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ABSTRAKT 

 

Tato práce se zabývá tématem scénického psaní a tím, jakým způsobem se            

následně taví do výsledného divadelního tvaru. Tedy jak se primární inspirační           

impulz mění v divadelní situaci či obraz. 

 

První část na konkrétním příkladě tvůrčího procesu autorské inscenace “Zítra si           

povíme” rozebírá vývoj primárních inspiračních impulzů k prvotnímu i         

druhotnému scénáři a jakou roli tento scénář hrál při zkušebním procesu. 

 

Druhá část zkoumá vývoj divadelního psaní a jakým způsobem se odráží na            

podobě současného divadla. Nahlíží do tvorby tvůrců, kteří se s touto otázkou ve             

své tvorbě konfrontují a hledá mezi nimi vztyčné body. Dochází k termínu            

“divadelní obrazu”, který umožňuje popsat stavební jednotku divadelního tvaru,         

přes kterou se můžeme dostat k inspirativní dramatické struktuře. 

 

 

Třetí část prozkoumává, jakým způsobem se dá z vnitřního světa tvůrců           

docházet k jazyku, který komunikuje s divákem, není odtržený od hlediště a kde             

leží hranice mezi inovativním hledáním nových komunikačních kódů a do          

sebezahleděným procesem vrstvení elementů. 
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ABSTRACT 

 

 

This thesis explores scenic writing and the way such writing morphs into a             

specific performance and scenic language. Meaning how a primary impulse of           

inspiration transforms into a dramatic situation or theatrical imagery. 

 

The first part tries to decipher the development of primary inspiration impulses            

during the process of staging the author's performance “Zítra si povíme” (we'll            

see tomorrow) in comparison with the original script and ideas, and looks at the              

ways these scripts influenced the final result. 

 

The secondary part of this thesis examines the evolution of dramaturgical writing            

and how it is reflected in the shape and state of today's theater. It peeks into the                 

work of authors who confront these questions in their works and points out the              

similarities in them. The term of “dramatic imagery” emerges, which allows the            

description of the fundamental building materials that lead to inspiratory          

dramatic structure 

 

The third and last segment explores ways and dramatical languages with which            

the author can communicate with his audience without being detached from the            

spectator and how to avoid misunderstandings. It also dives into          

determining/uncovering the borderline/boundaries between the search for new        

innovative ways of communication and self-satisfied stacking of dramatic         

elements. 
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Úvod 

 

« Divadlo je mluvící a jednající malířského plátno » psal v 17.století François             

Hédelin, známý též jako opat z Aubignacu. Přestože od dob vzniku tohoto výroku             

prošlo divadlo radikálním vývojem a výrazně se proměnilo, může být i dnes pro             

nás tento citát inspirací k rozvíjení odpovědí na otázku, co je divadlo a jakým              

způsobem ho vytvářet. Tento citát svádí k vnímání divadla jako oživlého obrazu,            

kterému jsou do úst vložena slova. Není však zřejmé, zda je tento mluvící obraz              

slovy pouze doplněn, zda je jednání jeho figur či objektů pouhým vyústěním            

statické vizuality, anebo je pohyb a čas jeho bytostnou premisou. Ve své            

bakalářské práci bych se ráda zabývala tématem tvorby divadelního psaní, které           

by vedlo k obrazu, který je sám o sobě jazykem, které by vedlo k divadlu, které                

není oživlou literaturou. Divadelnímu psaní, které není samostojné a potřebuje          

ke svému naplnění obživnout, najít se na jevišti. Psaní, které je podkladem,            

inspiračním zdrojem pro autorské divadlo. Psaní, které je divadelní a vzniká v            

úzkém sepětí s divadlem. Zároveň by mělo jít o reflexi mého vlastního            

divadelního tvůrčího procesu během studia. 

 

 

Otázky, které se nabízejí při otevírání tohoto tématu jsou mnohé: jak se v              

průběhu tvůrčího procesu proměňuje a vyvíjí primární impulz ve výslednou          

dramatickou situaci a co dělá z divadelního obrazu obraz sdělný a v neposlední             

řadě divácky čitelný? Kdy se tento obraz stává vizí a není pouhou ilustrací? 

Na začátku tvůrčího procesu (ať už má být jeho základem předem napsaný            

scénář, nebo se jedná o představení, které bude tvořeno v průběhu zkoušek)            

máte téma a cítíte základní myšlenkový rámec, ve kterém se chcete pohybovat.            

Kolem je však tolik proměnných, které se budou muset v průběhu celého            

procesu, od prvotního nápadu po generálkový týden postupně rozklíčovat.         

Zásadní otázkou, kterou jsem si musela v průběhu celého studia klást - a             

docházím k závěru, že na ní neexistuje jedna odpověď, je - jakým způsobem             

přetavit myšlenkový svět do živého, divadelně plodného prostoru, který by v           

divákovi rozehrával obdobnou polemiku, která se odehrává v hlavách tvůrců.          

Divadelní svět, který umožní dialog mezi hledištěm a jevištěm. Je zřejmé, že by             
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se mělo jednat o elementární úkol při tvorbě jakéhokoli představení, a bude            

třeba se s ním potýkat vždy, a nerezignovat na něj. 

V autorském tvůrčím procesu, který je osvobozený od interpretace, ale je na            

druhou stranu zakletý ve « výkladu sebe sama » dochází k nebezpečí            

sebezahleděnosti a uzavřenosti. Sdělení zkrátka neprochází. 

Divadelní vizionáři 20.století jako Craig, Mejerchold i Artaud každý po svém           

zdůrazňovali, že « obrazové » upadá do nicoty, pokud selhává v tom být vizí. Jak               

poznat, že se pohybujeme na poli impotentního obrazu, který je uzavřen sám do             

sebe? A dá se na tuto otázku najít odpověď bez diváka? 

 

V této práci bych se ráda věnovala tomuto načrtnutému tématu, skrze vlastní            

tvůrčí proces při práci na autorském představení « Zítra si povíme » a s lehkou               

oporou ve fenomenologickém přístupu, který nabízí inspirativní myšlenkový        

základ pro analýzu procesu jeho vzniku. V definici fenomenologie Jana Patočky           

se můžeme dočíst, že « Fenomenologie se snaží tyto podmínky [podmínky či            

předpoklady času, prostoru, myšlenkových východisek apod.] přesněji       

prozkoumat tím, že si všímá zkušenosti samé – tak jak se člověku sama dává či               

„zjevuje“ (Jan Patočka) ». Jinými slovy, jak se myšlené taví do vizuálního, jak se              

mu « jeví », aby ho mohl vnímat, zakoušet, chápat a případně dále myšlenkově              

rozvíjet. Fenomenologie mimo jiné úzce zkoumá vztah obrazu a myšlenky,          

viděného a uvažovaného, což je inspirativní východisko pro analýzu tvůrčího          

procesu, neboť se jedná o jednu z jeho základních výzev. 

Východisko těchto úvah by mělo být trojí: ráda bych se pokusila tyto otázky             

uchopit skrze porovnávání vztahu scénáře a výsledného tvaru, tedy: čistě z           

osobní perspektivy, skrze poznatky jiných tvůrců, tedy: z perspektivy oborové a,           

v neposlední řádě, hledat pro tyto úvahy myšlenkový rámec v perspektivě           

řekněme filsoficko-estetické. 
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1.« Zítra si povíme », reflexe tvůrčího procesu 

 

       1.1. Hledání formy 

 

��Inscenace « Zítra si povíme », která vznikla ve školním divadle DISK byla             

čtvrtou absolventskou inscenací 4.ročníku herectví 2016/2017, a byla zároveň         

první inscenací řekněme celovečerního rozsahu, kterou jsme v rámci studia s           

dramaturgem Petrem Erbesem vytvořili. Toto představení vznikalo ve třech         

fázích. První fáze psaní scénáře probíhala během letních prázdnin, kdy se           

shromažďovaly jednotlivé obrazy a tématické okruhy, kterými se chceme         

zabývat. Práce probíhala tak, že jsem se pokoušela psát kousky scénáře,           

formulovat slovně myšlenkový svět a dávat mu jakousi divadelní podobu. Poté           

jsme je s Petrem Erbesem probírali, a hledali další východiska a možnosti vývoje             

tohoto textu. Někdy jsme si jenom povídali a pouštěli videa, jindy Petr posílal             

své postřehy v psané podobě. Tyto postřehy jsme pak považovali za nedílnou            

součást scénáře a při konzultacích jsme je předkládali společně se situacemi a            

obrazy. Ve druhé fázi, do které jsme vstoupili začátkem semestru s textovým            

materiálem, který nám připadal do určité míry uzavřený, jsme začali s           

konfrontací nasbíraného materiálu s vnějšími pozorovateli, konzultanty naší        

práce. Tuto fázi nazývám fází konzultační, protože jsme se setkávali s pedagogy            

(zejména s Miloslavem Klímou, Jiřím Havelkou a Martou Ljubkovou) a probírali           

možnosti, které takový materiál nabízí. Začalo být zřejmé, že tento text           

neodpovídá zcela našemu záměru, a svádí nás na cestu, která z pohledu            

zvoleného divadelního jazyka nekoresponduje s myšlenkovým světem, který        

touto inscenací chceme načrtnout. 

