AKADEMIE MUZICKYCH UMENI V PRAZE
DIVADELNI FAKULTA
Dramaticka umeéni

Alternativni a loutkova tvorba a jeji teorie

TEZE DIZERTACNI PRACE

OSOBNI GESTICKY SLOVNIK

(VEDOMY POHYB HERCE)

Tomas Legierski

Vedouci prace: MgA. Jiri Havelka, Ph.D.
Konzultant prace: MgA. Vladimir Novak, Ph.D.
Oponent prace:

Datum obhajoby:

Pridélovany akademicky titul: Ph.D.

Praha, 2019




1. OBSAH

Lo OB AH ettt ettt et et ettt et — et ———— 2
U 1Y/ o TR 3
T =10 = 1 = ST TP 4
4. TRI PILIRE MEHO VYZKUMU....cotietiinieeiieiiieeeeeeeeete e e e e seesaeseeeseennanns 9
4.1, PRVNI PILIR = SKOLA ..vutiiiieii ittt e ettt e et e e e n e eeees 10
4.2. DRUHY PILIR = DIVADLO .. .ciivttiiieeiieitieeeeeeeeete e e e e e sesanseeeseennnans 12
4.3, TRETI PILIR = SPECIFICKE SKUPINY ....cuuuiiiirtneereriieeeerineeresnnseees 12
5. BIBLIOGRAFIE ....eeiieeteeteeeteeee e e e e et e e e e e ettt e e e e e et e e e e e e eeneaeees 16
5.1, SOUPIS CITACT ..vuuiieiiieiee ettt ettt e e e e e e e e e e eens 16
5.2. POUZITA LITERATURA. ...cttuteetete e ettt e eseseeeeeeseseeeatensesesnaneessnens 17



2. UvoD

,K pochopeni se nedojde vysvétlovanim, ale ddvérnym vnitfnim pronikdnim,

které vychazi z téla.™

Uvodni citace Louise Jouveta z knihy Neprevtéleny herec je motem mé
divadelni tvorby i divadelni pedagogiky. DAvé&rné vnitni pronikani, nebo jak
Jifi Havelka v knize Zmrazit Cerstvé ovoce fika ,zakouseni“?, je pro mne
elementarnim prvkem pro vyjadrovani se na jevisti. Srozumitelny pohyb neni
samozrejmosti a neprichazi tréninkem miluvy, tance ¢i akrobacie. Jevistni
prirozeny (chcete-li civilni) pohyb je trfeba hledat a zkousSet. Pohyb ma sva
pravidla a urcité konkrétni principy. Hlavnim tématem mého doktorského
studia je jevistni pohyb. Nejedna se o popis nové metody nebo techniky, téch
jiz mame mnoho (napf. mime corporel od Etienne Decrouxe, Mejercholdova
biomechanika a mnoho dalsich). Nesnazim se ani vi¢i né&jaké technice i
metodé vymezit. Zajimam se o individudlni télesny pristup k danému
jevistnimu Ukolu a pouzivam termin osobni gesticky slovnik. Jedna se o
sestavu pohybl, které vychdazeji z individualniho hereckého pfistupu k
danému tématu, jez se snazi zpracovat. Nejde o unifikovany pohybovy vzorec,
ale o Cisté osobity védomy pohybovy vyraz. Herec sdm za sebe vytvari na
jevisti pomoci svého téla, které se pohybuje, to, co je zrovna vhodné v danou
chvili na daném misté. Zde se jiz dotykam zakladniho pole, ve kterém je nutno
se zorientovat. Pohyb je mozny v prostoru, ¢ase a v divadelnim prostredi nelze

pominout myslenku, vyznam, obsah.

