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Abstrakt

Tato prace popisuje specifika herecké tvorby v inscenacich rezisérky Klary
Huteckové. Jeji autorka nejprve ukazuje, jakym zplsobem se spoluprace b&hem
studii na DAMU vyvijela, pficemz si vS§ima, ze uz v pocatcich se ¢asto vymyka
tradi¢nimu pojeti herectvi jako tvorby postavy. Spoluprace vyvrcholila v roce
2016 vytvorenim absolventské inscenace K majaku, do strany 73, ve které se
uplatiuji poznatky z drivéjsi prace. Stézejni je tedy analyza této inscenace, ktera
zkouma zplsob herecké prace a vede k definovani hereckého projevu tfemi typy:
postava, mezi postavou a prostfednikem, prostrednik. V zavéru prace jsou tyto

tri typy aplikovany na konkrétni priklady hereckého projevu v inscenaci.

Summary

This thesis describes the specific aspects of actors’ work in the productions
directed by Klara HutecCkova. The actor shows how the collaboration developer
during the years of study at DAMU, noting that from the very beginning it
exceeded traditional concepts of acting as the creation of a character. The
collaboration culminated in 2015 with the graduation production To the
Lighthouse, up to the Page 73, which made use of experience gained in previous
works. They key part of the thesis id, therefore, analysis of this production,
focusing on the acting and defining three types of means of actors’ expression:
the character, between the character and the intermediary, the intermediary. In
the conclusion, those three types are applied to concrete examples from the
production.
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1. Uvod

V fijnu 2015 méla v divadle DISK premiéru druhd absolventska inscenace
mého roc¢niku s ndzvem K majaku, do strany 73. Rezirovala ji tehdejsi studentka
rezie Katedry alternativniho a loutkového divadla na DAMU Klara Huteckova,
ktera se z velké Casti spolu s Lucii Faltynkovou (externi spoluprace) a Ha Thanh
Nguyenovou (taktéz KALD) podilela i na scénografii. V inscenaci ucinkovala
vétdina hercl ¢&tvrtého roéniku herectvi KALD vedeného Tomagem Méchackem,
Jifim Adamkem a Kristynou Taubelovou: kromé mé FrantiSek Hnilicka, Tomas
Hron, Dan Kranich, Sara Méarcova a Lucie Valenova. Dramaturgyni byla Katefina

Souckova, o sound design se postaral Jifi Rous.

Inscenace vzbudila pomérné rozporuplné reakce. Nékteri ji dokonce ani
nepovazovali za divadlo: ,Velmi zajimavy tvar. Opravdu se mnohem spiS nez o
klasickou inscenaci jedna o sled instalaci.”® Stfedobodem téchto debat pritom
bylo herectvi. ,Pfinos pro divaky a potazmo i pro studenty herectvi je Feknéme
velmi sporny. Na podobném projektu se mohou naucit maximalni minimum, o
herectvi se v tomto pripadé ani nedda moc mluvit.”?. Podobné zhodnotil inscenaci i
Jan Parizek, také redaktor divadelniho serveru i-divadlo.cz: ,BohuzZel, bude to
znit asi kruté, ale nevidim v tomto prilis smysluplny divadelni prinos. Nékolik
zajimavych napadd se naslo, ale vétsinou spise scénického razu. (...) Po herecké
strance neni téz moc, co hodnotit, neb z mého pohledu vétsinu predvedenych
poloh by zvladl po kratké instruktazi asi kdokoli z publika.”.3 Jakou roli ma tedy v
inscenaci herectvi? A hraji herci vibec? Nejsou jen jakymisi loutkami, kterymi
né&kdo manipuluje? Je jejich ptitomnost, byti na jevisti dilezité?

Ja osobné jsem presvédcena o tom, Ze inscenace K majaku, do strany 73
rozhodné divadlem je. Klicem k tomuto tvrzeni je pravé ono tolik zpochybrované
herectvi. To je do znacné miry upozadéno nebo zdanlivé Uplné ztraceno v
obrazech, které vznikaji rozzivdnim predmétl, scénografie, jez se tim padem
stava dominantnéjsi. Petra Bruzlova napriklad ¢te inscenaci pravé skrze vztah
herce - postavy a predmétu na jevisti. ,Ty (pozn.: tenisové micky) zajistily
spojeni mezi vsemi postavami. Zastupuji nejen neviditelné vztahy mezi détmi,
kdyZ se mi¢ky rdzné posilaji a hazeji, vztahuji se pomoci nich i k obéma rodic¢dm.

1 7droj: http://www.i-divadlo.cz/divadlo/divadlo-disk/k-majaku-do-strany-73; hodnoceni
uZivatell, Hojojicek

2 Zdroj: tamtéZ; hodnoceni redakce, Jiti Landa

3 zZdroj: tamtéZ; hodnoceni redakce, Jan Pafizek


https://www.i-divadlo.cz/profily/ha-thanh-nguyen
http://www.i-divadlo.cz/divadlo/divadlo-disk/k-majaku-do-strany-73

Otce chodiciho po terase détmi posilané micCky uspésné vzdy minou. Na matku
dorazeji a bubnuji o sténu, porad se kutali dalsi a dalsi a ona je nestiha vsechny
vnimat. (...) Micky pripominaji jednotlivé zakuklené prosby, jez dokazou lehce
doputovat na uréené misto. MiZete jimi mrsknout Useénou pozndmku, prasknout
nadavku nebo poslat nabidku.”.# Neméli bychom se tedy ptat, jestli herci hraji,
ale spisS jaké herecké prostredky vyuzivaji, pokud nejde o tradi¢ni psychologické
herectvi. Zaroverts myslim, Ze to, jakym zplsobem je v této inscenaci uchopeno
herectvi, miZe do znaéné miry definovat zplsob, jakym se pohybuje herec v
soucasnem ,alternativnim” divadle.

Vzhledem k tomu, zZe jsme méli moznost s Klarou Huteckovou spolupracovat
uz v pribé&hu studia, a tato spoluprace byla pro cely roénik pro absolventské
predstaveni velmi podstatna, rada budu se v prvni kapitole mé prace této
spolupraci v&novat. Vykazuje totiz nékteré z rysl, které se posléze objevuji
v K majaku, do strany 73 a mohou tak osvétlit zazemi budouci tvorby. Druha,
nejrozsahlejsi kapitola se bude zabyvat pozadim, vznikem a vyvojem této
inscenace. V této stézejni ¢asti prace vysvétlim, jakou roli ma v této ne zcela
tradicné pojaté inscenaci herectvi, obhajim jeho vyznam v inscenaci, a tedy
zpochybnim tvrzeni, Ze ,0 herectvi se v tomto pripadé neda mluvit” nebo zZe
»VetsSinu predvedenych poloh by zvladl po kratké instruktazi asi kdokoliv”. V této
praci budu zkoumat hranici, rozdil mezi tim, kdyz jako herci na jevisti ,hrajeme”,
tedy vytvarime postavu, a tim, co znamend, kdyz postavu nevytvarime, tedy
»~nehrajeme”, prestoze porad mluvime o herectvi. V zavérecné kapitole uvedu
konkrétni pFiklady z inscenace, na kterych ukaZu, jak se herectvi v pribéhu

predstaveni proménuje.

4 BRUZLOVA, Petra. Jak bude zitra? Zitra bude.... Hybris, 2015, ro¢. 12, ¢. 24, s. 18-22.



2. Ohledavani moznosti hereckého byti na scéné - spoluprace

s Klarou Huteckovou v priibéhu studia

Jak jsem jiz naznacila v Gvodu, zplsob hrani v K majéku do strany 73 (dale
jen Majak) ma sva vychodiska v predchozi spolupraci na nékolika projektech s
Klarou Huteckovou. Klauzurni predstaveni, kterd jsme s ni vytvareli béhem
studia, byla uz od prvniho ro¢niku vyrazné odliSna od ostatnich. Napfriklad s
Katerinou Jandackovou, nasi druhou rocnikovou rezisérkou, jsme tvorili spise
tradi¢ni ¢inoherni predstaveni. Hodné jsme pracovali také s pedagogy, kteri vedli
workshopy zamérené na pohyb - Dora Sulzenko-Hostova, Halka Je Tresnakova,
Markéta Vacovska, Veronika Knytlova. Zkoumali jsme béhem nich predevsim
hranice vlastnich fyzickych moznosti. S Dorou SulZzenko-Hostovou a Halkou Je
Tresnakovou jsme ve druhém rocniku nazkouseli i klauzurni predstaveni (Od
prvku k sekvenci, PREDE-ME-TY), kde uZ Ize najit drobné spojitosti se zplisobem
prace Klary Huteckové. Vystupovali jsme v téchto predstavenich sami za sebe
v rlznych choreografiich. Halka Je Tredfakova klade dlraz na vlastni autorsky
prinos. Pracuje s civilnim projevem, civilnim gestem, pficemz hodné vychazi
z osobnosti herce (napriklad jsme byli soucasti scény, ackoliv jsme zrovna
nevystupovali - sedéli jsme podél zdi a méli za ukol chovat se prirozené). Hledali
jsme zplsob, jak byt pfirozeny v umélé realité predstaveni. Dora SulZenko-
HoStovd se zase soustifedi na rytmus, napéti, které vychazi z kontrastu pohybd,
vyraz. Kazdy prvek choreografie ma své ,jako kdyz” (jako kdyz se chcete
dotknout stropu, jako kdyz se schovavam, choulim se, vic a vic a najednou bum,
vystrelim atp.), vychdzime z predstavy, ktera se zhmotnuje v pohybu a odrazi v
jeho kvalitach. I pres tyto spojitosti zUstava zplsob prace Klary Huteckové velmi
specificky a v mém pripadé se jednalo o nékolik let hledani spolecné cesty.

2.1.Pernikova chaloupka - hranice mezi divakem a hercem

Pro Klaru Hute¢kovou je podobné jako u Halky Je TFedfidkové zasadni zplsob
existence hercl na jevisti, a také velmi souvisi s osobnosti herce a jeho civilnim
projevem. Prvni klauzurni praci pod jejim vedenim byla Pernikova chaloupka,
kterd se odehravala v castecné nebo Uplné tmé. Uz v tomto prvnim projektu
jsme se tedy s rezisérkou vydali ne zcela tradi¢ni cestou. Dlraz zde nebyl kladen
na vizualitu, nybrz na hapticky a akusticky divacky zazitek. Herecka prace v

tomto pripadé nebyla zamérena na tvorbu postavy, ale na kontakt s divakem.



Na zacatku predstaveni jsme ukladali divaky do posteli, pricemz jsme na né
mluvili tak, jako mluvi rodice na své déti, kdyz je ukladaji ke spanku. Zpivali
jsme jim ukolébavku a potom jsme s nimi, misto abychom pohadku pouze
vypravéli, do pohadky doslova vysli. Provadéli jsme je za zvuku desté a houkani
jehlicnatym lesem az jsme s nimi dosli ke svétylku, které predstavovalo
chaloupku. Ta byla opravdu z perniku, a proto jsme mohli pokrocit k zavérecné
Casti predstaveni - k hostiné. Scéna hostiny spocdivala v tom, Ze divaci sedéli
okolo pernikové chaloupky a my jsme jim (pouze Jeni¢kim, Marenky musely
prihlizet) postupné nosili rizné dobroty, chlebi¢ky, cukrovinky nebo piti a snazili
se jim vytvorit co moznd nejprijemnéjsi prostredi: chvalili jsme je za to, jak
dobre vypadaji, masirovali jsme je atp. BEéhem toho jsme je nenapadné nabadali
k tomu, aby si jesté dali néco dobrého, a kdyz uz nechtéli, zacali jsme jim jidlo
nasilim strkat do pusy.