Obsahoval v sobě (oproti finální verzi scénáře) zřejmou příběhovou linku, určitý           

(i když ne nijak hluboce rozvinutý) vývoj postav a připomínal spíše scénář k             

televiznímu seriálu ze zákulisního prostředí kanceláře politické strany. Vzhledem         

k tomu, že nám šlo primárně o zobrazení našeho vnímání současného politického            

světa a o tematizaci role a moci jednotlivce v něm, bylo třeba hledat trochu jinou               

formu, než nám nabízel původní text. Bylo třeba se zamyslet nad konkrétními            

divadelními prostředky a jazykem, který by nebyl pouhý nástrojem, nádobou do           
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které naléváme « dějový » obsah. Šlo nám o to, aby samotný způsob, kterým je               

inscenace postavená odrážel formálně její étos. A protože základním         

komunikačním nástrojem politiků směrem k elektorátu je « projev », začal Petr            

Erbes psát monology, které měly odrážet naše vnímání role sdělujícího a           

naslouchajícího v mediálním procesu. Domnívali jsme se, že tato role není přesně            

definovaná, neboť je sice zřejmé, že volič má rozhodující moc ve svých rukách,             

ale na druhé straně je obrovská mašinérie, která si klade za jediný cíl tuto moc               

uchopit. Nejlépe tak, aby si toho samotný volič ani nevšiml. Volby se konají             

jednou za čtyři roky (resp. pět, pokud jde o volbu prezidentskou), ale poměrně             

pravidelně se střídají, a tak je reálná šance někam kandidovat vlastně každý rok.             

Z personálního hlediska dochází jen k malým obměnám, i když novým           

fenoménem dneška je tzv. « neokoukaná tvář ». A tak, přestože jsme vždy             

varováni před velkými otřesy a politickými krizemi, jednotlivé děje se cyklicky           

opakují. Tyto otřesy jsou nepatrné a marginální. Co však ovlivňuje stav           

společnosti a úroveň veřejné debaty je pomalá degradace vzájemné důvěry          

jednotlivých aktérů řídícího procesu, všeobecná apatie a hltání povrchních a          

rychlých informací, které mají za úkol dmýchat tuto iluzi změny a otřesu. Zbývá             

už jen paralýza a otupění. Divadelní metaforou tohoto neutěšeného stavu pro           

nás bylo pokusit se o rozdmýchávání iluze aktivity, která bude po divácích            

vyžadována, ke které ale reálně nikdy nedojde. Byla pro nás naprosto zásadní            

teze, že dokud se budete jako divák/volič pohybovat v předem zadaných           

mantinelech, ke změně tvaru/systému dojít nemůže. Nakonec tedy vznikly tři          

texty, které byly už od začátku psané pro jednoho z herců 4.ročníku Dominika             

Migače. První monolog tematizuje samotný akt volby, předestírá nutnost se          

nějak politicky rozhodnout. Absurdita volby je však pojmenovaná v možnosti          

zvolit si pouze mezi « dobrým » a « zlým ». Druhý text ironicky přiznává, že                

rozhodovat se je velmi náročné, a ještě k tomu se tento akt může stát              

ohrožujícím pro náš sociální status (« Ty jako volíš Zemana, jo? »). Ale řešení je               

nasnadě. Diváky rozhodně nechceme trápit, a tak máme k dispozici přístroj,           

který dokáže zaměřit mysl toho nejreprezentativnějšího člověka z předem         

zadaného vzorku (nejreprezentativnější z diváků, z obyvatel Prahy, či snad z celé            

republiky?). Zaměřením jeho mysli bude možné odhadnout ideové směřování         

dané skupiny, a podle toho se učiní potřebné rozhodnutí. Všichni jsou spokojení,            

je to řešení nejpohodlnější a nejbezpečnější. Třetí monolog dochází k tomu, že            

aby zaměřování bylo úspěšné, musí se v zaměřované mysli něco odehrávat,           
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musí tam být jasně daný, formulovaný názor, který přístroj vyhodnocuje. Není           

jednoduché tento názor formulovat a ještě si ho v diskusi obhájit. Proto jsme             

vyvinuli další užitečný nástroj, tzv. « generátor diskuse », který vám na základě             

jednoduše zadaných parametrů vygeneruje váš argumentační arzenál pro        

ideovou konfrontaci s okolním světem. Tato akce je reálně jediným momentem,           

kdy divák při představení přebírá vlastní iniciativu a může se dění opravdu            

aktivně zúčastnit. 

V těchto třech monolozích byl pro nás ukryt hlavní myšlenkový rámec           

představení, mezi který se vkládají divadelnější a obrazovější pasáže, které tyto           

tři fáze voličské aktivizace nějakým způsobem doplňují. Těmto pasážím v          

představení bych se ráda věnovala v následující části práce. 

Otázkou však zůstává, jestli je takováto « intelektuální » (a toto slovo používám             

s jistou nadsázkou a sebeironii) teze, dostatečným rámcujícím východiskem pro          

divadelní tvar. Tato teze je sama o sobě plná nejistoty a pochyb, a tudíž pak               

divadelně vyznívá poněkud rozpačitě. Možná právě z důvodu, že tuto nejistotu           

ztělesňuje už v samotné formě. Častou výtkou k naší inscenaci totiž bývá, že             

není zřejmé jestli o rozpadu hrajeme, či jsme « rozpadlí » z důvodu vlastního              

neumětelství. 

 

1.2 Vývoj impulzů v průběhu zkušebního procesu 

 

Při práci na scénáři se nám objevily, jak už bylo zmíněno výše, dvě roviny, ve               

kterých jsme se rozhodli pohybovat. Monologické pasáže, založené na předem          

napsaném textu a obrazově situační části, které měly být jakýmsi vhledem do            

světa, o kterém mluvíme, tématicky ho doplňovat a posouvat v řekněme v  

« divadelnejší » rovině. Zde vidím základní úskalí naší úvahy, protože je to             

vnějškové formální členění, které nevychází z vnitřní podstaty naších úvah, ale           

už v základní premise je jakýmsi « doplňkem », partnerem. Není jeho živou             

matérií. 

Ráda bych zde detailněji popsala tři příklady vývoje impulzů, ze kterých jsme            

výsledné představení stavěly, ale které vznikaly a rozvíjely se diametrálně          

odlišným způsobem. 

Výchozí pozice pro tyto tři odlišné impulzy byly následující: zaprvé předem           

napsaný tématický obraz ve scénáři, který se ale skrze improvizace na           
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zkouškách výrazně proměnil, zadruhé výsledný obraz, který víceméně přesně         

odpovídá předem napsané scéně a zatřetí scéna, který která předem ve scénáře            

vůbec nefigurovala a vznikla v průběhu zkoušení díky přinesenému materiálu ze           

strany herců. 

 

Již v létě při práci na první verzi scénáře bylo zřejmé, že bychom se chtěli v                

představení dotknout tématu čím dál více expandující Číny a jejího vlivu na            

současnou českou, potažmo světovou politiku. Na jaře proběhla 2016 proběhla          

státní návštěva prezidenta Čínské lidové demokratické republiky Si Ťin-pchinga,         

která se celá odehrála v servilním duchu ze strany čelních představitelů české            

republiky vůči čínské návštěvě a byla prodchnutá fízlovskou kulturou, která na           

pár dní ovládla Prahu. V říjnu potom při návštěvě Dalajlámy na pražské            

konferenci Forum 2000 se opět ukázalo, kde jsou citlivé body naší demokracie.            

Tyto události se nás hluboce dotýkaly a tak pro inscenaci vznikla taková variace             

na oficiální státní večeře, kde jsme chtěli vytvořit obraz se syrovou rýží a             

jídelními hůlkami, a postavit jakousi hru, mezi jednotlivými aktéry. Připomínalo          

nám to vojenské bitevní porady, kdy se na velkém stole rozprostírá mapa a             

generálové posouvají zástupné figury svých bojových strojů po mořích a          

kontinentech. Na zkouškách jsme si hodně hráli s tématem oficiálních recepcí,           

protokolem a hierarchií a hledali možnosti, které nám nabízí hůlky a rýže.            