1 JOUVET Louis, Neprevtéleny herec. Orbis, Praha 1967
2 HAVELKA Jifi, Zmrazit ¢erstvé ovoce. NAMU, Praha 2012
~Nechtéjme pouze rozumét, ale také zazit, nejen pochopit, ale také zakouset." s. 71



3. POHYB

~Herec Cerpa z konkrétniho pozorovani skutecného Zivota, které obohacuje
zdkladni prvky jeho predstaveni a jeho stylu dramatického vyrazu. Zivot v
ulicich zdstava jeho hlavnim zdrojem: v ném se mu prezentuji gesta, postoje
a pohyby jako v oteviené knize."3

Co to pro mé znamena, jaké jsou kvality pohybu, jaky vyznam s sebou
pohyb nese, jak je mozné pohyb rozvijet a jak s pohybem pracovat. Co
znamena pohybova stylizace. Vychazim ze své zkusenosti pedagogické, rezijni
a herecké. Jako pedagog jsem ved| nékolik workshopt v nékolika méstech zde
v Ceské republice, ale i v zahrani¢i. Za zminku stoji dlouhodoba spoluprace se
strednimi Skolami v Severnim Irsku (kam mam moznost se opakované vracet;
od roku 2001 jsem uskute&nil vice nez 20 vyjezdQ), dale série workshopl v
USA, Polsku, Némecku, Francii a na Slovensku. Doma, v Ceské republice, jsem
ved| nékolik pohybovych dilen a také plsobim jako externi pedagog na DAMU-
KALD.

Pohyb, neboli Lokomoce#*, je nahlizen v mnoha oborech. Ve fyzice,
mediciné, architekture, vytvarném uméni a v dalSich. Kinestetika je
pohybovy a komunikacni koncept, ktery na zakladé analyzy pohybu umoznuje
|épe pochopit zaklady lidského pohybu a vyuzit pohybovych rezerv pacienta.
Jednd se o termin pouzivany nejvice v prosttedi fyzioterapeutd, ale jeho obsah

je prenositelny i do divadelniho prostredi. Hlavné v kontextu vyuky pohybu,

3 LECOQ J., Theatre of movement and Gesture. Routledge London and NY 2006 s. 8

z anglického origindlu: The mime actor draws the fundamental elements of his performance
from this observation of real life, witch enrich him and his style of dramatic expression. Street
life remains his chief source: there gestures, attitudes and movements present themselves to
him as in an open book.

4 Schopnost a dovednost pohybu v prostoru z jednoho mista na jiné pomoci osobni svalové
¢innosti



kinetickych5 ndvykd a motorickych dovednosti. Lidsky pohyb neni nahodily, je
to série naucenych, odpozorovanych a t&lem pfijatych impulzi. Opakovanim
urcitého pohybového vzorce si télo zapisuje pohybovy tvar a je schopno si jej
pamatovat a opakovat nevédomé. O tom pise Keith Johnstone v knize Impro,
Jaroslav Vostry v knize O hercich a herectvi, dale také Charles Aubert v knize
The Art of Pantomime a mnoho dalSich, neni to nic nového. Nauceny,
odpozorovany pohyb se miZe stat pohybem, ktery jiz neni védomy, ale
nevédomy a vychazi z takzvané svalové paméti. Svalova pamét mdize herci
velice pomoct, ale stejné tak mu mdZze znaénym zplsobem komplikovat jeho
praci na pripravé vznikajici inscenace. V divadelni reci se tomu rika ,Suplicek™.
Moment, kdy herec takzvané vytahuje své staré Suplicky, tim v sobé probouzi
svalovou pamét a snaZi se prostiednictvim jiz nauéenych pohybovych vzorcl
predvést néco nového. Svalova pamét ale nefunguje na védomé Grovni. Jedna
se o0 zautomatizovany pohyb, a proto je nevédomy a casto je zaménovan za
pohyb prirozeny (,délam to tak, jak to citim"). Lecoq mluvi o tom, ze ,télo se
naudi tim, Ze se pfizplsobi Usili pozadované danym gestem™ .6 Svalovou pamét
je tedy mozné nahlizet ze dvou stran. Z té negativni regresivni, kdy se herec
naudi nékolika pohyblim a vice je nerozviji, nebo z té progresivné pozitivni

stranky, kdy pohyby rozviji a svou skalu pohybu stdle rozSifuje a obnovuje.

Lidsky pohyb, neboli MOTORIKU, délime na dvé zakladni skupiny:
MOBILITU cili pohyblivost, schopnost pohybu, premistitelnost vykonavana
kosternim systémem a hladkym svalstvem, tedy pohyb Frizeny (védomi).
A MOTILIKU, pohyb reflexni (srde¢ni pohyb, mrkani ocnimi vicky, pohyb

organu atd.).