Béhem predstaveni jsme neméli zadny pevné dany text ani rozdélené
postavy, vSichni jsme se zkratka podileli na vSem. Na zacatku jsme tedy byli
vSichni maminky a tatinkové, potom Jenicci a Marenky, ktefri divaky provadéli
strasidelnym lesem a na hostiné jsme zase vSichni byli jezibabami a jezidédky,

ktefi si vykrmovali své Jenicky.

Pfesnéji nas takto vnimali divaci. Tim, Zze pohadku dobfe znali, pfifazovali
nam postupné jednotlivé role podle situaci, ve kterych jsme se nachazeli nebo
Iépe ve kterych se nachazeli divaci. Neméli jsme kostymy, nestylizovali jsme se
napriklad do jezibab, pouze jsme divaky provazeli na cesté timto pribéhem.
Nasim vlastné jedinym zadanim bylo, vytvofit pfijemnou atmosféru, kterd se
posléze méni v neprijemnou, to vSe v ramci urcitého pribéhu, a tedy v kontextu
néjaké umeéle vytvorené situace. Proto pro mé bylo napfiklad vnitfrné mnohem
t&z&i divaky - Jenicky proti jejich vili nacpavat jidlem. Vnitfné jsem nefungovala
za postavu, ale za sebe a byla jsem to ja, kdo nékoho do néceho nuti.

Tento civilni projev do velké miry zpUsobil, Ze se ztenéila hranice mezi hercem
a divakem. Napriklad scéna hostiny byla na této prfimé komunikaci mezi nami a
divaky postavena a nemohla by fungovat, pokud by se divaci nezapojili. Proto
také bylo témé&F nemozné tuto scénu bez divakl zkousdet.

Béhem zkouseni Pernikové chaloupky jsme se tedy seznamili s ne zcela
tradicné pojatym inscenovanim rezisérky Klary Huteckové. To urcité casti
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rocniku, ktera se projektu zucastnila,> pfineslo zkuSenost blizkého kontaktu s
divdkem. Dulezité je zminit predevdim to, Ze neslo tolik o kontakt s divdkem
skrze postavu, ale spiS o bezprostredni kontakt herce a divaka, clovéka a

Clovéka.

2.2.Lappin a Lapinova - improvizace jako princip zverejiovani

myslenek

Béhem setkani na nasi druhé spolecné klauzurni inscenaci jesté v prvnim
rocniku jsme poprvé narazili na Wirginii Woolfovou. ReZisérka se rozhodla
zdramatizovat jeji povidku Lappin a Lapinova. Text jsme ale nakonec opustili a
béhem predstaveni jej improvizovali.

Scénar, ktery rezisérka napsala, jsme si nékolikrat Cetli, a rezisérka nam poté
rozdélila postavy. Dvé byly Ustfedni (Lappin a Lapinova), zbytek tvoril cleny
Lappinovy rodiny, kterd se v prib&hu objevila jen v jedné scéné. Proto jsem také
nebyla soucasti celého procesu zkouseni. Kazdopadné pevny text postupné Upliné
zmizel. Soustfedili jsme se na situace, jejich vyznéni a dojem, ty jsme nejprve
zkouseli beze slov, a teprve potom zaclenili text, ktery se ale improvizoval a

pfimo vychazel ze situaci, které rezisérka hledala spisS pocitové, intuitivné.

Scénu tvorila velkd matrace. Na ni a v jeji bezprostfedni blizkosti se
pohybovaly dvé Ustfedni postavy — par, Albert alias Lappin (FrantiSek Hnilicka) a
Rosalinda alias Lapinova (Veronika Popovic¢ova). Ostatni — Albertova matka (ja),
jeho otec (Tomas Hron), bratr Otto (Dan Kranich), jeho pritelkyné Alzbéta (Sara
Méarcova) a vzdaleny stryc (Manuel Porcar, student Erasmu), jsme sedéli na kraji
hledisté, v danou chvili jsme vstali a vstoupili na jevisté. Zjednodusené Slo o to,
Zze Ustredni postavy, Lappin a Lapinova spolu obcas vedli kratky dialog, ale
zaroven také nahlas zverejnovaly své myslenky, které vlastné vysvétlovaly jejich
motivace. Tento postup vychazel z principu, jakym Woolfova piSe a objevil se

také v Majaku.

> Je dileZité poznamenat, e na tomto zkou$eni se podilela jen ¢ast naseho roé¢niku (ja,
Lucie Valenovd, Tomas Hron, Dan Kranich), stejné tak i v budoucich klauzurnich
inscenacich jsme nebyli vzdy vSichni (jen ja jsem ucinkovala ve vSech), coz se také
odrazilo na zkouseni Majaku, protoze nékdo poetiku Klary Hutelkové neznal vibec a
z vlastni zkusSenosti vim, Ze pochopit ji neni otdzkou jednoho zkouseni. Ostatné béhem
zkouseni Pernikové chaloupky mi neustale vrtalo hlavou: Jaky to ma smysl? Co znamena
nehrat postavu, ale jen se néjak chovat? apod.
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Matrace tvorila vymezeny, a zaroven velmi osobni a intimni prostor, na
kterém se pohybovali Albert (Lappin) a Rosalinda (Lapinova). Byl to jejich
prostor, jejich postel. Zatimco Albert se Rosalindé priliS nevénuje, ¢te si atd.,
Rosalinda se nudi a zacne si vymyslet novy zajeci svét, ve kterém je Albert jeji
kral Zajda. Tento intimni prostor v jednu chvili velmi nevhodné narusi Albertova
rodina, ktera se neotrele vecpe k nim na matraci, protoze je zajima, jak Lapinova
vypada, a chtéji se s ni ,nendpadné” seznamit. Jejich vztah i diky zasahu rodiny

nedopadne dobre. Inscenace kondi slovy: Zajda je mrtva, ano, ano, je mrtva.

Rezisérka se v této inscenaci ovéem pouze inspirovala zplsobem préce,
jakym Woolfova vytvari, tedy pise text, nikoliv textem samotnym. Podobné jako
u Pernikové chaloupky ani v tomto pripadé nebyl text pfesné dany a improvizoval
se. Proto bylo dileZité, abychom piesné védéli, o &em jakd scéna je, &eho
chceme docilit, k ¢emu se chceme néjak prirozené dobrat. K dispozici jsme méli
napady ze zkouseni, o ¢em napriklad mluvit atd. Dialogy a myslenky Lappina a
Lapinové zase mély fungovat na principu kontrastu, protichtGdnosti.

Zatimco v Pernikové chaloupce jsme vystupovali sami za sebe a davali
divdkdm rdzné pokyny, kam maji jit nebo co by méli d&lat, v Lappinovi a
Lapinové jsme kazdy celou dobu hrali jednu postavu a divaky jsme nijak aktivné
nezapojovali. Mohli bychom v tomto kontextu nejspiS mluvit o tradi¢nim
konvencénim rozdéleni mezi jevistém a hledistém. To, Ze se vesSkeré promluvy,
kterych bylo pomé&rné dost, vétsinu doby improvizovaly, plsobilo sice obcas
trochu neobratné, na druhou stranu se tim zdlraznila civilnost hereckého
projevu. Kdyz se podarilo, ze trefna replika padla ve spravny moment nebo ze
nacasovani néjaké akce vyslo dokonale, jakoby se zapomnélo na neobratnost.
Divaci se v takovou chvili vzdy znovu ,chyti”, sdileji tento moment spolu s herci a
uzivaji si toto chvilkové sblizeni. Improvizace tedy svym zpusobem také nabizi
bliz&i vztah k divakim, diky vjemu, ktery b&hem improvizace vznikne pfirozené.

Improvizace jako by svou podstatou zdlrazfiovala pfitomnost okamziku. U
improvizovaného divadla (Divadlo Vizita Jaroslava Duska, Improliga, néktera
predstaveni VOSTOS5 atd.) vznika veskery obsah za béhu. Je to vlastné takovy
zverejiovany proces. Kdyz se podari néjaky vtip nebo se shodou okolnosti stane
néco, co vypada jako by to bylo nazkousené, ale stane se to nahodou, je vztah
mezi hercem a divakem nejsilnéjsi. Ve chvili, kdy vime, Ze jde o improvizovanou
formu, vnimame to, co se déje na jevisti Uplné jinak. Jsme zvédavi na to, co
herci vymysli, jak si poradi, jak se budou vzajemné poslouchat, reagovat na sebe

a jsme fascinovani tim, kdyz se podafi dobra pointa nebo herci bez ocividného
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domlouvani dokonale vystavi néjakou situaci. Velkou roli v tom hraji schopnosti a
zkusSenosti herce, které Ize samozrejmé zdokonalovat a ziskavat. Jifi Havelka se
roli ndahody v divadle vénuje ve své knize Zmrazit Cerstvé ovoce, ve které mj.
pise: ,V nasi divadelni praxi je nahoda korfenim, které dava kazdé inscenaci chut
autenticity.”.6

2.3.0blovka - scénografie a text jako dominantni prvek

inscenace

Ve druhém rocniku jsme spolecné s Klarou Huteckovou vytvofili inscenaci s
nazvem Oblovka. Scéna byla v jistém smyslu podobna scéné v Lappinovi a
Lapinové. Tvoril ji ohranic¢eny prostor zhruba stejné velky jako matrace, tentokrat
to ale byla bild ¢tvercova deska. Na té se pohybovalo nékolik Zivych oblovek a
$nekd, dohromady néco okolo stovky téchto tvor(. Pfed predstavenim jsme
véechny shromazdili na stied desky a v prib&hu se postupné plazili riznymi
sméry, i pres okraj desky az k divdklim. Sneci a oblovky doslova zhmotriovali ¢as
svou pfitomnosti, a zaroveri na n&j svou pomalosti upozorfiovali. To mélo svUj
vyznam ve vztahu k textu, ktery byl tentokrat autorsky. Rezisérka vysSla z
principu Woolfovského zvefejfiovani myslenek a do detailu popsala svUj
myslenkovy proces, ktery se ji v hlavé odehraval cestou ze &koly domd. Text mél
cca pét déjovych linek. Ctyti se tykaly vztahu ke ¢tyfem rlznym muzim a s nimi
spjatych vzpominek a Uvah. Pata linka se tykala Uvah o pritomnosti, tedy
samotné cesté&, tzn., co vidéla, co si o tom myslela, na co méla chut, jestli ji neni
zima apod.

Poprvé jsme se setkali’ s tim, Ze nehrajeme Zadnou postavu nebo Iépe, Ze si
to tak nedokazeme pojmenovat. Védéli jsme, ze text napsala Klara, a Ze je o ni.
Kazdy jsme zhruba méli jednu déjovou linku, ale to se ¢asem také proménovalo,
tudiz nebylo mozné drzet se po celou dobu jedné predstavy. To, ze jsme vSichni
vlastné jedna osoba, ndm sice bylo jasné, ale vlastné k ni¢emu. Slo o text, o to,
co sdélujeme a jakym zplsobem ve vztahu k dé&ni na jevisti. Nejdéle ¢asu jsme
vénovali praci s textem, tomu, jak ho Fikat, hledali jsme zpUsob, jak prenést hlas
v hlavé do jevistni mluvy tak, abychom zachovali jeho charakter. O to tézsi

6 HAVELKA, Jifi. Zmrazit Cerstvé ovoce. 1. vyd. Praha : NAMU, 2012. s. 131. ISBN
978-80-7331-222-0

7\ inscenaci jsem U¢inkovala ja, FrantiSek Hnilicka, Tomas Hron, Lucie Valenova a poprvé
také Tereza Nadvornikova
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potom bylo spojit tento specificky niterny zplsob promluvy se zplsobem byti na
jevisti a vztahovat se k tomu, co se zrovna déje, pricemz nejcastéji se to tykalo
neklU a oblovek, se kterymi jsme také v prUb&hu pFedstaveni rGzné

manipulovali.

