecka autenticita ve stfetu suméleckymi efekty mlZe vzbuzovat rozpaky. Moje zkuSenost
z TisiciHRANnu naznaCuje, ze pokud se rezie necha vést organicnosti vnitfni dramaturgie pfibéhd a stane se
vlastné neviditelnou, pak autenticita vypravéni pamétnik bude jako pevna konstrukce spolehlivé drzet a nést
celou inscenaci od zacatku do konce.

Dokumentarni herci (z kap.V1.4.)

V éem jsou pameétnici tedy kultivovani, formovani? V autenticité?

Zdalo by se, ze pro zachovani autenticity bude nejvhodnéjSi navykly zpisob vypravéCstvi uvést na jevisti
v nezménéné “civilni” podobé. Ale neni tomu tak. Je logické, Ze zpusob vypravéni pamétnikl zkousenim a cvikem
ziskava Vvetsi jevistni intenzitu. Ne-civilni vefejny Ci jevistni projev posunuty od bézné mluvy a pocita vzdy
s vét§im prostorem i s divadelni situaci.

Pfirozena autenticita projevu nehercli na nas plsobi a “hraje” sama o sobé, neni tfeba ji nijak kultivovat.
Kultivovanim jednani dokumentarnich hercl minim strategické podporovani osobitosti jejich projevu tim, ze
zpfesnniuji jeho intenzitu pro jevistni uvedeni. Je to individuélni pfistup jako v kazdé reZijni a pedagogické praci
s hercem.

Jindra, Alena a Renata se nestavaji nékym jinym nebo postavou (a uz vibec ne ve smyslu dramatické postavy).
Zaroven predstavuji svou ,mladsi verzi“ v jiném ¢ase a museji v mimezi evokovat jiny ,modus byti“, zobrazuji na
vlastnim téle odlisny temporytmus pfislusny véku teenagera.

Dle J.Cisafe mira mimeze vzdy osciluje mezi dvéma poly: na jedné strané napodobeni, kdy pfirozeny télesny
material je vyuzivan k tomu, aby zachovaval co nejvice a netransformované skute¢nou podobu ¢lovéka a na
druhé strané je potom stylizace jako jisté upraveni, zhusténi, zvyraznéni nékterych prvku télesného materialu
a charakteristickych rysd, jez se stavaji nositelem vyznamu. (Cisaf, 1990, s.16). Lze tak Fict, Ze dokumentarni herci
Tisicihranu jsou realizaci sebe sama v danych okolnostech (Stanislavskij). Danymi okolnostmi je na jedné strané
odliSny vék pamétnikl a pak také dramatické dobové (historické) udalosti, které ovliviiovaly a rozkmitavaly jejich
pfibéhy détstvi nebo mladi.

Paradoxy herectvi nehercl (z kap. VI.4.1.)

Zda se, Ze mira autenticity je u dokumentarnich herct (podobné jako u autorskych herc) jaksi nadfazena dal$im
hereckym dovednostem. Nejistd feC nebo pohyb na jevisti by vSak dokumentarni herce v inscenacich
TisiciHRAnu usvédEil z nepatfi¢nosti figurovat v divadelni inscenaci uvadéné pro Skoly (na rozdil od expertl
vystupujicich napf. v projektech skupiny Rimini Protokoll).5s Vét§i mira neuspofadanosti a nahodnosti neherectvi

54 "V zdsadé mdj jevistni projev odpovidd mému béZnému projevu, jen pfiddvdm na hlasové intenzité, kladu nékde vice
durazu nebo mluvu zvyraznim & v ndznaku karikuji tfeba jako u komunistické funkciondrky. Necini mi to Zddné ndsili,
postava si viceméné sama rikd, jak se ji hlasové prizplsobit.”Alena Laufrova, Odpovéd na dotaznik, listopad 2019; viz.
Pfiloha ¢.2