5 Kinetika - &3st dynamiky zabyvajici se uréovénim drédhy pohybujicich se hmotnych bod( a
téles ze znamych pdsobicich sil

6 LECOQ J., Theatre of movement and Gesture. Routledge London and NY 2006 s. 8

z anglického originalu: “"The body learns by adapting itself to the effort required by a given
gesture.”



Lidsky pohyb - motorika (mobilita, molitika)’

Daléi zplsoby dé&leni pohybl vice rozepisuji v disertani praci (napft.:
trajektorie pohybu, krivka pohybu, drdha pohybu atd.). Kvalita pohybu
ovliviuje tvar, a potazmo cCitelnost gesta, to je vysledkem télesného pohybu.
Télesny védomy pohyb je treba zkoumat, zkouSet a zakousSet. ,Problémem
zapadni kultury, a zvlasté pojeti ,Cinoherniho' divadla, je, ze se pohyb Casto
vyu€uje mylnym zplsobem. Dlvodem tohoto omylu je separace. Studium
totiz vétsSinou pristupuje k fyzickému rozvoji herce bez vazby k jevistnimu
jednani. Herec si tak neuvédomuje, ze pohyb sam o sobé je nositelem
vyznamu, emoce, myslenky; tedy neuvédomuje si moznost neustalé védomé
pritomnosti téla pfi herecké akci, pfi budovani charakteru postavy, rozvoji
divadelni situace, pfi praci s hlasem apod."® Pozornost, kterd je v soucasnosti
vénovana pohybu herce, je velice podcefiovdna. U student( pfevazuje pocit,
Ze pohybovat se uz vSichni umi a je tfeba vénovat pozornost ,opravdovému"
divadlu, popripadé pohybu vedenému, tedy choreografii, tanci, akrobacii a
podobné. Pfirozenému, osobnimu, civilnimu pohybu se z pedagogického
hlediska mnoho ¢asu nevénuje. V profesionalnim divadle herci maji za to, Ze
nejdllezit&jsi je mluva a cilem je vytvofit srozumitelnou inscenaci. To, jakym
zpUsobem se herec individualné mimo divadelni zkoudky pftipravi, je &ist& na
osobnim pristupu kazdého herce. Divadelni (ale i filmovy) reziséfi se za
posledni dekadu zacinaji ucit vyuzivat pohybovou spolupraci, kterd se
zaméfuje na drzeni a vyznam téla, ale neni to samoziejmosti. Casto viak
dochazi k zaméné s praci choreografa, coz je uplné jiny obor. Je tfeba vice se
soustredit na vyuku jevistniho pohybu v pravém smyslu slova. V soucasnosti

probihd na DAMU-KALD program, kdy v prvnim roc¢niku prochazeji zaklady

7 VOBR R., Antropomotorika, Masarykova univerzita, Brno 2013
8 RIEDLBAUCHOVA, V., Védomé télo. Disertacni préce DAMU-KALD, PRAHA 2015



pohybu jak studenti herectvi, tak i reziséri a scénografové. Myslim si, ze je to
velice $tastné rozhodnuti. Budouci reziséfi tak mohou nahlizet na pohyb a jeho
vyznam z vice UhlU pohledu (i zvldétniho proZitku) a scénografové si mohou
mnohem jasnéji predstavit ve své budouci praci, jak se herec bude moct
pohybovat v jimi vytvorené scéné a kostymech nebo jakym zplsobem se bude
manipulovat loutkami ¢i objekty. Samotna vyuka pohybu se soustredi
momentalné primarné na prvni ro¢niky. Je tfeba studenty k pohybu vést

neustale, stejné tak i herce po ukonceni skoly.

,Herci musi byt jemné vyladény nastroj, reagujici na kazdy ménici se impulz,
na kazdou zménu v predstavivosti."?

v

Jde o pohybovou pamét, kterou je tfeba rozvijet stejné tak jako

4

napriklad zpév. Pohybova pameét se déli na dvé zakladni skupiny:

1) kratkodoba pohybova pamét (naudi se néco v uréitém okamziku,
pokud nedochazi k opakovani a zdokonalovani - prichazi vyhasinani,
zapominani)

2) dlouhodoba pohybova pamét - dovednosti jsme schopni
produkovat i po letech - (sedneme na kolo a jede)

Dlouhodobd pamét se zdokonaluje opakovanim po urcitou dobu (ta doba
je velice individualni), ale v kazdém pripadé se nejedna o kratkodoby trénink.
Pokud mluvim o nauceném jednotlivém konkrétnim pohybu, je mozné to
zvladnout a zapamatovat si, ale neni mozné mluvit o Decrouxovském

~myslicim téle".