Text byl zdkladnim kamenem inscenace. Cilem bylo najit zplsob, jak ho
prenést na jevisté, jak vizualizovat jeho téma, podstatu, ktera spocivala v
zobrazeni plynulého toku myslenek. U takového typu textu jde v principu o to, Ze
zatimco myslenka jako takova trva v hlavé nékolik vtefin, ve chvili, kdy ji
nékomu chceme prevypravét, zabere nam to mnohem vice casu. Musime
mysSlenku opsat nékolika vétami, aby byla srozumitelna, vysvétlit ji atd., coz
mUzZe trvat mnohonésobné déle, neZ samotné pomysleni. V textu se konkrétné
objevuje véta: ,Anebo Ze bych si dala okurku?”, kterou kdyz po smyslu
preteme, zabere nam to zhruba 2-3 vtefriny. MysSlenka na ni ale netrva ani
vtefinu, takZe timto zplsobem se délka predstaveni vlastné natahuje. Proto jako
by Sneci a oblovky na scéné svou pomalosti vyrovnavali tento rozdil mezi dobou

mysSlenky dobou vykonaného pohybu.

To nejdulezitéjsi byl v inscenaci tedy text v kombinaci s obrazem, ktery jsme
spoluvytvareli, kterého jsme byli soucasti. Slo spi$ o to nechat text zaznit, coz
jsme umoznili a nic vic. Jen v kratkych akcich (napriklad kdyz na mé FrantiSek
poklada sSneky, které si pak sundavam a otiram se), kdy jsme nerikali Zadny text,
jsme méli pocit, Ze hrajeme, protoze jsme na jevisti vytvareli néjakou umélou
situaci. Tyto kratké situace ale byly spiS takovym zpestfenim, pauzou v textu,
ktery jinak spole¢né s vizudlnim obrazem prevySoval tyto akce. Mimo jiné se v
inscenaci objevila, ve které skoro vsichni sedime na jedné lavicce, vysvétlujeme
si jednu konkrétni situaci z textu a mame se chovat prirozené, civilné. Text, ktery
do té doby rikdme slovo od slova, ted improvizujeme. Znovu se tu objevil princip
improvizace, ktery mél na chvili zdUraznit civilnost hereckého projevu.
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3. Pozadi, vznik a vyvoj inscenace K majaku, do strany 73

3.1.Predloha

Inscenace vychazi z romanu Virginie Woolfové K majaku z roku 1927. Ten je
rozdélen do tri casti, které od sebe v pribéhu déli nékolik let. My jsme se
soustredili pouze na tu prvni. Dodatek ,do strany 73” tedy oznacuje v nami
zvoleném vydani pravé tuto prvni ¢ast romanu. Téchto nékolik utrzkovitych
informaci bylo také to jediné, co jsme na zacatku zkouseni o romanu veédéli.
Rezisérka nam totiz doporucila, abychom ho necetli (nastésti ho nikdo z nas
neznal), protoZze se obavala, Ze bychom se pak zbytec¢né upinali k pfibéhu,

k postavam, anebo si vytvorili vlastni predstavu romanu.

K dispozici jsme tak méli pouze vybrané uryvky z knihy. V téch se hovofilo o
nékolika postavach, které jsou ve stejny cas na stejném misté, ziji v jednom
domé, a proto se vidaji, pozoruji a na zakladé toho, co o ostatnich vi nebo toho,
co pravé vidi, si utvareji o ostatnich rizné nazory. I z t&chto Uryvkd romanu jsme
pochopili, ze pravé tato rovina romanu je tim, co rezisérku zajima: sledovani
déni, popf. utvareni si obrazku o jednotlivych postavach na zakladé jakychsi
vnitfnich vypovédi a nazorl ostatnich postav a s tim souvisejicich Gvah. Tyto
avahy jsou pritom vlastné dvojiho druhu. Jednim je, pokud postava hovori
(respektive vétSinou pochybuje) o sobé, svém jednani, zivoté, a druhy je, hovori-
li postava o nékom jiném. DdleZité je také zminit, Ze text je kromé& nékolika malo
primych reci napsany v er formé.s

PFi Cetbé romanu K majaku se vam postupné rozkryvaji postavy, situace a po
nékolika kapitolach se vlastné Uplné orientujete v tom, kolik je v romanu postav,
v jakém jsou v(¢i sobé& vztahu, kde se nachazeji. DileZitou roli hraje v romanu
Cas, se kterym Woolfova nepracuje chronologicky, nybrz jej nékolikrat vraci o par
vterin nebo minut zpét, coz Ctenari dojde az ve chvili, kdy se zopakuje néjaka
uddlost (napf. je slySet vystiel a hejno vypladenych &packd vylétne z koruny

stromu). I presto, jakym zplsobem autorka romanu ¢tenare mate, Ize si celkem

8 Diky tomu, Ze jsme si Uryvky romanu mnohokrat Cetli a tolikrat se o nich spolecné bavili
a srovnavali je s nasimi zku$enostmi, vytvofili jsme si k textlim, respektive ke stylu,
jakym Woolfova pise, blizky vztah, tudiz po premiéfe jsme nevahali a vétSina z nas si
konecné precCetla cely roman. Diky tomu také dokazu lépe popsat principy, s jakymi
Woolfovd v romanu pracuje. Vzhledem k tomu, Ze v8echny ti ¢asti jsou svym zplsobem
v néfem odlisné, uvedené priklady a popis se nejlépe vztahuji k prvni ¢asti romanu, ze
které také pochazi Uryvky pouzité v inscenaci.
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jednoduse predstavit déj nebo |épe situaci. Text jako by nedramaticky popisoval
néco dramatického a nemyslim tim jen vnitfni dramata postav, ale zaroven to,
jak postavy jednaji. Ono dramatické je totiz to, co si postava mysli, a jak se

nakonec zachova.

Je dulezité zdlraznit, ze texty, se kterymi jsme pracovali, byly vyjmuté
z romanu, tzn., e zGstaly v plvodni prdze oproti povidce Lappin a Lapinova,
kterou rezisérka zdramatizovala. Rozdil mezi prozaickym a dramatickym textem
je v zasadé v tom, Ze v prozaickém textu je Feceno vSe, zatimco dramaticky text
je sloZen vétsinou z dialogl nebo monologl (zaleZi na poctu postav) a kratkych
scénickych poznamek, takze vsechno, co se déje mimo prfimou rec, si Ctenar
domysli. To je také v dulsledku prostor pro rezijni a hereckou praci, nebot tento
».nevyplnény” prostor se na jevisti zhmotnuje v jednani, které je tfeba néjak
zobrazit. Pokud v préze ¢teme, Ze Zena stoji u okna, v divadle musime vymyslet,
jak stoji, co ma na sobég, jak bude vypadat okno atd. Néco jiného je, kdyz nejde
o snahu roman zdramatizovat, ale zachovat text v plvodni préze. Tato tendence
se zacala objevovat zhruba od poloviny 20. stoleti. Znama je napriklad Corsettiho
verze Kafkova Popisu jednoho zapasu z roku 1988. Lehmann v Postdramatickém
divadle pise: ,Divadlo tu neinterpretuje postavy a dejové linie textu, ale
artikuluje svoju re¢ ako cudziu ruSivd realitu na javisku, ktoré sa nechava
indpirovat svojréznostou textu.”® DuleZity tedy neni tolik d& nebo postavy, ale
samotny text, jeho jazyk, styl. SpiSe nez povidka se vlastné inscenuje autor,
v tomto pripadé Kafka a herci se stavaji jakymisi médii, skrz ktera zazniva text.
,Pokial' sa skusenost rozstiepenia sprostredkiva zdbraznenim odstupu &itaného
alebo hovoreného textu od tela, uvedomujeme si prostrednictvo Citajucej/
hovoriacej osoby. Henry M. Sayre si na Citanych performancidach Kathy Ackerovej
vSimol, ako sa takpovediac stavala chladnym médiom, cez ktoré zaznievali
spoloCenské projekcie a myty."10

Rezisérka Klara HutecCkova se chtéla v Majaku postavam vyhnout uz od
zacCatku. Tvrdila, ze kdybychom hrali postavy, divak by sledoval jejich emocni
pribéhy, coz by zfejmé prebilo to, ze nasloucha néjaké Uvaze. Pritom neSlo jen o
specifické Uvahy postav v pfibéhu, tykaly se vlastné vSedniho zZivota, tudiz se
s nimi mohl kazdy ztotoznit. Divak jim nasloucha, protoze ma pocit, Ze s nimi ma

néco spolecného a postavy by tyto Uvahy vztahovaly vice k sobé, ¢imz by se

° LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. 1. vyd. Bratislava: Divadelni Ustav,
2007. s. 173. ISBN 9788088987819

10 tamtéz, str. 177
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vzdalovaly divakovi. Zaroven si rezisérka byla od zacatku védoma toho, ze
budeme potfebovat akce, které né&jakym zplsobem zobrazi tyto Gvahy, &mz
vzniknou obrazy. Vysledkem mél byt tedy soubor t&chto obrazl, které budou
dohromady davat Woolfovou (K majaku). V neposledni fadé byly postavy i dost
nepraktické, protoze dopredu jsme akce neznali, ty jsme hledali az v pribé&hu
zkouseni. A postavy by nas ve vykonavani téchto akci mohly do znac¢né miry
omezovat, nebot bychom byli nuceni pohybovat se jen v néjaké logice téchto

postav atd.

3.2.Proces inscenovani K majaku, do strany 73
3.2.1.Prvni faze: Prace s casem

Jednou z prvnich véci, které jsme zacali zkouset v prostoru, byla snaha
prenést néjakou konkrétni situaci z romanu na jevisté. ReZisérka Klara
HuteCkova vybrala v romanu urcitou Cast textu, ktery jsme spolecné cetli a
podtrhavali jednotlivé fyzické akce prisluSnych postav (napr. jsme tak zjistili, ze
pani Ramsayova sedi, plete, ze vyhlédne z okna, pan Ramsay prechazi po terase,
zapaluje si dymku, Lilly Briscoova maluje obraz apod.). Bud v samotném textu,
nebo podle zachytnych momentd (viz vystfel a hejno leticich $pa&kd), bylo
mozné zjistit, které akce se déji simultanné. Chvili sledujeme tok myslenek pani
Ramsayové, kde se objevi vystfel a hejno $pac¢kl, pak text pokraluje, sledujeme
tentokrat tfreba pana Ramsayho a znovu se ozve vystrel a ¢teme, Zze z koruny
vylétlo hejno &packl, takZe pak muZeme fict, Ze zatimco jedna postava sedi a
plete, druhd se ve stejnou chvili prochazi po terase, nez se ozve vystrel, ktery
obé linky propoji. Dokonce se podarilo ozrejmit i nékteré souvztaznosti,
respektive Casovani jednotlivych cinnosti, napf., Ze pan Ramsay se zastavi na
terase a pohlédne na svou zenu ve chvili, kdy pani Ramsayova obraci stranku
v knize. Byl to sled zhruba patnacti fyzickych akci (pét postav, z nichz kazda
meéla cca jednu az pét akci), které dohromady tvofily obraz rodiny a pratel, kteri
travi volné dopoledne ve spolecném domé. Zaroven z téchto akci vyplynulo,
jakym zplsobem se k sobé& jednotlivé postavy vztahuji a vznikly tak jakési
schematické dvojice (pani Ramsayova - syn James, syn James — pan Ramsay,

pani Ramsayova - pan Ramsay atd.).