Náhodou jsme narazili na to, že Martin Cikán umí napodobovat vietnamštinu           

takovým způsobem, který není necitlivou karikaturou, a přestože z obsahového          

hlediska neříká nic, umí tímto imaginárním vietnamským jazykem vytvářet         

příběh. Odtud už byl jen krůček k výsledné situaci (používám záměrně slovo            

situace, neboť tato sekvence obsahuje jasný začátek i pointu, herci fungují           

víceménně v postavách atd.), která nakonec v představení zůstala. 

 

Pak zde byl závěrečný obraz, který se objevil jednou v noci. Tak jak se zjevil, tak                

jsem ho zapsala. Postava, která s žárovkou bloudí prázdným prostorem,          

nedostatek světla, kopírka, která už nemá co rozmnožovat a tak se stává            

ohništěm. Každý přihodí něco na podpal a kolem potom stojí a hřejí se. Píseň «               

Heal the World » od Michaela Jacksona, která byla v 90.letech symbolem            

patronizující pomoci vyspělého západního světa těm chudým rozvojovým        

oblastem naší planety, tzv « charitativní balada » měla být tečkou za naší             

polemikou nad současným světem, který už moc nedoufá, že globální krizi vyřeší            
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písničkou o soudržnosti a lásce, ale zatím nemá jiný recept. V tomto závěru se              

moc neimprovizovalo, bylo třeba pouze secvičit popový pětihlas a technicky          

vyřešit, jak zapálit kopírku. 

 

Posledním příkladem, který bych zde ráda popsala, je úvodní scéna celého           

představení. V této scéně se bývalá politička novinářce zpovídá ze své odžité            

politické kariéry, reflektuje jaký to mělo vliv na její život a jak se s tvrdým               

kokurenčním prostředím vypořádávala. Jak už jsem popsala výše, šli jsme do           

zkoušení s tím, že nás zajímá formát politického projevu, případně tiskové           

konference, což je prostor kdy politici v poměrně volné disciplíně formulují své            

ideje a záměry, a narozdíl od diskusních pořadů je vnější vliv minimální. Jedná             

se o disciplínu na pomezí sebeprezentace a zábavní show, kdy hlavním cílem je             

co nejfektivněji předat svou vizi (tato vize může samozřejmě být i absolutně            

prázdná, ale prodat prázdnotu také vyžaduje určité dovednosti) a zároveň          

nepodcenit « entertainmentový » charakter celého výstupu. Herci dostali každý          

za úkol si na soustředění v Poněšicích připravit jeden projev politika dle svého             

uvážení a zpracovat ho. Setkali jsme se tak s Milošem Zemanem, Marine Le             

Penovou, Leonardem DiCapriem, Klárou Samkovou, Tomiem Okamurou (ten se         

nakonec také do představení dostal) atd. Lumíra Přichystalová přišla jako jediná           

s trochu jiným formátem, protože si vybrala tištěný rozhovor s bývalou           

ministryní školství Petrou Buzkovou. Tento rozhovor mě okamžitě zaujal, protože          

z něj byla patrná tíha, se kterou se bývalý politik musí vypořádávat, když odejde              

z té nejexponovanější sféry a začíná vlastně znovu od začátku. Lidskost, která z             

něj šla byla nesmsírně působivá. Máme tendenci si politiky odosobňovat a           

vnímat je spíše jako takové stroje na prázdná slova a zákulisní boje o moc.              

Zajímavý je i fakt, že se jedná o ženu, která právě kvůli svému pohlaví, byla               

terčem naprosto nepřijatelných a degradujících útoků, které neměli s jejím          

politickým programem ani ideologickým zaměřením nic společného. Tento text         

mě nesmírně lákal a tak jsme skrze improvizace a různá variabilní zadání snažili             

najít pro jeho slova ideální jevištní tvar. Nakonec ho pro nás nejlépe vyjádřil             

obraz, ve kterém se novinářka proměňuje v útočné slizké zvíře a neadekvátním            

způsobem ohrožuje zpovídanou ženu. Není však zřejmé, jestli se tak reálně děje            

v televizním studiu, či se vše odehrává v již pokřivené mysli političky. Domnívám             

se, že tento obraz je funkční proto, že přestože je naprosto konkrétní ve své              
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situační rovině (dvě postavy, televizní rozhovor) je ambivalentní ve svém          

vyznění, a srozumitelným způsobem tematizuje dehumanizaci politického světa. 

 

 

Jak jsem se snažila načrtnout výše, bylo pro mě zásadní otázkou jak hledat             

jevištní ekvivalent k nějakému myšlenkovému zázemí, které k danému tématu          

chci rozvíjet. Je zřejmé, že metoda zrcadlení je naprosto impotentní, a je třeba k              

této záhadě jevištní transformace přistupovat zcela odlišně, skrze bytostně         

divadelní východiska. Jsou pro mě velkou inspirací teoretická východiska směru          

« Théâtre d’images », který se snaží mimo jiné vyrovnávat s otázkou této             

bytostné divadelnosti a nového divadelního psaní. Nesmírně inspirativním je v          

tomto směru i Antonin Artaud, který jako vizionář a průkopník cítil a            

pojmenovával největší divadelní výzvy pro budoucí věk tak nějak v předstihu. 
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 2. Scénický obraz, jako svébytná divadelní jednotka 

2.1. Nové psaní pro nové divadlo 

 

V této části práce bych se chtěla zaměřit na teoretičtější zázemí, které považuji             

za inspirativní v rámci vlastního procesu tvorby. Zkusit popsat myšlenkovou          

oporu, ze které se dá následně i prakticky vycházet a doplňuje reflexi tvůrčího             

procesu. Přestože divadelní proces v sobě nevyhnutelně obsahuje pokusy a          

náhody, hledání i omyly, nahlednutí z širší perspektivy na tento proces, který je             

ze své podstaty intimní a pokaždé jedinečný a specifický zážitek, může umožnit            

zakotvení určitých postupů a definovat si svou vlastní vizi. 

Velmi mě zaujal myšlenkový směr, který se snaží uchopit určitý vývoj v            

divadelním světě 20.století a pokouší se najít styčné body a rysy výrazné linie u              

praktických divadelníků v tomto období, ale i u tvůrců zcela současných. Celý            

tento směr se zaštiťuje pojmem « Théatre de l’image » a ve Francii má dnes již                

solidní teoretickou základnu. Nedá se říct, že by tento směr měl vyloženě své             

stoupence, spíše se jedná o pojem z divadelní teorie, který vznikl k uchopení             

jedné silné divadelní tendence. 

Divadlo obrazů se vžilo jako termín pro určitý divadelní okruh až v sedmdesátých             

letech, přestože se objevoval již od počátku 20.století spolu s krizí           

divadelního/dramatického textu. Začíná se objevovat otázka co je vhodným         

výchozím materiálem pro nový divadelní jazyk, který by odpovídal nekonečně se           

proměňujícímu světu. 

Heiner Müller vyjádřil tuto potřebu následujícím citátem, který zároveň poměrně          

dobře charakterizuje jeho vlastní tvorbu a myšlení o divadle: 

 

« Jsem přesvědčen, že literatura slouží ke vzdorování        

divadlu. Tak jak je divadlo ze své podstaty podmíněné,         

ukazuje se, že pouze divadelně neproveditelný text je pro         

divadlo plodný a opodstatněný » 

 

Najednou bylo zřejmé, že je třeba vytvořit nové psaní pro nové divadlo.            

Objevuje se i termín « Scénické psaní » (écriture scénique), který v sobě už              

neoddělitelné spojení jeviště a slova obsahuje. Naznačuje, že se jedná o psaní,            
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které vzniká v úzkém propojení se samotnou divadelní realitou tvůrčího procesu.           

Tento « bytostně divadelní jazyk » (langage théatral pur) by měl být schopný             

vyjadřovat myšlenky, ba co víc zhmotňovat vize, které unikají běžnému jazyku.           

Divadlo se tak může stát rovnocenným partnerem jiným intelektuálním         

disciplínám. 