B&hem mého plsobeni na katedfe alternativniho a loutkového divadla

na DAMU jsem ptedel na zplsob uéeni v nékolika fazich, vychazim tak ze

? ,Actors need to be finely turned instrument, responsive to every changing impulse, every
leap of the imagination.” Stanislavski
BENEDETTI, J., Stanislavski and the actor. Methuen 1998, s. 13



zkugenosti tane&nikl a sportovcd, kde pohyb téla je primarnim prvkem v dané
cinnosti.
Faze motorického uceni:

1. generalizace - v této fazi dochazi k iradiaci spoji v centralnim
nervovém systému, pohyby jsou nekoordinované, neekonomické. Herec neni
schopen myslet na vice Ukonl najednou, soustfedi se na dany konkrétni
pohybovy ukon.

2. diferenciace - v CNS dochazi ke koncentraci — pohyb je v zasadé
pochopen, pokusy ale nejsou vyrovnané, je nutna soustredénost na provedeni
pohybu, stale se herec soustredi na dany ukon, ale je si jiz jistéjSi v provadéni
daného pohybu. Pohyb je technicky.

3. automatizace - v CNS dochazi ke stabilizaci, pohyb je proveden
pokazdé spravné, bez soustiedéni, pokusy jsou Uspésné. Jde o podvédomou
kontrolu pohybu, ma ji jiz zautomatizovanou. Pohyb je stale technicky, ale je
mozné pridavat dalsi zadani (sendvic systém).

4. tvoFiva koordinace - schopnost prizplsobit pohyb podle aktudlnich
podminek - jde o tvorivou asociaci, pohyb jiz neni technicky, herec si s danym
pohybem, gestem, télesnym vyrazem zacina hrat a hleda konkrétni polohy a

vyznamy.



4. TRI PILIRE MEHO VYZKUMU

Prvnim pilifem mého vyzkumu byla prace se studenty herectvi, primarné
na DAMU-KALD, ale mél jsem moznost se setkat i se studenty HAMU,
pohybové &koly Die Etage v Berlind a také s mnoha daldimi na rdznych
workshopech pofddanych at uz mnou, nebo rdznymi divadelnimi a kulturnimi
organizacemi ¢&i festivaly v Ceské republice i v zahrani¢i. Prace se studenty
byla a je velice pfinosna, a to hlavné pro jejich otevrenost a reknéme profesni
nezkazenost (v tom smyslu, Ze jesté nemaji vytvoreny pomysiné skatulky, po

kterych by v momenté zkouseni sahali).

Druhym pilifem mé prace bylo studium pohybu v profesionalnim prostredi,
v kamennych divadlech. Béhem svého doktorského studia jsem mél moznost
spolupracovat na mnoha inscenacich v roli pohybové spoluprace, asistenta
reZie a jako rezisér v nékolika divadelnich domech jak zde, v Ceské republice,
tak i v zahranici. V této praci jsem vybral nékolik zasadnich inscenaci, na

kterych jsem se podilel a které byly uréitym ptinosem pro mij vyzkum.

Poslednim, tretim pilifem mého vyzkumu byla prace s herci ze
specifickych skupin, konkrétné s lidmi s lehkym a stfednim mentalnim
znevyhodnénim.

Béhem doktorského vyzkumu jsem pracoval s herci, kteri maji
mnohaleté herecké zkuSenosti, s herci, jiz jsou uréitym zplsobem
znevyhodnéni, se studenty herectvi i s lidmi neherci, tedy amatéry19, ktefi ale

maji vztah k divadlu.

10 Amatér plvodné z latinského amor, milovnik od slova amare milovat. Clovék bez
profesionalni pfipravy, ale jedinec, ktery miluje v nasem pfipadé divadlo a jeho vyrazové
prostredky.