55 Rimini Protokoll ve své tvorbé pracuji s autenticitou neherct strategicky tak, aby dosahli “autentic¢nosti” uméleckého
vysledku. Nejde o prezentaci autentické skutecnosti. Od pocatku tvorby pracuji s faktem, Ze se jedna o uméleckou vypovéd,
k niZ pouze pouzivaji prostiedky, které vyvolavaji dojem autenti¢nosti |épe neZ jiné.>Barbora Her¢ikova oznacuje ,experta”
jako nékoho, kdo se béhem dokumentarniho predstaveni transformuje v maximalné vérnou scénickou realizaci sebe sama.
“Pokud se v jednotlivych pracich Rimini Protokoll vyskytuji chyby, nervozita a vypadky paméti, pak je vse v nejlepsim poradku,
protoZe to znamend, Ze na scéné stoji skutecni lidé se skutecnymi osudy, které se daji vyprdvet a predvddét na mnoho
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dokumentarnich hercti by odvedla pozornost od podstatnéjSiho sdéleni pfibéhu. Je mozné fict, ze by nezadouci
pozornost upoutavalo jejich neumélé herectvi, tedy niZ$i kvalita jejich neherectvi. Publikum tedy pamétniky
neherce “respektuje” na jedné strané pro jejich neherectvi jako nositele autentickych pfibéhl a na druhé strané
‘vyzaduje” a samoziejmé pocita s jejich schopnostmi hercl v divadle? A miZeme se ptat jesté dale: Mohou byt
neherci neautenticti?

Mluvime-li o Alené , Renaté a Jindrovi, ktefi odehrali pfes 50 repriz, vnimame, jak jim jejich narGstajici herecka
dovednost dodava suverénni chovani na jevisti. Na druhé strané jim “profesionalizace” stale nastavuje past.
Pro divaky je viceméné lhostejné, jakou maji ¢i nemaji Jindra, Alena a Renata hereckou “Skolu”. Pfesvédci je
jevistni hracskou (hereckou) autenticitou (vérohodnosti) stejné jako by $lo o profesionalni herce na jakékoliv i
VetSi a “uznavangjsi” divadelni scéné. Jsou zkratka soucasti profesionalni inscenace, kde nemalou ulohu hraje
vyrazny scénograficky styl Terezy Durdilove, vytvarna kvalita fotografickych a filmovych projekci Zderika Durdila
a cileny dramaturgicko reZijni koncept tymu Tisicihranu. Na naSe dokumentarni herce - byvalé neherce klade

jevisté stejné naroky jako na herce. To neni nakonec nic prekvapivého.

Pro moji reZijni praci i lektorskou je ale posun v “herectvi” naSich byvalych neherct velmi zajimavy. Naucil mé
vidét jesté ostreji kfehkost autenticity a rozliSovat odstiny i rozdilnou povahu autenticity zité a autenticity
jevistni. Pozorovala jsem, jak oni sami jsou pfekvapovani momenty, kdy situaci “uhraji” pouze na vlastni
pfirozenost a kdy je potfeba, aby "dosahovali” autenticity jevistniho jednani: v momentech, ve kterych pocitovali
‘umélost” divadelni situace a “stavali” se znovu (a jinak) autentickymi v tom hereckém slova smyslu.

Kdyz herectvi ohrozuje autenticitu

Zopakovani a presnost akce a pohybu na jevisti zkratka vSechny situace, které vyzaduji “hereckou rutinu”
a femeslnost nékdy narazela na limity jejich neherectvi. Nejde ale jen o hereckou rutinu. Pokud cilené vychazime
z pohybu, které pfimo vyvstavaji z jejich vypravéni a poji se s pfirozenou ne-jevistni zkuSenosti narazime na stret
odlisSnych strategii hereckého vedeni ve chvili, kdy po nehercich vyzadujeme cileny jevistni pohyb.
Takovy, ktery k situaci z osobni zkuSenosti v realité pfibéhu nepatfil. Tento umély pohyb si jako samostatnou akci
musi zapamatovat a najit k nému “jevistné pfirozené” tedy herecké motivace. Byva to ne-autenticky moment jejich
divadelni existence a vyZaduje nové a opakované zkouseni i mezi jednotlivymi reprizami.

Neékteré scény potfebuji dramatickou gradaci a vyzaduji védomé pracovat s energii a vyrazem, aby vyznél
dramaticky moment zobrazované dobové udalosti. Jiné momenty v inscenaci zase musi dodrzet pfesny rytmus
v dopliiovani pfibéhl a neulpivani na dlouhych popisech. Vibec nejobtiznéjsi je pak pro protagonisty vnimat
pfedstaveni jako celek, ktery mé svou dynamiku, gradujici napéti a také dramaticky vrchol.