 

Antonin Artaud si již na začátku 20.století uvědomoval, že pokud se má divadlo             

stát svébytným uměleckým žánrem v překotně se proměňujícím století, musí          

přehodnotit svou pozici a výchozí premisu. Interpretační divadlo, opírající se o           

pevný dramatický text, vycházející z psychologicky vystavěných postav a         

vyprávějící příběh, začalo - zastíněné filmovým uměním, které se převratně          

rozvíjelo- , šednout a stávat se trochu okultní zábavou pro do jisté míry elitářské              

publikum. Artaud začal snít o divadle, které by nebylo pouhým «           

entertainmentem », ale které by existovalo proto, že naplňuje základní lidské           

předpoklady a potřeby a je schopné zapalovat emoce a zostřovat prožitky svým            

vlastním svébytným a nenahraditelným způsobem. Divadlo, které nebude        

zábavou, ale životní nevyhnutelností. Je zřejmé, že s takovouto ambicí od           

základu proměnit divadlo (a nebo přesněji řečeno ho vrátit ke své prapůvodní            

podstatě), je nutné změnit uvažování o jeho vzniku, o jeho psaní a v neposlední              

řadě i o jeho zkušebním procesu. Artaud používá termín « artikulovaný jazyk »             

pro způsob vyjadřování skrze slovo. Slovo, které je komunikačním nástrojem a           

slouží ke sdílení v obsahové rovině. Klade si však otázku, jestli tímto            

komunikačním nástrojem musí být pouze toto slovo. Před sto lety zněla tato vize             

naprosto revolučně, neboť zaznívala v kontextu kdy Evropa ještě žila převážně           

přesvědčená o své kultuře jako založené na slově, a toto slovo považovala za             

exkluzivní nástroj intelektuálního dialogu. Nepotřebuje však radikálně měnící se         

svět toto přesvědčení přehodnotit? Neexistuje jiný, intezivnější a inspirativnější         

způsob tohoto intelektuálního dialogu i skrze divadlo? Domnívám se, že tato vize            

neztratila na své aktuálnosti i dnes, a že je třeba na tyto otázky stále hledat               

odpověď. Skoro mi připadá, že odpověď na ně neleží v konkrétní definici, ale v              

samotném tvůrčím procesu divadla. Tím je možné dosáhnout Artaudovi         

představy o novém divadle. Jednalo by se o divadlo, které by bylo intelektuálně             

stejně efektivní jako artikulovaný jazyk, do té míry, že by pouze nesloužilo k             

zpřesnění a doplnění myšlení, ale stalo by se bytostným jazykem myšlenky («            
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faire penser », rozvíjelo by naší touhu i schopnost myslet). Protože myslet se             

přece nemusí jen skrze slovo. 

 

Zajímavé je, že v rámci divadelní historie se datuje vznik konceptu scénického            

obrazu někdy do období renesance, neboť zde dochází poprvé v historii k            

abstrakci prostoru. To je první krok na cestě k obrazovému jevištnímu světu.            

Podmínkou scénického obrazu je totiž pocit, že jednotlivé elementy jsou logickou           

součástí kompaktního prostoru, ať už jsou seberozpornější. Druhým takovým         

aspektem je přiznaná faleš, anebo, chceme-li se vyhnout hodnotícímu kritériu,          

artificialita takového prostoru. Iluzivní podstata takového prostoru, který jakoby         

sumarizoval vnitřní podstatu zobrazované věci. Není náhoda, že kulisami         

renesančních a barokních divadel u dvora, bývaly zobrazovány bájná idylická          

města či krajina mýtické Arkádie, které představovaly nějaký ideál, který          

neexistuje v každodenním světě, ale dobře poukazuje na základní rysy a           

marnost lidského konání. Zhmotňuje do jednoho fyzického místa lidskou         

podstatu. 

Ve francouzštině výstižně funguje v etymologické rovině vztah mezi obrazem          

(image) a neskutečným/imaginárním (imaginaire), kdy společně tyto dva pojmy         

kreslí spojitost a podmínku ke vzniku iluzivní scény, jevištního obrazu. 

 

Zbývá si položit otázku, co je tím plodným divadelním obrazem, který zde byl             

několikrát zmíněn, dnes. Najít nějakou definici se zdá skoro jako nemožný úkol,            

neboť se nesmírně liší jeho podstata podle režijního stylu jednotlivých tvůrců.           

Intuitivně však cítíme, že se jedná o něco víc než pouhou zobrazující kresbu.             

Mohl by nám pomoct koncept francouzského filosofa Gastona Bachelarda, který          

se zabýval mimo jiné poetikou snění a fenomenologii tvořivé obraznosti. Ten           

používá termín « básnický obraz », který sice není specificky spjatý s divadelním             

světem, ale dá se dle mého názoru na něj velmi dobře aplikovat. Tímto             

termínem se snaží postihnout podstatu uměleckého obrazu, jako obrazu, který          

není pouze dekorativní ilustrací, ale obsahuje v sobě rozměr poezie,          

myšlenkového námětu, živé tkáně význámu. Jedná se o obrazy, které podněcují           

snění: 

 

« Na rozdíl od libovolných, nahodilých výkonů obraznosti         

však básnické obrazy představují také bezpečné      
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fenomenologické východisko, a to díky své schopnosti       

oslovovat široké pole svých čtenářů stávají se počátky        

čtenářovy vlastní obraznosti, která je pak jimi orientována.        

Čtení básnických obrazů v Bachelardových intencích je       

vedeno plně nedosažitelným úběžníkem „propůjčit každému      

čtenáři básní vědomí básníka“. Básnický obraz vyvolává ve        

čtenáři odpověď, napnutí vlastní obraznosti, v němž si čtenář         

obraz aktivně přivlastňuje: „Ach, kdyby tak tento obraz,        

který mi byl dán, byl můj, skutečně můj, kdyby se stal 

 - vrchol čtenářské pýchy! – mým dílem!“ »  1

 

Bachelard se také zabývá otázkou, kde se tyto básnické obrazy berou. Vznikají v             

rámci procesu, který nazývá fenomenologie snění. Ale jedná se opravdu o sen,            

který se v noci zdá každému z nás? Nebo je to jiný druh snění? Když se nám                 

zdá sen, obvykle ho nemůžeme ovlivnit a stáváme se aktéry těchto obrazů naší             

mysli. Tyto obrazy se v naší mysli noří odkud si, a naše vědomí v tomto procesu                

nehraje žádnou roli. Proto se fenomenologii snění můžeme zabývat právě až ve            

chvíli, kdy do procesu začne vstupovat vědomí. A tento proces nám definuje            

onen básnický akt, při kterém vznikají mimo jiné i scénické obrazy. Vytváří se v              

hlavě tvůrce, který musí lavírovat mezi dvěma stavy své mysli. Jeden z těchto             

dvou stavů Bachelard nazývá « dětské snění », které vytváří intuitivní obrazy.            

Psaní divadelních obrazů, proces jejich tvorby, můžeme zařadit do této intuitivní           

části. Onou druhou částí, která je nezbytná k celistvému procesu je « dospělá             

fáze », pro kterou někdy používá termín rozumová. V této fázi se intuitivní             

proces obohacuje o situační rámec, skutkovou podstatu celku. Tento situační          

rámec není v Bachelardově pojetí nutně narativní strukturou, ale strukturou,          

která dává kompozici vnitřní náboj a opodstatnění. Pro příklad můžeme uvést           

citát Heinera Müllera, kde se snaží onu strukturu, která drží pohromadě jeho            

postdramatický text popsat následujícími slovy: 

 

« jako krajinu vznášející se nad smrtí, a jako explozi jedné            

vzpomínky v dramaticky mrtvé struktuře. » 

 

1 LUHANOVÁ, ELIŠKA ​Gaston Bachelard, Poetika snění; Poetika prostoru 
Reflexe: Filosofický časopis​. Č.44, Praha: OIKOYMENH, 1990-. ISSN 0862-6901.  
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Tedy jako zdánlivě uzavřené samostojné výbušné elementy v přesně sestavené          

konstrukci oproštěné od příběhu. 

A právě tato druhá fáze je definující pro vědomý tvůrčí proces. Tato fáze kreslí              

jasnou dělící čáru mezi každodenní snění a obrazivost, která je do určité míry             

vlastní každé lidské mysli a záměrný tvořivý akt. 

 

2.2. Vincent van Gogh a Robert Wilson: dva malíři obrazů 

 

Dalším rozdílem mezi všednodenním obrazivým aktem a vědomím vytvářením «          

básnického obrazu » je jeho hodnota v komunikační rovině. To, že tento obraz je              

čitelný a podmanivý pro druhou osobu, která se nezúčastní tvůrčího aktu. V této             

poslední části bych se ráda na příkladech dvou malířů, dotkla otázky čím a za              

jakých podmínek je « básnický obraz » jazykem pro širší publikum, a kde jsou              

rizika komunikace přes básnické obrazy. Těmito dvěma malíři by měl být malíř            

pláten Vincent van Gogh a druhým, divadelní malíř Robert Wilson. 