4.1. PRVNI PILIR - SKOLA

Etienne Decroux zddrazriuje, Ze podstatné neni naudit se obratné hybat, ale

naucit se myslet. Télo pak nazyva ,myslicim télem".

V ramci doktorského vyzkumu jsem prednasel jako externi pedagog na
DAMU na Katedre alternativniho a loutkového divadla. Vysledky své prace se
studenty jsem si zaznamendval a chronologicky zde popisuji, jakym zptsobem
jsem postupoval a se studenty pracoval. Nejedna se zde o popis néjaké
inovativni osobni techniky ¢i metody, nikolivil. Sdm jsem prosel pohybovym
vycvikem na Skolach (HAMU, Die Etage - Berlin, Ustron - Polsko atd.) a v
ramci mnoha divadelnich projektd. To, co jsem studentim prednasel
(pfedndsim) a jakym zplsobem jsem s nimi pracoval, je &ist& vytaZzek toho
~hejlepsiho™, co mné osobné vyhovuje. Mou snahou neni studenty ucit néjaky
konkrétni zpUsob pohybu & pohybovou techniku. Nechci, aby strojové
opisovali mé pohyby. VétSinou na to ani neni prostor a ¢as. K osvojeni si
néjaké pohybové techniky nebo metody je treba nékolikaleté fyzické
prapravy. Svou praci se studenty nazyvam ,ochutndvka™, zvu studenty, aby
se zU&astnili spoleéné se mnou zkoudky, kde je mozné posluchaélim néco

predat.

,Pohyb mima’? se pfi pfedstaveni vyznacuje pouzivanim zkratky a témer
filmovych strihG, které se komponuji pfimo v téle s vytvarenim kontrastd,

protikladd a neobvyklych spojeni."13

11 v &ldnku Herecké metody a techniky od J. Hyvnara jsou stru¢né uvedeny rizné divadelni
techniky, které vznikaly béhem 20. stoleti, a dale jaky je rozdil mezi technikou a metodou.

12 Slovo mim v terminologii Etienna Decrouxe, Rudolfa Labana nebo napfiklad mé ucitelky
pantomimy Anke Gerber znamena herec, ktery ovldda manipulaci s imaginarnimi predméty.
13 HYVNAR J., Herec v modernim divadle, PRAZSKA SCENA 2000, s. 131
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Jde primarné o zpUsob mysleni (myslici télo — Decroux; Laban). ,,Pohyb
tedy zjevné pFinds$i mnoho rdznych véci. Je vysledkem snahy o objekt, ktery
je povazovan za hodnotny, nebo stavu mysli."* Hlavnim cilem pfi praci se
studenty je ukdzat jim zplUsob pfemysleni. ,Herec-mim vyuZiva svij talent,
aby nam umoznil vidét, co je neviditelné: skryty vyznam. Pokud hraji more,
neni to o tom, Ze budu machat rukou v prostoru, jako by tam byly viny, abych
pochopil, Ze se jedna o morte, ale Ze se chopim rdznych pohybt mého vlastniho
téla..."1> Ma prace se studenty se samozrejmeé neustale méni a vyviji. I proto
jsem tuto reflexi pojal chronologicky. Nemam ustdlenou didaktiku. Vzdy
vychazim z toho, co mi sami studenti nabidnou. Jsem pripraven na kazdou
hodinu, ale zaroveri jsem pfipraven kdykoli svij plan zahodit a pokradovat
tak, aby to dané skupiné studentt vyhovovalo. Je to takovy oxymoron stavu
byt pfipraven a soucasné predstoupit pred studenty s ,Cistym sStitem" (bez
oclekavani, bez predsudkd). Vyuka na DAMU je jako takova divadelni zkouska.
,Divadelni zkouska zkousi vas samotného.“'® To plati v oboustranném

pohybu, od pedagoga ke studentim, tak i od studentd k vyuéujicimu.

14 LABAN R., The Mastery of Movment. Dance books-Alton UK 1950 s. 2 ,So movement
evidently revels many different things. It is the result of the striving after an object deemed
valuable, or of a state of minde.”