Obraz z romanu jsme na jevisté prenesli tak, Ze jsme nalepili na zem
papirovou paskou ctverec o rozmeérech cca 3x3 metry, ktery vymezoval hraci
prostor. Tento ,samostatny ostrlvek”, jak by bylo moZné nas$ hraci prostor v tu
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chvili pojmenovat, se tak pojil s vytrzenosti, s jakou jsme k akcim v romanu
pristupovali. RezZisérka Sesti z nds rozdélila postavy: pani Ramsayova, pan
Ramsay, syn James, dcera Cam, William Bankes, Lilly Briscoovd, o kterych se
v textu mluvilo, a fekla ndm, abychom se pohybovali pouze ve ¢&tverci. Ukolem
bylo v tomto zmenseném prostoru znazornit predem vybrané akce vSech postav
tak, jak po sobé chronologicky nasleduji (oproti sledu akci v knize). Zajimal nas
cas, ve kterém se na jevisti odehraji tyto akce, zbavené jakychkoli myslenkovych
komentail, které jsme ¢etli v knize. Pii ¢etbé jsme si akce predstavovali v jejich
prirozeném cCase (napr., jak pani Ramsayova plete) a nabyli jsme dojmu, ze
nebude tézké poskladat je podle ndvodu v romanu za a vedle sebe. Zajimal nas
kontrast mezi tim, jak dlouhy je text oproti redlnému casu.

JA& jsem pro tuto chvili dostala roli Cam, jedné z dcer pana a pani
Ramsayovych, jejiz akce vypadala nasledovné: v urcity moment probéhne kolem
pana Ramseye, ktery si ji vSimne a nastavi ji naru¢. Ona na toto gesto nijak
nereaguje a b&zi dal. V praxi to v podstaté znamenalo, Ze kdyZ pfijde mdj ¢as,
tak probéhnu kolem Tomase Hrona, ktery hral pana Ramsayho, z jednoho konce
¢tverce na druhy. Pokyny ostatnich znély velmi podobné: kdyz se pani Ramsyova
podiva doprava, Lilly Briscoova prudce uhne pohledem zpét na obraz nebo Pan
Ramsay presné trikrat prejde zleva doprava a zpét, pak se zastavi a zahledi se do
dalky, atd. Jednalo se tak vlastné& o choreografickou praci. DlleZitou roli hrala
souslednost pohybl, jejich ndvaznost a rytmus, tedy jakasi partitura. To
znamena, ze jsme se uz na zacatku zkouseni vénovali jiné praci s textem. Text
jsme pouzili jako popis akci, které jsme pak fyzicky predvadéli na jevisti. Na
nékolika malo primych reci, které se v choreografii objevily, jsme sledovali,
jakym zpUsobem se text pFizpUsobi rytmu, ténu, hlasitosti atp.

Ve chvili, kdy jsme takto choreograficky seradili vSechny fyzické akce vsSech
postav, pUsobil vysledny tvar velmi mechanicky. Tim, Ze jsme oddélili ¢innosti
postav od toho, co si mysli, a Ze jsme Uplné vypustili text, ztratili jsme spolu
s nim plynulost a tempo, které samotny text do akci vlastné vnasel. Takze
nékolik stran textu se nam timto pristupem scvrklo do nékolika vtefin. Zcela
jsme pFisli o magi¢nost woolfovskych obrazl. Logické sefazeni jednotlivych akci
prineslo pouze souslednost nahodilych akci bez jakéhokoliv vnitiniho Zivota, tedy
zcela v rozporu s predlohou. Vyabstrahovani realného casu akci na jevisté

znamenalo, ze jesté nez si Clovék uvédomil zacatek situace, byl uz konec.

Rozhodli jsme se tedy upustit od zdméru prevést na jevisté redlny cas

romanu a vyjit z partitury, kterou ndm tento zplsob prace pomohl vytvofit.
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Soustredili jsme se na to, aby akce byly vzajemné co nejvice provazané, aby se

jednotlivé partitury postav stretavaly na logickych mistech.

V roce 1959 byla v Reuben Gallery na Manhattanu uvedena adaptace scénare
Allana Kaprowa nazvaného: ,Néco, co se ma udat: udalost (happening)”.t?
Scénar obsahoval pokyny podobného charakteru:

»...Chlapec dojde k cernobile pruhované tycCi ovésené Cervenymi svétly, a kdyz
se ji dotkne, zac¢ne se chvilku TRAST, jako by ho popadla zimnice, a kdyZ chce,
vrati se zpét na své misto”; ,umélec v bilych teniskach a frakové kosili sedi na
cervené stoli¢ce uprostfed ohrazeného prostoru a zapaluje JEDENACT
DREVENYCH ZAPALEK, které hned zase pomalu a bez vyraznéjsich pohyb(
sfoukava”; ,naha divka cela natrena bile se objevi v néjakych dverich a kraci
k dlouhé biloCervené lavicce... Lehne si na ni jako odaliska, zvedne oboci, srovna
ramena, mirné rozeviena usta (strnuléa a bezvyrazna), zadrzi dech, po chvili

vstane a jde zpét ke dverim a ven."1?

Nepracovali jsme zatim s kostymy, rekvizit jsme méli opravdu jen par - zidle,
pleteni nebo kvétinu, velkou ¢ast jsme si jich jen predstavovali (napf. stojan na
obraz, obraz, barvy, které pouziva Lilly Briscoova, a o kterych je zminka v Uryvku
textu apod.). S Kaprowovym scénarem mély nase akce spole¢né to, s jakou
syrovosti a mechani¢nosti byly provadény. Ackoliv nam Slo o néjakou
provazanost a smysl| téchto akci a ddleZitou roli také hrala textova predloha, to,
co nakonec vzniklo, byl Cisté jen sled udalosti poskladany za sebou, pricemz
nékteré udalosti jako by na sebe navazovaly jen ndhodou. Oproti Kaprowovym
uddlostem, kterym byl vénovan, rfekla bych jejich ¢as, byly ty nase velmi kratké
a vlastné vibec o ni¢em nevypovidaly, byl to jen jakysi experiment, nikoliv
manifestace nebo dimysIiné promysleny zamér. Pfesto jsme narazili na néco,
¢emu jsme od té doby zacali vénovat pozornost. DoSlo ndm, Ze nechceme
prenést redlny Cas déje v textu na jeviste, Ze sice jde o sled akci (ostatné tak Ize
nazvat i b&zny Zivot), ale ze kazda tato akce vyzaduje sv(j ¢as, prostor, svou
pozornost. Porad jsme se ale snazili prenést na jevisté dojem, ktery jsme méli
z Cetby - totiz dojem neustalého proudéni ¢asu, védomi jeho pritomnosti. Tento
dojem spisS podporime, pokud akce zpomalime, respektive dame jim jejich cas.

11 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Edited by Daniela Jobertova,
Translated by Jan Handil. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. s. 65.
ISBN 9788073312190.

12 tamtéz
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Pro Roberta Wilsona, amerického avantgardniho divadelniho reZiséra a
dramatika, je ¢as také velmi dllezitym tématem inscenace. Wilson ale ptirozeny
¢as véci chape jesté trochu jinak. Napriklad v inscenaci Einstein na plazi, z roku
1976, kterd trvala bez prestavky pét hodin, byla v jedné casti nainstalovana
velka svételna uUsecka, tak, Ze visela horizontalné. Béhem nékolika desitek minut
se jen pomalu vytahovala nahoru a vrcholem celé akce bylo, Ze se tato Usecka
pootodila o devadesat stupfit, tudiz najednou visela vertikdlné. V jednom
predstaveni udajné zacali divaci ve chvili, kdy se svétlo otocilo, nadsenim tleskat.
Pritom se jednalo o Uplnou banalitu, ktera ale diky tomu, jak dlouho celd akce
trvala, dostala UpIiné novy rozmér. Wilson tvrdi, Zze v jeho inscenacich ale nejde o
pomaly pohyb, ale pravé o prirozeny cas. ,Vyuzivam prirozeného casu takového,
ktery pomaha slunci zapadat, oblakim ménit tvar a stmivani dojit tmy,” tvrdil.
,Dopravam publiku ¢as, aby mohlo reflektovat, meditovat o jinych vécech nez
téch, které se déji na jevisti; dopravam mu cas a prostor k premysleni.”!3.
V tomto kontextu by prirozeny cas, ktery jsme pro akce hledali my, slovu
.prirozeny” zdaleka neodpovidal. Hledali takovy cas, ktery jesté udrzi divakovu
pozornost nebo se pohybuje na hranici pozornosti. Nasim zamérem vsak nebylo

tuto hranici prekrocit.

ReZisérka si byla od zadatku v&doma toho, Ze chce né&jakym zplsobem
pracovat s ¢asem, tematizovat jej, podobné jako ho tematizuje Woolfova, ale
divadelnimi prostfedky, to znamena nejen pomoci textu, ale také herecké akce
nebo napfriklad scénografie. V prvni fazi zkouseni jsme se pokusili zobrazit déj
ociétény od vnitfnich monologl postav, které jsou charakteristické pro nasi
predlohu. Toto rozdéleni herecké akce a textu nam vlastné ukdazalo, Ze oba
divadelni prostfedky jsou na sobé& nezavislé, a Ze na nich mizeme také nezavisle
pracovat nebo alesponi zezacatku. Rezisérku zajimalo predevsSim to, jakym
zplsobem ¢&as v romanu vlastné plyne, Ze je neobjektivni, protoZe samotna
mysSlenka je rychlejsi nez jeji precteni, ale Ze pravé tato subjektivita je zajimava.
Zacali jsme tedy cas zkoumat podrobnéji a hledali nové jevistni akce,
prostrednictvim kterych by bylo mozné ¢as ukazat, obnazit ho, doslova vystavit
pred zraky divakQ. Presdli jsme tedy do druhé faze zkouSeni, ve které jsme se

soustredili na praci s predméty.

NeZ jsme se plné ponofrili do dalsi faze zkouseni, pustila nam rezisérka video,
ve kterém jsme sledovali drdhu koule, ktera se nékolik minut kutalela témér po
rovind. Diky pfekdzkam a dimysiné promyslenym mechanismim, které byly

13 tamtéz, s. 118
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vzajemné propojené, se totiz koule porad pohybovala dal. Pochopili jsme, ze Cas
lze chdpat a zobrazit rizné&, a Ze jde predev&im o jeho subjektivitu, &m ¢&as

mérime, kdyz ne vtefinami.

3.2.2.Druha faze: Prace s predméty

Opustili jsme tedy Ctverec a s nim i to, ze predstavujeme postavy, opustili
jsme pribéh a zacali jsme pozornost vénovat hledani akci, které néjakym
zpUsobem tematizuji a zviditelfiuji &as. ReZisérka ndm dala k dispozici rtzné
predméty, se kterymi jsme méli pracovat, a které néjakym zplsobem souvisely,
respektive byly zminény v textu romanu. Hlavnimi predméty byly: pletaci jehlice
a vina, tenisové micky a igelit.