X o

rtiznych zpusobd, ale vZdy jinak a nékdy i pokroucené.” Tyto prostredky prinaseji umélecky ramec, diky nému?z se autenticita
méniv obraz autenticity, stava se autenticitou inscenovanou. Neni prekvapivé, Ze dojem autenticity a tedy i umélecky ramec
(projektd Rimini Protokoll) pak mlze narusit urcitd herecka “rutina neherectvi”. Ve chvili, kdy protagonisté dilo vice znaji a
jejich vystupy jsou ¢im dal naucenéjsi a perfektnéjsi (tedy vzdalenéjsi plvodnimu autentickému vypravéni ¢i akci), ztraci
predstaveni na sile.
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SHRNUTI DRUHE CASTI PRACE (z kap.VIl.1.)

Dokumentarni herci svym pfibéhem dokumentuji prozitou skute¢nost a reZie pfimo ¢erpa z organické dramaturgie
Zité zkuSenosti - sklada se tak, jak se udalost odehrala. Rezie nehercli nepfikrasluje jejich pribéhy, ale zaroven
to neznamend, Ze nepracuje s dramatizaci osobniho vypravéni. Otazkou dramaturgie je vybér klicovych pfibéhi
z nepreberného mnozstvi zivotnich vypravéni. Klicové pfibéhy se podobaji autorskym prezentacim svou kratkou
formou: na malé ploSe jediny aktér zobrazuje pfibéh, ke kterému ma jasné vytvofeny vztah. Pfi vedeni
dokumentérnich hercl v inscenovani kli¢ovych pfibéhl jsem Cerpala ze zkuSenosti z konzultovani autorskych
prezentaci frekventantd (nehercl) kurzu Kreativni pedagogiky, ktefi v nich stejné jako denni studenti KATaP
vyuzivaji elementl dialogického jednani. Abych dokumentarni herce (bez zkuSenosti s dialogickym jednanim)
pfivedla k dialogicnosti vypravéni posilovala jsem jejich pfitomnostni jednani v procesu znovuobjevovani
zitych udalosti a vztahovani se ke svému pfibéhu a sama sobé.

Otazku herectvi neherct ovliviiuje individualni schopnost a talent pro jevistni sdélovani, které netfeba vice
kultivovat. V TisiciHRANnu jsme na protagonisty méli opravdu Stésti. Pfedstavuji neherce dokumentarniho divadla,
ktefi se profesionalizovali. Z rozhovoru s nimi se dozvidam, Ze néktery z nich sam sebe chape jako neherce,
ackoliv se stal profesionalnim nehercem, jiny si naopak posun v herectvi uvédomuje. Nazyvam je dokumentarnimi
herci, abych vystihla jejich narustajici hereckou zkuSenost.

Oproti dokumentarnim hercum, ktefi na jevisté pfinaseji zivotni svédectvi osobniho pfibéhu, v autorském
herectvi dokumentarnost osobniho pfibéhu neni nutna. Pracujeme s autobiografickym namétovym matrialem
mnohem volnéji. Osobni pfibéh nemusi byt jedingm moznym namétem pro autorského herce. Objevuje se vSak
jako vhodné vychodisko v autorskych prezentacich studentt i v Herecké propedeutice proto, ze pomaha
explicitn&ji nalézat a vyjadfovat vztah autora k zobrazovanému pfibéhu. Resp. vztah autora k osobnimu pfibéhu
je samozfejmy a na KATaP je autor-aktér veden k tomu, nebranit se jeho variacim, proméné a tvarovani pfi
prepracovani namétu osobniho pfibéhu.

Pfibéh a vyvoj dokumentarnich herct Aleny, Jindry a Renaty mi pfinesly mnohé otazky a dalSi zajimavé podnéty
pro uvazovani o nékterych procesech vychovy k autorskému herectvi. Neherci svou “organickou pfirozenosti
‘vladnou” jinak neZ studenti autorského herectvi na KATaP. Ti ke své osobitosti a autenticité postupné dochazeji
a hledaji cestu k druhym pfes ,vyladéni“ vztahu k sobé sama. Diky praci s neherci jsem jasnéji zacala pozorovat
bohatstvi zkuSenosti, které pfinasi mladym studentim dialogické jednani a cela vychova KATaP. Nakolik je
pfiblizuje k urCitému Zivotnimu védéni a odstupu od sebe sama, které pameétnici jiz dosahli letitymi zkuSenostmi,
cestou zivotem.

Rika se, Ze cestovat po cizich krajinach pfinasi objevovat bohatost Zivota a také sama sebe. S vd&&nosti si
uvédomuiji, ze takto i ja poznavam jiné krajiny osudu a ¢erpam pro muj vlastni pfibéh
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