Van Gogha vybírám záměrně, protože je to malíř, který se pohybuje někde mezi             

realistickým zobrazováním a mírným posunutím této ilustrativní tendence.        

Nejedná se ještě o abstraktní obrazy, které přicházejí později, ale už je zde             

patrná umělcova emoce, která se promítá do výsledného obrazu zejména skrze           

barvy a svébytnou perspektivu. Tento tvůrčí akt umožňuje mnohem výrazněji,          

než bylo do té doby běžné, osobní a subjektivní interpretaci. Jednu takovou            

interpretaci zachytil ve své knize brány vnímání již výše zmíněný Aldous Huxley.            

Vybírám jí proto, že se nejedná o « pozitivistické » čtení Van Goghova             

uměleckého díla, ale poměrně negativisticky hodnotí umělecké psaní jako         

takové(možná dokonce lze použít sousloví umělé psaní). To nám může být           

dobrou relativizací a připomínkou marnosti takového počínání. 

 

« Židle, kterou van Gogh tenkrát viděl, byla svou podstatou          

táž, jakou jsem nyní viděl i já. Ale ačkoliv byla nesrovnatelně           

skutečnější než židle, jak ji vnímáme za běžných okolností,         

nebyla na jeho obraze ničím víc než pouze neobvykle         

expresivním symbolem faktu. Fakt vyjadřuje Takovost - toto        

byl jenom znak. Takové znaky jsou zdrojem pravého poznání         

podstaty věci. A toto pravé poznání může posloužit k         

21 



přípravě mysli, která jej sama pro sebe pochopí jako         

bezprostřední prozření. A to je vše. Neboť symboly se nikdy          

nemohou stát věcmi, které zastupují, byť jsou jakkoli        

expresivní. �/…/� Předpokládám proto, že umění je ve        

skutečnosti pouze pro začátečníky nebo pro ty ztracené        

existence, kteří si uspořádali své smýšlení tak, že jsou         

spokojeni s onou náhražkou Takovosti, tj. symboly, a nikoliv         

s tím, co tyto symboly opravdu představují - tedy s pouhým           

dobrým receptem namísto skutečného oběda. »�  2

 

Přesto, že je marnost každého tvůrčího aktu nesporná, protože v hmotné rovině            

nic nepřináší a zároveň je často jen upachtěnou snahou dotknout se skutečné            

podstaty věcí, pokusme se tento nelítostný soud nad uměním vyvrátit. V této            

marnosti je totiž ukrytá i povzbudivá poezie, která je naprosto zásadní pro lidské             

konání a proto dochází k dalším a dalším pokusům o její zobrazování. Budeme-li             

si to demonstrovat na příkladu, který nám Huxley sám nabízí dojdeme k            

následujícímu závěru: i u čtení receptů přece může člověk prožívat slast.           

Imaginace mu na základě ingrediencí a pracovního postupu rozvíjí obrazy,          

představuje si chutě, a může to nakonec mít i následný účinek, že se             

imaginování promění v konání. To bude mít vliv na čtenářovu « budoucnost » -              

začne plánovat návštěvu obchodu, představuje si jednotlivé ingredience, které         

by třeba bylo možné nahradit, vylepšit atp. Může to tedy mít aktivizační účinek a              

vliv na jeho prožitý čas. 

 

Robert Wilson jako režisér proslul nesmírně působivým vizuálním světem, který          

na jeviště přinesl. Jeho jevištní obrazy vzbuzují úžas, ale i nedůvěru. Élie            

Konigson ve své studii o genezi obrazu věnuje ambivalenci Wilsonovi tvorby           

velký prostor. Jeho herci mají gestiku tak precizně vycizelovanou a dojisté míry            

dehumanizovanou, že mohou působit jako pouhé stavební kameny obrazu bez          

života, bez masa i kostí. Bez jediného emočního vzruchu v plasticky (ve smyslu             

uměle) dokonalém světě se ztrácí lidskost a před námi se rozpíná svět, který je              

chladný a vzdálený. Je to divadlo, které je spíše architekurou než příběhem. Pro             

Wilsona však v tomto útisku lidskosti leží jádro herního principu, který je            

2 HUXLEY, Aldous. ​Brány vnímání​. Praha: DharmaGaia, 1996. Nové trendy. ISBN 80-85905-28-0. 
str.29 
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základem jeho divadelního jazyka. Tato « strategie obrazu », tedy záměrně           

dekorativní stavba boří veškerou hierarchii mezi jednotlivými scénickými        

elementy. Mezi bytostmi, postavami, dekorací, světlem, předměty i existencí. To          

je odrazem metafory světa, kde je člověk pouze součástí většího celku, a herec             

je tím divadelně jasně vsazen do « obrazu světa ». 

 

« Vyžaduji, aby herec zářil stejně jako aby světlo jednalo » 

 

Tento « Wilsonovský obraz » dovádí jednotu prvků, o které jsme se zmínili v              

souvislosti s jednotným renesančním scénickým prostorem, do absolutního        

extrému. 

Domnívám se, že to co zde bylo zmíněno jako úskalí pro divácké vnímání díla              

Roberta Wilsona se dá aplikovat na tvorbu divadla obrazů obecně. U tohoto typu             

divadla se nám radikálně mění to jak diváci budou zhlédnutou podívanou vnímat.            

Skoro můžeme říct, že kolik diváků, tolik představení. A je to tak v pořádku,              

protože jednotné vnímání je hrozbou pro svobodného lidského        

ducha.�Podstatné je, aby obrazy byly pro diváka evokující, a něco v něm            

rozžívaly, ať už je to cokoliv. To můžeme považovat za kritérium při hodnocení             

scénického obrazu - pokud divák nevnímá a necítí nic, něco je špatně. 

 

3. Scénický obraz a jak ho psát 

3.1. Scénický obraz jako jedna z podob divadelního psaní 

 

Příběh či psychologicky vedený narativ už dávno neplatí. Dnes nám to připadá            

samozřejmé, ale ani v dřívější době to nebylo nic zas tak úplně neobvyklého.             

Jsou i mnohem menší stavební součástky, které mají výpovědní hodnotu a nesou            

vnitřní napětí, které je divácky atraktivní. Základní takovou jednotkou je «           

dramatická situace », která je i v rámci studia nevyhnutelným předpokladem pro            

formování vlastního divadelního jazyka. Například Milan Lukeš uvádí, že: « V           

Shakespearových dramatech má dramatická situace kategorií nejvyšší důležitost,        

rozvinutou na úkor tzv. dějové logiky či psychologické konzistence postav          
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dramatu. » Je zřejmé, že lidské vnímání je schopné vytvářet spoje a vnitřní             3

struktury i ke zdánlivě nesourodým elementům, pokud cítí, že daná stavební           

částice obsahuje dostatečně silné vnitřní opodstatnění. Ona dramatická situace         

o které se zmiňuje Lukeš, pokud je správně vystavěná, totiž působí na diváka             

právě svou nevyhnutelností (a nemusí jít o nevyhnutelnost přímo existenciální) a           

svým vnitřním napětím. Miroslav Petříček k tomu poznamenává, že: 

 

« (…) obraz, který není schopen přimět jediného diváka k           

zaujetí toho postoje, jenž má být skrze obraz uskutečněn,         

není obrazem. Hlubší úvaha by pak ukázala, že obojí, totiž to,           

že prvky nejsou odlišné od vztahů, a to, že obraz, který           

nepodnítil žádnou reakci, není obrazem, jsou jen dva aspekty         

téhož. »  4

 

Podobné uhýbání z přímočarého a « figurativního » zobrazování skutečnosti, jaké           

nám přinesl zvrat v umění, představován hnutími jako byli dadaisté a surrealisté,            

můžeme však najít už u křesťanských soch starého umění. Aldous Huxley ve své             

knize « Brány vnímání », kde se zabývá lidským vnímáním skutečnosti a jeho             

možnými proměnami pod vlivem psychotropních látek popisuje i rozdíl mezi tím           

co můžeme spatřovat  « uměleckým zpracováním » vnímané skutečnosti. 