3.2.2.1.Ddraz na hereckou akci v ramci vyrazného obrazového reseni
situace

Stézejni postavou romanu je pani Ramsayova. Pani Ramsayova je jakymsi
stfredobodem celé rodiny, pro vSechny zosobriuje jistotu, krasu, vyrovnanost a
klid. VeSkera energie putuje od ni a k ni. A protoze jsme vychazeli z textu, se
kterym jsme pracovali i ve Ctverci, kde je hlavni ¢innosti pani Ramsayové pleteni,
sehnali jsme nékolik jehlic a klubek viny a spolec¢né se jeden od druhého ucili
plést. Rezisérka této situace hned vyuzila, pét z nas posadila na Zidle do rady a
pozorovala nade snaZeni. Nejvic ji bavilo to, jakym zplsobem mezi sebou
komunikujeme, zZe se vzdy naklonime k sousedovi vedle, kdyz potrebujeme
poradit a pak se zase naklonime zpét, ze tim naklanénim vytvarime vlastné
takové viny.

Tyto pohyby ptipominajici viny zlstavaji v nasem ptipadé u efektu, obrazu.
V inscenaci Korekce rezisérka Jifiho Havelky se pracuje s podobnym efektem:
tanecnici jsou pevné pripoutani botami k podlaze, takze maji moznost vice se
vychylit ze své osy, naklonit se k taneénikovi vedle atd. a nékolikrat v rdznych
variacich vytvari témito pohyby podobny vinovy efekt. Prestoze uvadim priklad
pohybového, nikoliv ¢inoherniho divadla, vedou tyto pohyby, které vytvari vinovy
efekt i v pripadé Korekce k vytvoreni dramatické situace, o které v nasem

pripadé mluvit nelze.

Z tohoto cvi¢eni vyplynulo nékolik podstatnych principQ, které se pak promitly
i v inscenaci a jsou velmi dileZité z pohledu herecké tvorby v Majéku. Za prvé

jsme se jistym zplsobem vratili ke zkuSenostem v Pernikové chaloupce. V ramci
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dané situace jsme na jevisti existovali sami za sebe a dlleZité bylo, abychom se
v této situaci chovali prirozené. Zaroven jsme si uvédomovali, Zze jsme soucasti
vétdiho obrazu, ktery je né&jakym zpUsobem naaranzovany (viz Oblovka). TakZe
velkou roli hraji i mimod&&né pohyby - nakldnéni, které ve vétsim poctu hercl
sedicich v Fad& vytvorli vyrazny efekt. Pravé tato aranZ obrazu zplsobuje, Ze
ackoliv se citime byt na jevisti sami sebou, vime také, Ze jsme soucasti obrazu,
ve kterém mame svou roli, funkci, takze s timto védomim neseme vlastné i
uréitou zodpovédnost. Doélo ndm, Ze, aby vibec mohly vzniknout takové obrazy,
jakym byl i obraz vin vytvoreny z postupné naklanéjicich se tél, budeme jako
herci ¢asto v pozici jakychsi loutek, protoZze bude nutné s nami manipulovat
v kontextu celého obrazu. A takové manipulace bude pochopitelné schopna
pouze rezisérka a dramaturgyné, které jediné jsou schopné vnimat celek zvenku.
My jsme se soustredili na to, abychom se naucili plést, toho, Ze jsme se spolecné

naklanéli, kdyz jsme potfebovali poradit, bychom si ze své pozice nikdy nevsimli.
3.2.2.2.Herecka akce s dlirazem na rekvizitu

Vedle pleteni jsme paralelné zkoumali také dalsSi predméty. RezZisérka se
rozhodla, Ze zajimavym materidlem k hledani jevistnich obrazl by mohly byt
tenisové micky. Stejné jako akce s pletenim vychazela z textu, i tenisové micky
byly inspirovany vybranymi Uryvky, kde se v jedné vété zminoval tenisovy kurt,
v jiné se objevil jiny podobny sport - kriket, ktery déti hraly na zahradé. Navic
tenisové mic¢ky spole¢né s hereckou akci nabizely rlizné moZnosti vyjadieni ¢asu
- hod micku, ktery néjakou dobu leti, doba, nez se micek zastavi, zvuk micku,
ktery je stale tigsi, postupné shromazdovani mi¢k( atd. Zacali jsme tedy
zkoumat jejich vlastnosti a snazili jsme se je znovu objevovat, jako bychom byli
détmi, které tenisovy micek drzi poprvé.

Jednim z prvnich cviceni, kterému jsme v ramci zkouseni s micky vénovali
pozornost, bylo hazeni mi¢kd na cil a zdmé&rné& mimo cil. Na jednu stranu
mistnosti jsme polozili ter¢, coz byla deska s malym otvorem uprostfed, my jsme
se postavili na druhou stranu mistnosti a snazili jsme se po jednom nebo i
najednou strefit do otvoru. Na zakladé predchoziho zkouseni jsme pochopili, ze
jsme opét soucasti obrazu, a tak jsme ,pouze” vykonavali tuto cinnost.
Nesoustredili jsme se na to, co nds k ni vede, jaké jsou nase motivace, proc to
délame.

Zaroven jsme na tomto cvi¢eni pochopili dal$i ddleZitou véc: reZisérka nechala
kazdého z nas, abychom se na chvili stali divaky, tedy abychom pozorovali letici
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mic¢ky, které se ve vétsiné pripadd odrazily zpatky od desky nebo stény a
sledovali je do té doby, nez se nékomu nepodafi strefit do otvoru. Najednou to
bylo néco Uplné jiného - akci sledovat. Zatimco b&hem hazeni mi¢kd jsem se
soustredila na to, abych se trefila do otvoru, kdyz jsem vsSe pozorovala zvenku,
jako by se mi rozsifil zorny Uhel, nevidéla jsem jen svij micek, ale také viechny
ostatni. Konecné jsem komplexné vnimala cely obraz. Najednou jsem vnimala
napéti, které vznikalo - strasné jsem touzila po tom, aby se uz néjaky micek
strefil, vlastné to byl celkem nepfijemny pocit. Cim bliZze otvoru se mic¢ek odrazil,
ne-li pokud o néj zavadil, ale nespadl do né&j, tim vétsSi napéti bylo. A bylo to
velmi silné vnitfni napéti, jako by Clovék touzil po jakési dokonalosti, které se mu
nedostavalo. Bylo to néco podvédomého az pudového, néco, co prekracovalo
vizudlnost jevistniho obrazu a dostavalo se az do téla, které sebou vlivem tohoto
napéti a pri kazdém tésném minuti nepatrné Skublo. ProtoZe zevnitf obrazu,
jsem toto napéti nevidéla, bylo pro mé ddleZité vidét obraz zvenku, protoZe jsem
si uvédomila, Ze obraz funguje, a ze to vSechno ma néjaky smysl. Vlastné jsem
prozila mnohem vétsi vzruseni nez na druhé strané, uvnitf obrazu a citila jsem,
ze mnohem vic nez kdykoliv jindy vytvarim na jevisti néco pro nékoho jiného
spiS nez pro sebe. Zaroven ma pozornost smérovala k terci, nikdy ne na herce,
tudiz mi doslo, ze v obrazech ob¢as budeme upozadéni, vic ztraceni.

Kdyz hazim micek, plné se snazim soustredit na to, abych strefila otvor, ale
to, co na jevisti vytvaFi napéti, neni moje snazeni, mdj vykon nebo vyraz, ale to,
jak se samotné micky snazi priblizit cili a zoufale jej mijeji, dokud se to jednomu
z nich nepodari. V tomto pripadé se tedy na vyznamu scény vyrazné podili

predméty.

V roce 1960 byl do popularni americké TV show ,I've Got A Secret” pozvan
americky skladatel a tvlrce audiovizudlniho uméni John Cage, ktery zde zhruba
ve tfech minutach predstavil svij Water Walk. ,Water walk — because it contains
water and because I walk during its performance.” vysvétluje v Uvodu Cage.

V principu $lo o to, Ze na scéné bylo rozloZzeno nékolik predmétd, vétsinou
souvisejicich s vodou: vana s vodou, hrnec, ze kterého vychazela para, nadoba

s ledem, dzban na vodu, gumova kachnicka, vaza s kvétinami, zahradni koney,
lahev s vodou, sklenice a dalSi predméty, se kterymi béhem téchto par minut
manipuloval, preléval vodu z jedné nadoby do druhé, zapinal rlizné stroje, ob&as
néco pfizved| nebo s n&¢im s rlznou intenzitou prastil, sem tam se ozvalo piano,
to ve ve velmi disledném potadi a s velmi dislednym nacasovanim. Tak vznikla
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téméF tfiminutova hudebni skladba, slozena ze zvukd, které Cage vytvarel pfimo
na jevisti.

Do popredi se tedy dostal metarial, jeho vlastnosti, a hra s nim. John Cage ve
svém kratkém vystoupeni Water Walk dokonce doslova hraje na rlzny material
hudbu, kterou tvofi pfesna choreografie pohybd a zvukd. V tom se jeho kratké
vystoupeni podobad nasi choreografii v prvni fazi zkouseni (prace s c¢asem), kde
byla stejné tak dileZitd presnost pohybl a navaznost. Zaroveri Cage vlastné
docela jednodusde jen manipuluje s riznymi predméty, jak by to zvladl asi kazdy.
Jen s tim rozdilem, Ze Cage ma skladbu promyslenou, jeho ,hra” vyzaduje
znacné soustredéni, zkusenost a nejspiS také hudebni sluch. Chci ale poukazat
na jistou vsednost, jednoduchost, se kterou Cage zamérné pracuje. Ze zdanlivé
oby&ejného, jako jsou zvuky pokladdani pfedmétl apod., vytvari na jevisti néco
zcela jedine¢ného, napinavého, dramatického. I my povysujeme obycejnou
ginnost, jakou je hdazeni tenisovych mi¢kd na cil, na jeviétni obraz, ktery je
piekvapivé velmi pdsobivy.

Poté, co jsme vyzkouseli, jaké napéti dokaze vyvolat hazeni mi¢kd na cil,
rozhodli jsme se zkusit i to, jaké napéti vyvold hazeni mi¢kl mimo cil, konkrétné
co nejtésnéji vedle stojiciho, popf. sediciho ¢lovéka. Rezisérka dala jedné herecce
do ruky knihu, rekla ji, aby se postavila pred sténu, Cetla si a snazila se nevSimat
si mi¢ky, které se kolem ni odraZeji od stény. My ostatni jsme méli za Gkol hazet
mic¢ky co mozna nejblize stojici herecce, ale presto ji netrefit. Tentokrat bylo
tézké posoudit, zda vétsSi napéti zaziva ten, kdo situaci jen pozoruje a ulevi se
mu pokazdé, kdyz se micek odrazi od stény, nebo herecka, ktera trpi neustalym
strachem z toho, Ze ji micek trefi nedej boze do obliceje nebo dokonce ten, ktery
mic¢ky hazi a s napétim cekad, jestli byl jeho hod presny. Zatimco rezisérka
sledovala predevsSim reakce herecky, ktera stala pred sténou a jen stézi se ji
dafilo zacist se do knihy, nam, ktefi jsme hazeli tenisdky, se samoziejmé obcas
stalo, Ze jsme herecku trefili, ¢imz se vlastné vytratilo veskeré napéti, protoze to,
¢eho se vSichni obavali, se stalo. Bylo to podobné, jak kdyz se v minulém cviceni
micek strefil do otvoru. Ocekavani se sice naplnilo, na druhou stranu to vlastné
uplné zborilo do té doby budované napéti.