15 "The actor-mime uses talent to allow us to see what is invisible: hidden meaning. If I mime
the sea, it is not about drawing waves in space with my hands to make it understood that it
is the sea, but about grasping the various movements into my own body... " s. 69 Lecoqg

16 HAVELKA Jifi, Zmrazit ¢erstvé ovoce. NAMU, Praha 2012 s. 88

11



4.2. DRUHY PILIR - DIVADLO

»...divadlo vdéci za svou existenci lidské potrebé rozpoznavat sebe sama jako
hrajiciho roli. Neustale jej osvobozuje od pocitu uvéznéni a od pokuseni vidét
existenci jako néco samo v sobé uzavreného. Prostrednictvim divadla si

Clovék navyka hledat smysl kdesi nad béZnou rovinou vyznamu."’

Druhym pilifem vyzkumu byla spoluprace v nékolika etablovanych divadlech
s herci, kde jsem zastupoval roli pohybové spoluprace, asistenta rezie nebo rezie
samotné v nové vznikajicich inscenaci. Béhem této prace jsem mél moznost
vyzkousdet si rlizné pristupy, ale vzdy se ma prace alespori okrajové dotykala pohybu
a moznosti projevovat se za pomoci téla, télesného mimu a gesta. V doktorské praci
popisuji par konkrétnich prikladG z Malého divadla v Ceskych Budé&jovicich,
Dejvického divadla nebo ze slovinského Lutkovno gledalis¢e Ljubljana.

4.3. TRETI PILIR - SPECIFICKE SKUPINY

~Nase divadelni prace ve specifické skupiné je pomysinym krokem, ktery nas
zavadi k uvaham o divadle (a vire v n€j), o ¢lovéku a jeho vystupovani na scénu jak
divadelni, tak zivotni, o svété postizenych a jinakosti, o nadéji, o neodbytné
nutnosti hledat odpovédi a klast si stale dalsi a dalsi otazky. Nas zivot by mél byt
odpovédi, co na té scéné svéta a Zivota délam, kam jdu a co chci, jaky mam vztah

ke svétu, k druhym, k sobé samému..."18

Divadlo ve specifickych skupinach je divadlo, jez se zaméfuje na praci

s lidmi, ktefi jsou soucasti néjaké blize nespecifikované skupiny lidi, které

17 Kierkegaard z knihy OSOLSOBE, P., Kierkegaard o estetice divadla a dramatu. CDK, Brno
2007
18 NOVAK, V. a kol., Divadelni tvorba ve specifickych skupindch. NAMU, Praha 2013, s. 2
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spojuje néjaké dané prostiedi nebo Zivotni situace. MizZe se jednat o lidi
v urcité socialni skuping, stejné tak ale i o lidi, ktefi jsou v urcitém prostredi
a vzajemné je spojuje urcita zivotni situace, ktera je svedla do stejného
prostredi ¢i do stejné sociadlni skupiny. Existuje mnoho organizaci, které se
specializuji na praci se specifickymi skupinami jako napfriklad se seniory,
s lidmi mimo obecnou sociadlni skupinu, s lidmi jakkoliv znevyhodnénymi a
hendikepovanymi, s lidmi osamocenymi, se sirotky a mnohé jiné. Takovych
skupin je nespocet a zplsobl prace s nimi je také mnoho. Osobné& jsem se
setkal se skupinou, ktera pracuje s lidmi s mentalnim znevyhodnénim a
spoleCné s nimi se snazi vytvorit divadelni inscenace, ke kterym je
pristupovano na urcité profesionalni Urovni jak ve fazi zkouseni, tak pak i
nasledné ve fazi jednotlivych verejnych repriz. A dale jsem se potkal se
skupinou, jez provozuje takzvany socialni cirkus, kde si za cil klade naudit
alespon ten , nejjednodussi® zonglovaci trik kazdého, kdo se zucastni spolecné

hodiny.

Samozrejmé v obou skupinach neni ambice z lidi, jiz jsou soucasti jakékoliv
specifické skupiny, vytvorit profesionadlni herce ¢i cirkusaky. Prace ve
specifickych skupinach ma cil v samotné praci a pristupu k jednotlivym lidem,

jiz jsou zapojeni do projektu.