 

« U průměrné madony nebo apoštola tvoří vyloženě lidský,         

figurativní prvek asi tak deset procent celého díla. Zbytek         

sestává z mnohobarevných variací na nevyčerpatelné téma       

zmačkané vlny nebo plátna. A těchto nefigurativních devět        

desetin procent madony a apoštola mohou být kvalitativně        

stejně důležité, jako jsou důležité kvantitativně. Velice často        

určují vyznění celého díla, jsou klíčem ke ztvárněnému        

tématu, vyjadřují náladu, temperament i životní postoj       

umělce. �Je tomu tak také proto, že náboženské postavy se          

zobrazují zejména pro svou symboliku a účel v komplexní         

3 Lukeš, Milan, ​Základní pojmy divadla​, ​Divadelní revue 4/2001. ​Praha: Academia, 1990-. ISSN 
0862-5409 

 
4 PETŘÍČEK, Miroslav. ​Myšlení obrazem: průvodce současným filosofickým myšlením pro středně 
nepokročilé​. Praha: Herrmann, 2009. ISBN 978-80-87054-18-5. str.22 
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mytologii onoho náboženského směru. Nejde o tom zachytit        

pouze jejich antropomorfní podstatu, ale najít vizuální odraz        

jejich skutkové podstaty. Myslím, že stejný princip jde        

aplikovat i na samotné teze a myšlenky. Otázkou zůstává         

jaký kód najít proto, aby zvolené zobrazení korespondovalo i         

s divákovým vnímáním a rozeznívalo se v něm ať už na           

rovině intelektuální, ale v neposlední řádě i emocionální. To,         

že tvůrce má probuzenou nějakou citlivost vůči tématu a         

komponentům, na kterých pracuje by mělo být       

samozřejmostí, protože pak už neexistuje jediné      

opodstatnění, proč by se měl na jeho práci někdo dívat. »  5

 

Jinými slovy, to, že se pouštíme do tvůrčího procesu zas a znovu, musí být              

podmíněno nevyhnutelným vnitřním pnutím se k dané věci vyjádřit. Jak to           

udělat, jaký jazyk zvolit už je potom otázkou vhodné jevištní formulace. Jak            

zobrazit znepokojivý a dráždivý rozměr věcí, které umíme možná pojmenovat v           

rovině slov, máme pro ně nějaký slovní aparát, ale jejich skutková podstata, to             

co se ve slovech snadno ztratí, může mít značně zneklidňující potenciál. Cílem            

umění je upozorňovat na to, že nic není samozřejmé a uchovávat, nebo možná             

dokonce dmýchat intelektuální a emoční bdělost. Zajímavé je, že tuto          

efemérnost v zobrazování a pojmenovávání věcí můžeme sledovat na všech          

frontách tvořivých disciplín. Johann Wolfgang Goethe, který nepochybně vládl         

slovem nadprůměrným způsobem tento rozpor v sobě cítil také. 

 

« Mluvíme příliš. Měli bychom méně mluvit a více kreslit. Já            

osobně bych se rád zřekl řeči vůbec a nejraději bych jen           

skicami přirozeně vyjadřoval vše, co chci říct. Fíkovník, malý         

had i zámotek na mém okně poklidně očekávající budoucnost         

- to vše jsou důležitá znamení. A ten, kdo byl schopen           

správně dešifrovat jejich význam, by se brzy zcela obešel bez          

psaného i mluveného slova. Čím víc o tom přemýšlím, tím víc           

jalovosti a průměrnosti ( a jsem v pokušení říci) pošetilosti na           

řeči shledávám. Jak vás naproti tomu vyděsí vznešenost a         

5 HUXLEY, Aldous. ​Brány vnímání​. Praha: DharmaGaia, 1996. Nové trendy. ISBN 80-85905-28-0. 
str.26 
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ticho přírody, stojíte-li tváří v tvář ničím nerozptylován,        

pustému hřebeni hor či stísněnosti prastarých vrchů. » 

 

Můžeme odhlédnout od patetického nánosu, který nám spisovatel        

zprostředkovává srkze své extatické vzedmutí před krásou přírody, které je          

pravděpodobně dědictvím romantického vzepětí 18. a 19.století, a dostaneme         

zde podobnou úvahu, která nás tak tíží. Tuto krásu přírodních krajin totiž            

můžeme nalézt v čemkoliv. Jaký semiotický aparát je tím nejefektivnějším          

komunikačním kanálem pro tento vnitřní vzruch? 

 

Narážíme zde také na problém, jak skloubit dohromady to, aby obraz, který            

předkládáme v jevištním tvaru byl srozumitelný a čitelný pro diváka, ale zároveň            

ho něčím překvapoval, nebyl pouhou ilustrací a zpřítomňováním dobře známé          

skutečnosti. Čím to je, že například u básně, která pojmenovává skutečnost           

často jinými slovy, než jsme zvyklí v běžném komunikačním kódu, stejně více či             

méně tušíme, o čem je řeč. Můžeme vést diskuse v rovině interpretace, kde se              

pravděpodobně naše chápání bude značně lišit podle našich životních i diváckých           

zkušeností, ale budeme (pokud je to dílo zdařilé) schopni pohybovat se po            

podobném hracím poli. Musí tedy existovat nějaký kulturně podmíněný kód,          

který se vyvíjí v čase i v prostoru, ale který nám umožňuje fungovat v nějakém               

společném rámci.  

Zůstává velkou výzvu najít tuto vnitřní souhru mezi kódem a překvapením. Mezi            

vydefinováním jasného komunikačního kanálu s hledištěm a zároveň zůstat         

hravý a překvapivý. Tedy vycházet z tohoto mezilidského komunikačního kódu a           

zároveň ho s každým jeho použitým znakem ve výsledném jevištním tvaru           

trochu proměňovat a posouvat. To je to co vytváří živou kulturu, protože se             

nekonzervuje a netěží z předem známého, ale reaguje na vlivy proměňujícího se            

světa. I když možná by stálo za to se ptát, zda proměňující se společenství              

vyžaduje nový kód, který bude odpovídat těmto změnám, nebo jestli tuto           

společnost proměňují kódy nové, které permanentně přicházejí, a přirozenou         

selekcí přežívají jen ty úrodné. Přesto všechno však zůstává pro tvůrce největší            

výzvou tzv. « neustřelit » a najít tu přesnou osu účinu. 

 

26 



3.2. Od jeviště k divákovi 

 

Tímto se dostáváme k další části a to je souhra mezi záměrem a vizí tvůrce s                

výsledným vnímáním diváka. 

« O čem to je? Co se tam stane? » jsou časté otázky, se kterými je třeba se                  

konfrontovat, pokud někdy nastane příležitost povídat si o tom, že právě probíhá            

zkoušení nového představení. A přestože se často těžko odpovídá v rovině           

příběhové, je vysoce domýšlivé nepokoušet se na tuto otázku odpovídat. Jen je            

třeba pro tuto odpověď vycházet z jiných premis. 

Co je tou nitkou, která z divergentního tvaru, který vychází z mnoha impulzů a              

je tedy takovou variací na téma, spíše divadelní esejí, co z něj dělá jednotný              

konvergentní představení? Jak si tuto premisu co nejúčinněji určit, aby si člověk            

co nejpřesněji vymezil hrací pole, ve kterém se pak bude moci pohybovat            

absolutně svobodně a tvůrčím způsobem? 

Domnívám se, že je třeba svému tématu rozumět, chápat jeho vnitřní podstatu a             

logiku. V tomto místě se pak promítne zásadní rozdíl mezi nahodilým skládáním            

elementů a vědomím komponováním struktury. To neznamená v žádném případě          

vymýšlet odpovědi, ale cítit základní princip tohoto tématu. 

 

V rámci bakalářského studia jsem zažila dva delší tvůrčí procesy, které pro mě             

představovaly největší zkušenost ve formulování si vlastního tvůrčího přístupu a          

to již zmíněné zkoušení « Zítra si povíme » a v neposlední řadě klauzura «LES».               

Tyto dvě práce jsou svým rozsahem i tématickým zaměřením nesrovnatelné a           

přesto pro mě stojí velmi úzce vedle sebe. 