Tento moment nakonec rezisérku inspiroval k tomu, Ze jsme k normalnim
tenisovym mic¢kdm pfridali jest& molitanové (na prvni pohled skoro stejné jako
tenisové) a to tak, Ze jsme néjakou dobu hazeli nejprve tvrdé tenisové micky
jako doposud a po chvili jeden z nas hodil molitanovym tak, aby herecku

zamérné trefil. Podle chovani micku, ktery herecku trefil, bylo mozné rozpoznat,
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Zze je mnohem mékci a lehci, tudiz herecce nemohl ublizit. Napéti se sice
vytratilo, ale nové vlastnosti molitanového micku posunuly vyznéni obrazu zase
nékam dal. Rozhodli jsme se vyuZit t&chto odlidnych vlastnosti mi¢kQ, které si
jsou ale vizudlné velmi podobné a vyzkousSeli jsme jiné cviceni. Hazeli jsme
tenisové micky na sténu - tentokrat bez vétsiho smyslu, dlleZité bylo, aby se
micek jen odrazil od zdi - a po chvili je plynule vyménili za molitanové. Kromé
toho, Zze se molitanové micky méné odrazeji, nevydavaji pfi dopadu na sténu
témér 2adny zvuk, takZe v zaplavé Zlutych mi¢kd to najednou vypadalo jako by
nékdo ztlumil zvuk.

Umélecka skupina Handa Gote research & development, kterd plsobi od roku
2005, je specifickd mj. tim, Ze na jevisti zamérné odhaluje vSechny cinnosti a
procesy, které vedou k vytvoreni néjakého efektu, vyrobku, obrazu (vareni jidla,
pfiprava chemického pokusu atd.), ¢imz zddrazfiuji jistou ritudlnost. Napftiklad
v inscenaci Mutus liber nékolikrat sledujeme vyrobu zvirecich figurek. Nejprve se
z néjaké hmoty vymodeluje prislusny tvar zvirete a ten se postupné odléva
z rGznych materidld (vosk, olovo...), které se priib&Zné rozpouséti v malém kalisku
na pracovnim stole, kde vyroba figurek probiha. Prfitom v tu chvili sledujeme
proces vznikani téchto figurek, ktery je umocnén filmovym detailem na
»,Vyrabéjici ruce”. To, ze figurky nejspiS vyrabi néjaky alchymista (jak s
nadsazkou naznacuje prouténd maska, ktera prekryva hlavu Roberta Smolika)
neni v tu chvili dileZité. V inscenaci Misson zase v jedné scéné& herec ,vystreli
Sip”, coz vypada tak, Ze jiny herec drzi Sip v ruce a velmi pomalu s nim prechazi
z jedné strany jevisté na druhou, kde se zabodne do néjakého plySového zvirete.
V tomto pripadé se da mluvit o animaci, coz je téma, které ale neni predmétem
této prace.

Jak jiz bylo naznaéeno, byli jsme svym zplsobem herecky omezeni - tim, Ze
jsme byli jen jakymisi manipuldtory a byli nuceni presné se soustredit na vcelku
banalni Cinnosti (vrhani tenisdkem) bez vétSiho kontextu a zaroven neschopni
vnimat uplny ucinek obrazu, pokud jsme byli jeho aktivni soucasti. Myslim, ze i
to, ze jsme byli zaméstnani touto cCinnosti a nemohli byt k dispozici k né¢emu
daldimu, podnitilo reZisérku k ndpadu zaméstnat hazenim tenisakt nékoho jiného
a poskytnout tak hercim vice prostoru. Tim né&kym jinym se pfirozené stal stroj
na vystielovani tenisovych mickd, ktery bézné slouZi k tréninkovym Géeldm. Ale
misto toho, abychom diky nému ziskali herecky vétsi svobodu, fascinovani jeho
funkcemi jsme prinejmensim celou jednu zkousku vénovali zkoumani toho, co

véechno takovy stroj dokaze a jak to vlastné funguje. Mohli jsme nastavit rdiznou
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vydku, intenzitu hodu, frekvenci vystfelovanych mickd, které se najednou
odrazely uplné jinak, ucili jsme se stroj ovladat, zkratka jsme si zase hrali jako
déti.

Vlastné jsme s timto strojem na vystfelovani mi¢kd délali véechno, co jsme
délali bez néj (stfelba na cil i mimo né&j nebo jen proti zdi) a porovnavali rozdily
s nasimi schopnosti. I kdyzZ pfi stfelbé na nebo mimo cil musel stejné nékdo stroj
ovladat a nasmérovat jej, tudiz Slo spiS o silu a presnost, ve které stroj vynikal
nad nami. Kdyz jsme znovu zkousSeli stfelbu mimo cil, ale tentokrat se strojem,
na zidli sedél jeden z nas a opét se snazil zacist do knihy, stalo se jednou, snad
nahodou, ze herec se proti mylné mirené a vcelku prudké strele, ktera by ho
trefila, branil tak, ze miCek chytil. A najednou to bylo néco jiného, nez kdyby ho
micek zasahl, protoZe to Ize olekdvat. Vlastné to jistym zplsobem bylo podobné
momentu, kdy se tenisové micky zménily v molitanové, protoze to nikdo necekal.

Je zajimavé, ze to, co jsme do té doby vykonavali my, najednou prevzal stroj
a ve vysledku se vlastné témér nic nezménilo. Na pocitu ani vyznamu obrazu to
vibec neubralo. Dokonce jsme diky tomu ziskali jinou, vét$i dovednost. Zatimco
predtim jsme manipulovali s micky, a snazili se, byt v hazeni co nejpresnéjsi, ted
musel vzdy jeden z nas ovladat stroj, kdyz jsme chtéli zménit vySku nebo
intenzitu hodu. Bylo jasné, Ze i v tomto pfipadé bude nase role dilezita, protoze
stroj tuto cinnost bez nasi pomoci sam zastat nedokdze. Stroj nas v tomto
pripadé zakryval i vizudlné, presto jsme byli nepostradatelnou soucasti obrazu.
Od zacatku jsme vlastné postupovali vcelku logicky. Kdyz jsme pletli v fadé vedle
sebe, tak vyznam musel divdk vnimat pres nas. Ted jsme byli doslova schovani
za strojem, se kterym jsme manipulovali, tudiz se divakovo vnimani soustredilo
z Casti na stroj a z ¢asti na toho, kdo s nim manipuloval, nebot obdivoval jeho
dovednost. Jediné, co nam tedy v této logické posloupnosti zbyvalo, byl predmét
jako hlavni nositel vyznamu.

3.2.2.3.Pfredmét jako hlavni nositel vyznamu

Posledni material, o kterém chci mluvit, a ktery jsme pouzili v inscenaci, je
igelit. Igelit jako takovy se v romanu nikde neobjevil, ale rezisérka chtéla
tentokrat pracovat s materidlem v roviné metafory, a pritom se stale
prostfednictvim tohoto materidlu vztahovat k ¢asu a jeho vyobrazeni. Vzhledem
k tomu, Ze se roman odehrava u more, navic Casto byla v Uryvcich zminka o
Suméjicich vinach, roztahli jsme pres cely ateliér jeden velky igelit, Ctyfi z nas se
postavili kazdy k jednomu rohu a zkusili jsme vytvorit prudkym trhnutim igelitu
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shora doll na jedné strané vinu, kterd by se plynule ptesouvala na druhy konec
igelitu. Protoze byl igelit opravdu velky, vytvorena vina se pohybovala pomalu,
dokonce pomaleji, nez je jeji prirozeny c¢as na mori, ¢imz jako by cas
zpomalovala. A néco takového jsme potrebovali, protoze aniz bychom museli
¢innost umeéle zpomalovat, coZz se samozfejmé nabizelo, méla zkratka vina

vytvorena z igelitu svij prirozeny pomalejsi ¢as.

To, ze igelitova vina byla pomalejsi nez skute¢na mofrska vina, bylo vyhodné
pro to, ze se do této akce Cisté prakticky vesly uryvky romanu, respektive bylo
dostatek casu na to je precist. Stejny princip vlastné rezisérka vyuzila i
v Oblovce, kde pomali Sneci jako by zpomalovali ¢as, do kterého se najednou
vedla hodina mluveného textu, prestoZe cesta, kterou Klara ze koly domd usla,
trvala dvakrat rychleji. Jediny zadrhel byl v tom, Ze igelit byl moc dlouhy, tudiz
se uprostfed vina rozplynula a my jsme o Cas, ktery jsme chtéli ziskat, prisli.
Vypomohli jsme si tedy vétraky, dalSimi stroji, které uprostfed vinu znovu
popohnaly. To nas nakonec privedlo k igelitovym bublinam.

Opustili jsme tedy na chvili pfedstavu, Ze na jevisti uméle vytvorime obraz
morskych vin a ddle jsme zkoumali moznosti, jaké nam nabizi vétraky. Stejné
jako v pfipadé& se strojem na vystfelovani tenisakl, bylo i v tady vyhodné, Ze
jsme s igelity nemuseli manipulovat a mohli tak jev vsichni pozorovat. Nahodile
jsme rozprostreli igelit po podlaze a sledovali, jak se pohybuje vlivem vétru.
Vétrak bylo mozné nastavit na casteCné otaceni, takze igelit se chvili nehybal,
pokud na néj vétrak nemiril, a jak se pak vitr pomalu pfiblizoval, nadzvedaval se,
ale jen na okamzik, pak zase klesl, kdyz se vitr otocil. PfestoZe jsme tento zavan
vétru vytvofili uméle, vypadal vcelku uvéfitelné jako prlvan nebo kratké
zafoukani, které béhem vtefiny ustane. A zatimco vitr se obratil jinym smérem,
igelit pomalu klesal a jako by se postupné uklidnoval, coz trvalo i nékolik vterin,
nez se uplné zastavil. Opét to byly ty cenné vtefiny, které mohly dat prostor
textu. A zaroven docela presné tento obraz - kdy se vlivem vétru na chvili zavinil
kus igelitu — ilustruje to, jakym zplsobem Woolfovd pracuje s délkou myslenky
vyjadrenou slovy a délkou okamziku, ve kterém se stane néco banalniho,
véedniho, ale co mé v dusledku stejné trvani. Myslenky ndm prob&hnou hlavou
tak rychle, jako se prozene prlvan, ale kdybychom je méli popsat, potifebovali
bychom na to mnohem vice Casu. Jako igelit, ktery se rychle nadzvedne, ale

mnohem déle trva, nez opét klesne zpatky na zem.

Abychom co nejvic prodlouzili dobu klesani igelitu, bylo potieba, aby byl igelit

co nejvétsi a zaroven, aby vzduch pod nim unikal co nejpomaleji, takze jsme
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z igelitu vytvorili jakési bubliny, pripevnili je k vétraku, ktery do ni vhanél vzduch
a zaroven jim po vypnuti unikal. Nékolikrat jsme bublinu pomoci vétraku
nafoukli, tak, ze zaplnila polovinu mistnosti, poté vétrak vypnuli a nakonec
nékolik minut sledovali, jak z bubliny unikd vzduch, igelit postupné klesa, az
bublina splaskne uplné. Vyfukovani opravdu trvalo dlouho, mozna dvé az tfi

minuty a kdyz jsme jev pozorovali, zdalo se ndm to skoro nekonecné.

Ackoliv jsme porad byli soucasti obrazu - nékdo totiz vzdy musel vétrak
vypnout a zapnout (to se nakonec zménilo a vétraky se ovladaly na dalku) -
hereckd akce v tomto pripadé byla upozadéna uUplné, protoze v efektu obrazu
nefigurovala vibec. Na to, aby se bublina nafoukla a zase vyfoukla, stacilo jen
vétrak zapnout, coz nevyzadovalo ani zadnou zvlastni dovednost. Promeénujici se

igelit se v tomto obraze stal dominantnim prvkem, hlavnim nositelem vyznamu.