M0j vyzkum je zaméfen na lidsky pohyb a gesto, které je tvofeno celym
télem, a to jsem mél moznost zkoumat i pri praci ve specifickych skupinach,
konkrétné v Neratoveé, kde jsem ¢lenem realizacniho tymu jiz od roku 2014, a
dale jsem byl prizvan ke spolupraci v Psychiatrické nemocnici Bohnice, v ramci

programu socialni cirkus v kooperaci s centrem pro novy cirkus Cirqueon.

V ramci svého vyzkumu jsem si psal denik, kde jsem zapisoval jednotlivé
pristupy a postupy v danych situacich a v diserta¢ni pracil® je mozné

nahlédnout, jakym zplsobem pracujeme, jaky to ma vyvoj a kam tato prace

19 Kapitola ¢. 4
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smeéruje. Prace ve specifickych skupinach nema zadny lékarsky cil, soucasti
naseho tymu nejsou lidé jakkoliv lékarsky vzdélani. Nesnazime se nikoho
uzdravovat nebo IéCit. Hlavnim cilem je profesionalni pristup k jednotlivym
U¢astnikim a jejich zapojeni do daného projektu v nejvy$$i mozné mite
vzhledem k jejich znevyhodnénim. DdleZity je mezilidsky vztah a interakce,

ne hodnoceni a zlepSovani daného individualniho ucastnika.

,Chcete-li délat divadlo, musite se sami sebe zeptat, zda je divadlo pro vas
Zivot nezbytné. Ne jako divadlo. Ne jako instituce a budova, a ne jako profese,
ale jako skupina a misto. Takhle mdze byt k Zivotu nutné, kdyz se v ném hleda
prostor, kde se neobelhavame. Kde se neschovavame, kde jsme, jaci jsme,
kde to, co délame, je takové, jaké to je, nic jiného nepredstira; tedy prostor,

kde nejsme rozdéleni..."?°

Jako skupina mame vzdy spoleény cil a spole¢né&, bez rozdild se snazime

cile dosahnout.

Formou denikového zapisu v disertaéni praci popisuji, jakym zptsobem se
nase prace ve specifickych skupinach vyviji. Formu denikového zapisu jsem
zvolil hlavné z toho dlvodu, 2e mdm za to, Ze mizZe mit velky pfinos pro
zacinajici pracovniky v podobnych skupinach, ktefi zatim nemaji mnoho
zkusSenosti s danou praci, ale zajima je dana problematika. V textu je uvedeno
mnoho cvi¢eni a her?!, které jsou nezbytnou soucasti nasi prace. V soucasné
dobé neni dostupna literatura, ktera by poskytovala seznam cviceni a her
v kontextu urcité skupiny. Nejedna se vsak ,pouze" o jednoduchy seznam
cviCeni a her, ale o konkrétni situace, ve kterych jsou cvieni pouzita s urcitym
vysledkem, ktery neni vzdy mozné predvidat. V praci se specifickymi
skupinami je tfeba notnd davka improvizace a otevienosti vi¢i novym viemdm

a ndpaddm. Denikova forma také nabizi uréitou Glevu. ZvIasté kdyZ ptichazeji

20 GROTOWSKI, J. Texty. 1. vyd. Praha: PraZské kulturni stfedisko, 1990, s. 195 (3. sv.)
21 Kapitola 4.6 (se zamérFenim na spec. skupiny) a kapitola 7 (v obecné&jsSim méritku)
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Spatné pocity a pochyby o smyslu toho, co délame, na zakladné vnitfniho pnuti
ze zdanlivé sSpatné odvedené prace. Ne vzdy je vysledek takovy, jaky si
predem naplanujeme, ne vzdy se podari plan naplnit a zfidkakdy se postupuje
dle predem domluveného vzorce. Zdanlivy neuspéch, ktery se v danou chvili
jevi jako velkd ,prohra®, muUZe byt nakonec né&&m velice pfinosnym a
obohacujicim pro vsSechny ve skupiné. Plan nesmi byt cilem, ale ,pouze"
pomuUckou. Nespln&ni planu neni automaticky neulsp&ch. Nelspé&ch neni
selhani nebo odklonéni se od predem pripraveného planu, ale odmitnuti
individua, clovéka. V této praci se specifickymi skupinami je clovék to

nejddlezit&jsi.
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