Ve druhém ročníku jsme uzavírali semestr prvním delším tvarem, který byl zcela             

autorský, na zadání « Mýtus/Pohádka ». Vznikla tak variace na pohádkové           

příběhy s ženskými hrdinkami, jako titulními postavami (Červená Karkulka,         

Alenka v říši divů…). Scénář vznikal v rámci hodin literární přípravy s Karlem             

Tománkem během letního semestru v prvním ročníku. Předtím jsem si          

takovýmto psaním nikdy neprošla a byla jsem nesmírně ostýchavá. Na každou           

hodinu jsem přinesla pouze malý krátký motiv a trvalo velmi dlouho, než se celý              

text zkonsolidoval. Nakonec vznikly necelé čtyři strany, se kterými jsme          

vstupovali do procesu. Přestože se tedy jednalo o velmi krátký a střídmý            

materiál, byl scénář koncipován jako shluk různých obrazů a tématických          
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motivů, které měli zobrazovat různé etapy na cestě hlavní hrdinky lesem, resp.            

za dospíváním. Žádný velký oblouk či propracovaný příběh, ale domnívám se, že            

jednoduchý motiv cesty byl tím, co nás celou dobu drželo v jasných a pevných              

mantinelech, kde se dobře orientovalo. Se scénografkou jsme vymysleli         

jednoduchý a kompaktní nápad, jak na ateliéru postavit les, aniž bychom ho            

vyplnili větvemi. Konstrukce s visícími žárovkami na kladkách nám výborně          

posloužila jako metafora prostoru, kterým se musíte prodírat a zároveň se před            

vámi stále mění. S herci jsme během zkoušení zkoumali jednotlivé motivy,           

hledali pro ně fyzickou existenci v prostoru, a právě scénografie nám tento            

prostor ohraničovala. Měli jsme tedy dva jasné motivy, které nám dávali jasnou            

konturu a díky nim jsme měli určitou jistotu proto, abychom se v rámci těchto              

mantinelech pohybovali zcela svobodně. Velkou oporou bylo také celkové téma,          

které vycházelo přímo z mé osobní zkušenosti, bylo mi blízké a bylo hravé.             

Dospívání, první lásky, hledání holčičí identity, naivita se kterou přistupujete k           

okolnímu světu a kterou postupně ztrácíte. Přestože se jednalo o velmi           

jednoduchý tvar, který nebyl ještě úplně tak dotažený z hlediska řemeslné           

zručnosti, měli jsme pocit, že se nám daří alespoň rámcově s diváky            

komunikovat a nejsme od hlediště úplně odtrženi. S překvapením jsme zjistili, že            

to platí i za hranicemi, když jsme dostali možnost hrát toto představení v             

Barceloně a v Budapešti. Tam jsme se rozhodli vyzkoušet, jak důležitý je pro             

diváka v tomto kusu mluvený text a představení, které jsme pokaždé uvedli ve             

dvou reprízách, jsme jednou zahráli s titulky a poté bez titulků. Zjistili jsme, že              

obrazy, které jsme na jevišti rozehráli komunikují nad rámec slov a v určité             

naivitě se jim daří být srozumitelnými. Když jsme potom vstupovali do procesu «             

Zítra si povíme », pošetile jsem se začala domnívat, že jsme objevili nějakou             

cestu a přístup k práci. Aplikovali jsme v přípravné fázi podobný postup a snažili              

jsme se připravit půdu a vymezit hrací pole velmi podobným způsobem, jako u             

předešlého zkoušení. Scénář složený z obrazů a motivů, scénografie opět          

založená na jednom ústředním objektu, který jasně definuje prostor a vystihuje           

ho v jednom bodě. V žádnou chvíli se nám však nepodařilo dospět do oné jistoty               

a tvar nám v podstatě až do konce unikal. Na jednu stranu se domnívám, že je                

to dobře vzhledem k tématickému zaměření inscenace, které je mnohem širší a v             

něčem závažnější, na druhou stranu pak celé představení plave v jakési           

neuchopitelné formě. Dlouho jsme s Petrem Erbesem přemýšleli, jak klást          

otázky, na které neznáme odpověď. Kde přesně leží rozdíl mezi vizí a věděním,             
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mezi pojmenováváním a ilustrací. Po celou dobu jsme se vychylovali z jedné            

strany na stranu a urputně hledali střed. Miroslav Petříček zajímavě          

pojmenovává tento rozdíl v podloženém myšlení, které ač v nejistotě kráčí po            

pevném povrchu: 

 

« Úvaha patří zcela jistě k myšlení právě proto, že myšlení je            

rovněž cit pro rovnováhu, pro vystižení pravé chvíle,        

správného místa v daném okamžiku a v měnící se situaci. Je           

to myšlení, jak již řečeno, hledáním jiného úhlu pohledu,         

tedy hledáním nových otázek, právě takových, které jsou        

přiměřené dané chvíli a danému místu. V myšlení stejně jako          

při chůzi nevíme předem, kde je hledaný střed, která z          

možností je právě ta pravá. Jsme-li schopni neupadnout,        

třebaže se při hledání často i nebezpečně vychylujeme, pak         

to znamená, že rozumíme situaci, se kterou se        

vyrovnáváme. Rozumíme, aniž zjednodušujeme, to     

znamená: rozumíme v celé složitosti. »  6

 

Vnímám jako základní premisu k dobrému režijnímu vedení dokázat předem          

formulovat úvahu, kterou budeme v rámci procesu jevištně kreslit. K této           

formulaci by mělo ústit veškeré psaní v přípravné fázi inscenace. 

 

 

  

6 PETŘÍČEK, Miroslav. ​Myšlení obrazem: průvodce současným filosofickým myšlením pro středně 
nepokročilé​. Praha: Herrmann, 2009. ISBN 978-80-87054-18-5.  
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Závěr 

V této práci jsme se zabývali tématem scénického psaní a tím, jakým způsobem             

se následně taví do výsledného divadelního tvaru. Na konkrétním příkladě          

tvůrčího procesu autorské inscenace “Zítra si povíme” jsme si rozebrali vývoj           

primárních inspiračních impulzů k prvotnímu i druhotnému scénáři a jakou roli           

tento scénář hrál při zkušebním procesu. Následně jsme se zabývali otázkou           

vývoje divadelního psaní a jakým způsobem se odráží na podobě současného           

divadla. Podívali jsme se na tvorbu tvůrců, kteří se s touto otázkou ve své tvorbě               

konfrontují a hledali jsme mezi nimi styčné body. Došli jsme k termínu            

“divadelního obrazu”, který nám umožnil popsat si stavební jednotku divadelního          

tvaru, přes kterou se můžeme dostat k inspirativní dramatické struktuře. A v            

neposlední řádě jsme se podívali na to, jakým způsobem z vnitřního světa tvůrců             

docházet k jazyku, který komunikuje s divákem, není odtržený od hlediště a kde             

leží hranice mezi inovativním hledáním nových komunikačních kódů a do          

sebezahleděným procesem vrstvení elementů. Je zřejmé, že by se dalo          

prohloubit teoretické zázemí a hlouběji popsat a rozebrat literaturu, která je           

dostupná k tématu “Théatre de l'image”. Rozsah a tématické záměření této           

bakalářské práce neumožňuje se této teoretické základně důsledně věnovat, ale          

vnímám zde potenciál k budoucímu výzkumu, i vzhledem k tomu, že v českém             

prostředí se jedná o téma dosud neprobádané.  

 

Závěrem tedy můžeme říct, že základem tohoto přístupu k divadelnímu psaní,           

které hledá nové spoje a struktury, je ochota vypořádávat se s otázkou, jaký             

komunikační jazyk vytvořit pro dané téma. Hledat styčné body mezi tvůrcovou           

imaginací a diváckým vnímáním, mezi novým jazykem a společensky ustáleným          

kódem. 