V prib&hu zkouseni jsme tedy objevili tfi typy obrazd, které se ligi v tom, je-li
dominantni herecka akce (tvorba postavy) nebo hereckd akce upozadéna jinou
akci (postava zprostfedkovava jinou akci), nebo hereckd akce redukovana na
minimum ktera slouzi zcela jiné akci (o tvorbé postavy nelze mluvit, herec je
pouze prostirednikem jiné akce).14 Zaroven v prvnim typu obrazu, kde previada
hereckad akce, ztvarnuji postavu (viz pleteni v radé). Ve druhém typu obrazu se
jsem spiSe prostifednikem, skrze kterého obraz a jeho vyznam vznika, pricemz
porad ztvarnuji postavu (viz hazeni tenisakem na a mimo cil). Ve tretim typu
obrazu je hereckd akce minimalni, v nasem pripadé orientovana vyhradné na
praci s predméty, tzn., Ze o herectvi ve smyslu tvorby postavy nelze mluvit (v tu
chvili se totiz jako herec soustfedim plné na redlnou manipulaci s predmétem,

tudiz jsem, Cisté jen prostfednikem; viz nafukovani igelitové bubliny).

3.2.3.Prace s textem

Paraleln& se zkoumdanim vlastnosti predmé&td a materidll a hleddnim obrazd,
které né&jakym zplsobem tematizuji ¢as, jsme se vénovali i vybranym Gryvkdm
romanu. Protoze stavba vét v romanu je pomérné slozitd a je celkem naroc¢né se
v ni orientovat, museli jsme si texty cist mnohokrat nahlas, vzajemné se
opravovat, vysvétlovat si je atd. Po néjaké dobé jsme si na slozité vétné stavby

zvykli a naudili se jako by premyslet spolu s postavami, tzn., Ze jsme tolik netihli

14 v své knize Théatre musical se tohoto tématu dotyka i Jifi Adamek, ktery v kontextu
tvorby némeckého reziséra Heinera Goebbelse mluvi o ,neherectvi”.
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k tomu fikat véty ,do tecek”, a zaroven jsme vic a vic byli schopni rozpoznat a

drzet se hlavni véty.

Prvni ¢ast romanu se odehrava v jednom nebo dvou dnech, béhem kterych se
nedé&je vibec nic neobvyklého, vlastné se nestane vibec nic, tedy az na to, Ze se
stane strasné moc véci. Tyto udalosti jsou totiz myslenkami postav popisovany
napriklad jako obrovské katastrofy, udalosti, které obrati zivot naruby. Tou
katastrofou je v déji ale nakonec jen prevrzena miska nebo néco podobného, co
nam muize pfipadat banalni, mozna dokonce smé&sné. Kdyz ale zndme kontext a
vime, nad ¢im postava zrovna premysli vétSinou ve vztahu k nékomu jinému,
kterého zrovna pozoruje, mluvi (v myslenkach) o tom, co se mu na doty¢ném libi
nebo nelibi a pro¢, dokdzeme se Uplné presné ztotoznit s témito myslenkami,
které zname z vlastnich zkusenosti, Ze si nakonec dokazeme predstavit, jaka
katastrofa to je, kdyz napriklad prevrhneme misku v ten nejnevhodnéjsi
moment, jesté navic pred nékym, o kom si myslime, Zze nas za to bude soudit
atp.

Ve chvili, kdy rezisérka kazdému z nas pridélila aryvek, ktery nam s nejvétsi
pravdépodobnosti mél uz zlstat, a zarover uz jsme véem vybranym Gryvkdm
vénovali dostatek ¢asu — rozuméli jsme vétnym stavbam i obsahu'® - soustredili
jsme se na to, jak text Cist. Intuitivné bychom k textu pfistupovali tak, ze
bychom jej Fikali emotivné, ale uz v Oblovce jsme se setkali s tim, Ze je trfeba
fikat text vic plose, spiS ho nechavat zaznit nez interpretovat po svém. Proto
nam rezisérka Casto pripominala, abychom tolik nehrali, ale abychom text rikali
vic niterné, jako by pro sebe.

Kdyz jsme zkouseli Oblovku, zasadni pripominkou bylo, abychom text fikali
jako by nic, jen tak, jako kdyz nékomu vypravime, co jsme dnes délali. To nam
ale délalo velky problém, protoze jsme do té doby byli zvykli text bud
improvizovat (zminovand Pernikova chaloupka a Lappin a Lapinova Klary
Huteckové), nebo se jednalo o klasicky napsany dialog (Mé trapeni a Mé
kralovstvi v rezii Katefiny Jandackové) nebo jsme text neméli zadny (pohybové
klauzurni inscenace Od prvku k sekvenci v reZii Vratislava Sramka a Dory
Sulzenko Hostové, PREDE-METY v rezii Halky Je Trednakové). Akorat v poloviné
druhého ro¢niku jsme spolu se scénografkami (pod vedenim Kristyny Taubelové,
Roberta Smolika a Jifiho Adamka) pracovali s denikovymi zaznamy, které jsme

15 Nékolikrat jsme uryvek spole¢né rozebirali tak dlouho, Ze to rezisérce zacalo pripadat
nosné, rozmistila nds po jevisti a vytvorila z naseho domlouvani, hadani a vzajemného
vysvétlovani samostatnou scénu. V inscenaci jsme ale tuto scénu nakonec nepouZzili.
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Cetli k rlznym drobnym scénickym akcim (rozpoudté&ni méslové sochy, prace
s meotarem atp.) a tolik jsme se nesoustredili na to, jak text Cist. Navic vétsi
plUvab mély denikové zdznamy, pravé kdyz se Cetly, takZe jsme se je neudili

nazpamét.

Béhem zkouseni Majaku jsme text neustdle jen vypravovali a nebyli jsme
schopni prijit na techniku, jakou text fikat, aby znél jako nas a ne nékoho jiného.
A jak uz to tak byva, unava prinesla své a ve chvili kdy jsme unaveni a trochu
otraveni zacali text fikat dost ledabyle a bez zajmu, rezisérka najednou vykfikla:
To je ono! Takhle to rikej! Jenomze kdyz jsme se to snazili zopakovat, zase jsme
si dali zalezet na tom, jak text fikame, protoze jsme méli radost, Zze nas rezisérka
pochvalila, coz nas opét zavedlo zpatky k vypravécskému ténu. Dokonce jsme
zkouseli cviceni, kdy jsme popisovali, jaké jsme méli rano, co presné jsme délali
atd., a kdyz rezisérka méla pocit, ze jsme nasli tu spravnou polohu, ten spravny
tén hlasu, Fekla ndm, abychom hned stejnym zplsobem zacali Fikat text, a my
jsme nebyli schopni udrzet ten stejny ton ani dvé véty. Nakonec to, ze je text
psany v er formé privedlo rezisérku na myslenku, kterd ndm méla pomoct najit
cestu ke zpUsobu pfednesu: nemame si predstavovat, Ze jsme postavy, které o
sobé mluvi ve treti osobé, ale Ze jsme naopak vypravédi, ktefi postavy pozoruji a
jako by jim vidéli do hlavy, Cetli jejich myslenky a presné popisovali to, co pravé

délaji.

Na hledani zplsobu, jak fikat text, pripadlo nejvice ¢asu z herecké préace.
Zaroven béhem nasich promluv, at uz z pozice toho, kdo postavu pozoruje nebo
z pozice postavy samotné, jsme se snazili vcitit do jedné z téchto pozic, citlivé

vnimat obsah. Pohybovali jsme se nékde na pomezi vypravéél a postav.

3.2.4.Zavedeni postav

TFi tydny pfed premiérou jsme se zalali vénovat fazeni obrazl za sebe. Text
jsme ¢asteéné uméli nazpamét, ¢asteéné jsme ho Cetli, to kdyz si rezisérka jesté
nebyla jista, jestli ndm pFifazeny text zlstane. Nepamatuji si, jak presné byly
obrazy sefazené za sebou, kdyz jsme tuto verzi tyden pred premiérou predvadéli
pred prvnimi divaky, pedagogy z katedry. Kazdy z nas se soustredil na to, jak na
sebe obrazy navazuji, na jaké znameni se napr. zvedam ze zidle a odchazim, kdy
pletu ve svém prirozeném tempu a na kolikatou repliku mam zacit plést co
nejrychleji, jakym zplsobem mam hdzet micek, kdy mam zadit tikat text,
zkratka vic nez na hrani jsme se soustredili na to, co mame délat. Jen béhem
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promluvy jsme se Castecné soustredili i na hereckou praci, protoze jsme na ni
vlastné méli Cas, nebyli jsme zaneprazdnéni jinou akci nebo tato akce

nevyzadovala zvlastni soustredéni.

S ddrazem na presnost jsme timto zpUsobem ,odehrali” véechny vybrané
obrazy. Snazili jsme se nic nepokazit, abychom nenarusili kfehkost obrazu.
Napfiklad jsme v jednu chvili skopavali zhruba sto tenisovych mi¢ki do o par
centimetru snizeného propadla, takze micky se odtud uz nemohly odkutalet, a
zaroven jejich velké mnozstvi nakonec zaplnilo cely tento ohraniCeny prostor.
Zadani znélo micky skopavat velmi jemné a lehce, vzdy k jednomu pfijit a
nehlu¢né do néj vnitrni stranou chodidla kopnout, aby se pomalu dokutalel do
propadla. Tyto obrazy, ve kterych jsme fungovali jako manipulatori, nas do velké
miry uzaviraly do sebe. Méla jsem pocit, ze pritomnost mého téla obraz vlastné
kazi, ze to, jak se micky ze vSech stran postupné a velmi pomalu a lehce kutali
do jednoho mista, je krasné, efektni, a mé prechazeni od jednoho micku
k druhému to narusuje. Vlastné jsem se snazila predstirat, jako bych tam nebyla.
Stejné jsem se citila, kdyz jsem napriklad pletla, zatimco nékdo jiny mluvil.
Nechtéla jsem na sebe strhavat pozornost ve chvili, kdy byla pozornost na
nékom jiném, coz jsem si vylozila tak, ze jsem nedélala nic jiného, nez jaké bylo
zadani - pleteni. Podobné to méli i ostatni, takZe jsme si timto zplsobem
vzdjemné nechavali prostor, obrazy se vynofovaly a zase mizely na rdznych
mistech, podle toho, kam, na koho a na co méla zrovha smérovat pozornost.
Uzavreni do sebe, soustfedéni na své cinnosti jsme jen obclas zvedli hlavu, kdyz

jsme napriklad zrovna mluvili.