« Nesnáším Montaigne, protože přispěl k beznaději lidského ducha » zařval           

jednou Antonin Artaud na mladou nevinnou středoškolačku, která si před dómem           

v jednom francouzském městě právě četla Montaignovy eseje. Je to radikální           

divadelní akt, který ve své zuřivosti a neslušnosti připomíná nutnost naděje v            

hledání pravdivosti, ale i bdělosti při jakémkoli pokusu o divadelní výkon. Když            

se ho ta slečna později zeptala proč jí takto hrubě oslovil, odpověděl jí, že              

nevěděl, jak se s ní jinak seznámit. To je zároveň připomínkou toho, že divadlo              

musí zůstat humorné, spontánní a myšlenkově otevřené. 
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Přílohy 
Fotografie Zítra si povíme (autor: Oskar Helcel)
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fotografie “LES” (autor: Karolína Kotrbová) 
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ZÍTRA SI POVÍME…  
Monology 
 

I) 
ODCHOVANEC: 

Vážené paní poslankyně, vážení páni poslanci, vážení členové vlády, vážení hosté. Zanedlouho nás čekají volby a já se opět 
ptám, jestli mám svůj lístek vhodit do urny, na které je napsáno „hodní“, nebo radši do té, na které stojí „zlí“. Co byste udělali na 

mém místě? V roce 1953 přišel jistý Erwin Schrodinger s myšlenkovým experimentem, ve kterém zavřel kočku do krabice s 
jedem, který s pravděpodobností padesáti procent způsobí její smrt. Kočka tak do doby, než někdo odklopí víko, zůstává mrtvá 

i živá zároveň. Živomrtvá. O existenci zvířete rozhoduje pouze pozorovatel. Připadá vám to povědomé? 
Blíží se volby a každý z vás má pod sedadlem hlasovací lístek. Ještě tam nesahejte. Ještě ne. Kdyby urny stály tady, kde teď 

stojím já, zřejmě ho většina z vás vhodí do té s nápisem „hodní“. Spousta z vás ale možná na protest proti černobílému dělení, 
z nezájmu, či nevíry, nebo jen ze škodolibé radosti bude hlasovat pro „zlé.“ Většina hlasů, které „zlí“ dostanou, tak bude 

pocházet ze samotného aktu pozorování volby. Jako by zlu prospívalo, že je vidět. Jenže věc se komplikuje. Urny nebudou stát 
zde před zraky nás všech, ale vzadu za plentou, kde se podle zákona č. 247/1995 Sb. nikdo dívat nesmí. Protestní hlasy, které 

by „zlí“ získali při volbě před publikem, ubudou. Stejným způsobem však ubudou i hlasy, které „hodní“ získali, byste ostatním 
ukazovali, že jste morální. A co se děje za plentou? Nevím. Otázka, kterou si tedy musíme klást, zní: je kočka v hlasovací urně 

černá, bílá, nebo mourovatá? Pije mlíčko, nebo močí na vhozené lístky? 
Dámy a pánové, já mám doma kočky dvě a kupuji jim kapsičky Whiskas s hovězím masem. Ony se pak ke mně tulí, nechají se 
hladit a hřejí mě na břiše. Václav Klaus mi jednou řekl, že člověk, který má rád zvířata, je zpravidla dobrým investorem. Děkuji 

za pozornost. 
 

II) 
 

ODCHOVANEC: 
Výzkum trhu, marketingový průzkum a sociologický výzkum jsou oblasti, kterým se s profesionálním přístupem věnujeme již 
několik let. Na rozdíl od mnoha jiných výzkumných agentur se pohybujeme na rozhraní výzkumné činnosti a strategického 

poradenství. Individuální přístup a personální zajištění nám umožňuje nabídnout kvalitní služby jak v oblasti výzkumu trhu tak 
sociologického výzkumu. Jsme schopni získat informace z politiky, kultury, sociálního prostředí, ekonomiky, zdravotnictví, 

bytové oblasti, spotřebního prostředí, průmyslu, školství, filozofie, vědy a výzkumu a dalších. Během několika hodin dokážeme 
získat a zpracovat klíčové informace od libovolné skupiny obyvatel v požadované části naší země, a to přesně podle cílové 

skupiny, která má být oslovena a jejíž názory jsou důležité pro daný výzkum 
Za chvíli nás čekají volby a mnozí z vás se určitě ptají: až na mě přijde řada, mám svůj lístek vhodit do urny, na které je 

napsáno „hodní“, nebo radši do té, na které stojí „zlí“? Účastnit se aktivně veřejných debat a ve svém volném čase se věnovat 
kritice či rozvoji politického systému považuje za obtěžující celých 83 procent obyvatel ČR, tedy zhruba 102 lidí v tomto sále. 

Pro 102 lidí v tomto sále bude nepříjemné jít na pódium a vhodit před zraky ostatních do urny lístek. I když budou mít možnost 
cokoli říct, budou mlčet. Budou mlčet a my to víme. 

Jako pro tvůrce dnešního sociologického průzkumu je pro nás nepřípustné, aby se tolik z vás cítilo nepříjemně, cítilo být 
zneužitými, když byste proti vlastní vůli museli vstoupit na jeviště. Jistě, my to víme a respektujeme to. Jenže situace je 

složitější. Nebylo by přece zodpovědné umožnit té osmdesáti tří procentní většině, aby zůstala sedět a o výsledku tak rozhodla 
jen sedmnácti procentní minorita exhibicionistů. My víme, že účastnit se je nepříjemné, víme, že nést odpovědnost za svá 

rozhodnutí, je nepříjemné, proto naše společnost ve spolupráci se zahraničními vědci vyvinula analytický aparát, kterému k 
nalezení přesných výsledků odpovídajících celému spektru společnosti stačí, aby byla zaměřena mysl jediného člověka v 

místnosti – toho nejreprezentativnějšího z vás. Opakuji, ne toho nejchytřejšího, ne toho nejsilnějšího nebo nejšťastnějšího, ale 
prostě toho nejreprezentativnějšího. 

 
III) 

ODCHOVANEC: 
Dobrý večer dámy a pánové. Setkáváme se znovu, tentokrát v jiné situaci, v těžké době, ale ještě nevěšíme hlavy ani nevěšíme 

názorové odpůrce na lampy. Promiňte, dělám si legraci, na Harvardu nás učili, že vtip na začátek upoutá pozornost. Naše 
společnost se zaměřuje na optimalizaci, stabilizaci a outsourcing v oblasti výzkumů veřejného mínění. Máme za sebou volby a 
urny plné lístků - ne popela. Promiňte mi to, vtip v průběhu prezentace je prý také přínosný. Máme za sebou výzkum veřejného 
mínění a nyní nastává čas pro diskuzi. Ano, ale nebojte se. My vás známe. Víme, že diskutovat je nepříjemné - člověk se vždy 
dostává do střetu s druhými a chtě nechtě se dotýká i svého nitra, což si samozřejmě nepřejeme. Proto jsme ve spolupráci se 
společností Kýblsoft.cz navrhli generátor projevů a diskuze. Celkem sedmdesát osm procent z vás má u sebe chytrý telefon, 
který teď můžete zapnout. Ti z vás, kteří nemají data, se k internetu můžou připojit přes Wifi Zítra si povíme, heslo je 1234. 

Generátor projevů najdete na stránce kyblsoft.cz/projevy. Já vám teď s kolegou předvedu, jak se vede diskuze pomocí 
generátoru diskuze. V této kolonce zvolím počet vět, kterými do dialogu budu chtít přispět a zde zvolím v kolika blocích je 
hodlám s kolegou diskutovat. Je samozřejmě výhodné, aby se čísla diskutujících shodovala, či alespoň podobala. Potom 

zmáčknu toto tlačítko a můžeme začít diskutovat. Diskuze probíhá tak, že pozdravím kolegu a následně přečtu první 
vygenerovaný odstavec. Když skončím, přečte mi v odpověd kolega jeho první odstavec. Takto pokračujeme dále. Já přečtu 
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svůj druhý odstavec, kolega druhý, já třetí on třetí a takto až na konec diskuzních příspěvků. Pokud cítíte, že s kolegou 
nesouhlasíte, můžete samozřejmě zapojit mimiku, zvýšit hlas, či rozvinout gestiku paží. Na konci rozhovoru se s kolegou 
rozloučíme a podáme si ruce. Pokud rozhovor probíhal skutečně ve sporu, pouze se rozloučíme, ruce si nepodáváme. 

A nyní jsme tu s kolegou pro Vás, abychom vám nabídli pomocnou ruku, při vaší vlastní diskusi. 
 

Příklady z generátoru projevů, projevy se generují přímo na jevišti. 
 

ODCHOVANEC: 
Realizace plánovaných vytyčených úkolů zvyšuje potřebu aplikace směru progresivního rozvoje. Každodenní praxe nám 

potvrzuje, že nový model organizační činnosti umožňuje splnit významné úkoly na rozpracování systému výchovy pracovníků 
odpovídajících aktuálním potřebám. 

KOLEGA: 
Nesmíme však zapomínat, že konzultace se širokým aktivem napomáhá přípravě a realizaci modelu rozvoje. 

 
ODCHOVANEC: 

Tímto způsobem stabilní a kvantitativní vzrůst a sféra naší aktivity umožňuje zhodnotit význam tvorby nových zdrojů. 
 

KOLEGA: 
Závažnost těchto problémů je natolik zřejmá, že počátek každodenní práce na poli formování pozice představuje pozoruhodný 

experiment prověrky pozic jednotlivých účastníků k zadaným úkolům. 
 

ODCHOVANEC: 
Pestré a bohaté zkušenosti jasně říkají, že upřesnění a rozvoj struktur hraje závažnou roli při utváření existujících finančních a 

administrativních podmínek 
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