Zasadni zlom nastal pravé diky této ,predvadécce”. Cast pedagogl se vibec
nebyla podivat v prib&hu na naSe zkoudeni, takze neméli 2a4dnd ocekavani,
nevedéli, jaky je ndS zamér a na predstaveni se tak divali nezaujaté, novyma
o¢ima. To, co my jsme chapali jako zamér, totiz nasi uzavienost, pry zpusobilo,
Ze se celé predstaveni uzavrelo i samo do sebe a stalo se vlastné nesdélnym,
nekomunikovalo s divdkem, neslo se &eho chytit a uz vibec ne nds, hercl. Tak
jako jsme byli schovani za strojem na vystfelovani tenisovych mi¢ki nebo
upozadéni efektem nafukujiciho se igelitu, byli jsme vlastné v predstaveni
schovani Uplné. Nebylo totiz jasné, kdo jsme, jakou funkci v predstaveni plnime,
pokud jsme soucasti obrazu, scény. Pedagogové nam frikali, ze zbytecné
ignorujeme, co se na jevisti déje, ze se k nicemu nevztahujeme. A my jsme to
nechapali, protoze uz tak jsme méli pocit, Zze na jevisti ob¢as prekazime a nabyli

jsme dojmu, zZe pokud se k situacim nebo k sobé budeme vztahovat, prehlusime
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tim obrazy, které potiebovali svij prostor, byly kfehké a stacilo malo, aby se
pozornost upnula na nas, coz jsme v tu chvili nechtéli, odvadélo to pozornost. To
véak plsobilo tak, Ze pokud se k obrazim na jevisti nebudeme vztahovat,
nebude divdk v&dét, jak je ¢&ist, pro¢ jsou vlastné v inscenaci dilezité, co
znamenaji. DosSlo nam, Ze jsme soucasti jevisté, stejné jako scénografie, se
kterou jsme rlznymi zplsoby manipulovali. A zatimco jednotlivé obrazy mély
svlj Fad, protoZe rizné rekvizity se k sob& svym chovanim vlastné vztahovaly a
ovliviiovaly se, museli jsme mezi sebou fad najit i my, vztahovat se k sobé a
k tomu, co se na jevisti déje.

To, ze jsme na jevisti prostredniky uskutecnéni néjakych akci, bylo jasné.
Nejasny ale byl nd$ vztah k t&mto akcim, a nakonec i k textim, které jsme fikali.
My, herci jsme ,zevnitf” neméli Sanci posoudit, jak obrazy vlastné vypadaji. Ja
jsem si napriklad vzdy predstavovala obrazy druhého a tretiho typu bez nas,
filmové - v zabéru je sténa, kamera je staticka, najednou do zdi zacnou narazet
micky, vydavat néjaky zvuk, ktery se najednou zni¢ehonic ztisi, micky se odrazeji
méné, mékce atd. Nebo jsme micky hazeli z dalky na klaviaturu piana a stejné
tak mi v predstavé utkvél obraz klaviatury, na kterou padaji mic¢ky a zaznivaji
rizné tény. Ve tfetim typu obrazu jsme nebyli souéasti vibec, kdyz se pomoci
vétraku nafukovala igelitova bublina. Takze kdyz jsme tedy tuto verzi inscenace
hrali pro pedagogy, soustredila jsem se v predstavé na tyto obrazy a snazila se,
aby efekt, kterého jsme chtéli docilit, vysSel (aby se micky strefily na klaviaturu
apod.). V prvnim typu obrazu, kde dominuje herecka prace, napriklad ve scéné
~diskuse”, kde vsichni sedime na Zzidlich, pleteme a kazdy rekne jednu vétu,16
jsme se zase k sob& navzdory tomu, Ze na sebe repliky logicky navazuji, vibec
nevztahovali, nereagovali na sebe, takze nebylo jasné, pro¢ vlastné text rikame.
Zkratka nestacilo obraz Cist jen skrze text, ktery s nim souvisel, ale i skrze toho,
kdo text fikal, kdo se na obraz dival nebo ho spoluvytvarel, a tedy se k nému

vztahoval. Bylo tfeba presné si pojmenovat tento vztah.

Nebylo tézké pfijit na to, jak se s timto problémem vyporadat. Navic
vzhledem k tomu, Ze text se vztahuje k néjakym konkrétnim postavam, bylo
FeSeni nasnadé. Nikdo z pedagogl vlastné nerozumél tomu, pro¢ se tolik
vyhybame postavam. Kdyby védéli, kdo je na jevisti jaka postava, mohli by si
nas spojit s obrazy, s tim, co délame, s ostatnimi na jevisti atd. To se rezisérce

16 Jednotlivé repliky sefazené chronologicky: ,Pojedeme zitra k majaku?”, ,Jist&, pokud
bude zitra hezky.”, , Ale ono hezky nebude.”, ,A proC si myslite, Ze nebude hezky? J]a
bych fekla, Ze bude hezky.”, ,Protoze bude foukat.”
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zprvu nelibilo, protoZze od zacatku nechtéla, abychom hrdli postavy, nechtéla,
abychom nabyli dojmu, Ze né&koho hrajeme, méli jsme zlstat sami sebou a
s urcditym citem a napétim existovat na jevisti a vytvaret prostrednictvim akci,
nikoliv dramatickych situaci a jednanim, obrazy, které ponesou néjaké téma a
divadelnim jazykem zobrazi Uryvky textu také vizualné. Nakonec ale usoudila, Ze
zavedenim postav se vesmeés vyresi vztah herce k herci, herce k obrazu, a to
nejdulezit&jsi, vztah divdka k herci a divdka k obrazu. Tak jsem se stala pani

Ramsayovou.

3.2.5.Mezi postavou a prostrednikem

Tato okolnost znamenala velmi mnoho necekanych zmén. Rezisérka nam
kazdému prifadila postavul’/, coz pfirozené znamenalo pfifadit k jednotlivym
postavam také texty, které jim nalezely. Jen vyjimecné mél nékdo text, ktery
v romanu prislusel jiné postavé. Prestoze nam rezisérka do té doby nepridélovala
texty podle postav, méla naptiklad Sara Marcova nékolik uryvkl myslenek pani
Ramsayové, které véechny ptipadly mné. Kazdy mél najednou rtizné nepomérné
mnozstvi textu. Zatimco j& jsem méla nékolik odstavcl, Lucie Valenova, kterd
predstavovala dceru Rose, méla sotva par vét. S texty se zaroven k postavam
postupné pfifazovaly &innosti, které jsme tfeba do té doby vibec nedélali.
Napriklad jsem doted’ v obraze morskych vin posilala micky proti vétraku a
najednou jsem byla ta, kterd vytvafi zvuk. Oblibila jsem si posildni mickd,
protoze jsem se naucila jak silné a v jakou chvili je posilat, uz jsem si uzivala to,
jak jsme sehrani a najednou jsem se musela naucit néco jiného. Méla jsem pocit,
ze jsem dité, kterému nékdo sebral hracku. Na druhou stranu postavy do velké
miry prohloubily spojeni mezi textem a akci. To, Ze jsme si nékteré texty a
ginnosti vyménili, mélo sice u nds, hercd negativni ohlas, ale vé&déli jsme, Ze pro
inscenaci je to dulezité, a Ze se diky tomu stane srozumiteln&jsi.

Zavedeni postav nam tedy pomohlo Iépe usporadat texty a nase role v ramci
obrazli. Museli jsme se sice vyrovnat s nékterymi zmé&nami, ale uvédomovali
jsme si, Ze to inscenaci miZe jenom pomoci. Druhy dopad, ktery mélo zavedeni
postav, se tykal nasi uzavrenosti. Protoze ted bylo jasné, kterou postavu

z romanu na jevisti predstavujeme (na zacatku se v ramci scény ,diskuse” sami

17 Katefina Dvorakova - pani Ramsayova, FrantiSek Hnilicka - pan Ramsay, Dan Kranich
- syn James, Lucie Valenova - dcera Rose, Sara Marcova - Lily Briscoova, Tomas Hron -
Willian Bankes
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predstavime, rikam: ,Jisté, pokud bude zitra hezky. — odvétila pani Ramsayova,
ktera sedéla v okné salénu.”, podobné i ostatni postavy) mohli jsme si dovolit
udélat prakticky cokoliv, aniz by to vyvolalo zmatek, nanejvysS néjakou
nelogi¢nost. Prestali jsme tedy sledovat sebe a skoro doslova jsme zvedli hlavy,
otevreli oCi a rozhlizeli se také kolem sebe a na ostatni. Prirozené jsme se snazili
reagovat na to, co se kolem nas déje, pohlédnout, kdyz nékdo projde kolem,
zaregistrovat, kdyz se déje néco nového, zkratka byt na jevisti spolu. Jako by
nas postavy paradoxné osvobodily, stali jsme se rovnocennou slozkou inscenace.
V obrazech, které jsem si predstavovala, jsem najednou figurovala i ja a ostatni.
Diky této nové objevené svobodé&, kterou jsme pocitovali jako prostor pro nase
dalsi vyjadreni, se nam zvysilo sebevédomi a s chuti jsme objevovali moznosti,
jaké nam uréeni postavy nabizi. Dilezitym voditkem pFi tom byly vztahy, které
mezi sebou postavy mély, a kterymi jsme se snazili fidit. Rezisérka ,zvenku”
hodnotila, kdy je dobré se na nékoho nebo na néco divat a jak dlouho, ma-li to
byt letmy pohled nebo napfiklad sledovat postavu, o které zrovna mluvim, po
celou dobu monologu atd. Byli jsme tedy cCasto rezirovani a manipulovani, ale
zase jsme méli prostor zkouset a nabizet néco nového, jako kdyz jsme si hrali

s tim, co dokdazou tenisové micky, igelit apod.

Treti vyraznou zmeénou, pri které nastaly asi nejvétsi komplikace, byl fakt, ze
predstavujeme konkrétni postavu a nebylo jednoduché pochopit, jak se s tim
mame vyporadat. Samoziejm& ndm z prib&hu zkoudeni bylo jasné, Ze to
neznamena najednou zacdit hrat postavu, prozivat ji, snazit se vypadat jako ona,
v mém pripadé pani Ramsayova, padesatileta zena, matka osmi déti. Navic tyden
pred premiérou ani nebyl dostatek c¢asu na to, abychom si vystavéli celou
postavu, coz v jiném typu divadla (napriklad u Katefiny Jandackové) trva cely
proces zkousSeni. Nechapali jsme, co znamena, Ze néjakou postavu
predstavujeme, ale vlastné ji nehrajeme, nemilZeme si ji po celou dobu
predstaveni ,drzet”. Kdyz jsme postavu neméli hrat, co jsme s ni tedy méli délat
kromé toho, ze vime, Ze ji divak skrze nas vnima?

Nejvétsi dopad mély postavy na to, jak rikdme texty. Pfipominky rezisérky se
zacaly tykat nejen zplsobu mluvy, ale také prozitku. Rikala mi: ,Musi$ se na ty
déti usmat vreleji, vic matersky” nebo ,Predstavuj si tady, Ze vidis to, co rikas,
divas se na more, na duny, povlavajici travu, je to krasné a tobé to taky musi
pfipadat krasné a to musi divak vidét.”. Najednou jsme se texty snazili fikat
niterné, pro sebe, ale zaroven s néjakym pocitem, prozitkem, coz bylo nové.

Pfedtim jsme se snazili spiS o jakysi komentar, konstatovani. A pravé v téchto
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chvilich promluv jsme se také nejvice citili byt postavami, protoze jsme si
mysSlenky, i prestoze text je psany v er formé, vzali za vlastni. A pokud byl text
dojemnym popisem krajiny, musela jsem se i ja dojmout, stejné jako pani
Ramsayova. Tento pocit, to, s &m text Fikdme, ale pofad zlstaval pocitem
v hlavé, takze dojeti neznamenalo rozbrecet se, spiS se jen malinko usmat.

KdyZ ale svlj monolog dokoné&im a vratim se opét ke své &innosti — v mém
pripadé k pleteni - jako by se postava upozadila, ztracela a ja opét vnimala sama
sebe, jak pletu, dokud opét nenastane chvile, kdy se postava ve mné probudi,
coz je v tomto pripadé v momenté, kdy za mnou prijdou déti James a Rose
s otazkou: ,Pojedeme zitra k majaku?” a ja jako pani Ramsayova se na né divam
a potom reknu: ,Jisté, pokud bude zitra hezky.” atd. Proto bych ted na zdkladé

tf typl obrazl definovala tfi typy vnimani mého hereckého projevu.

Typ 1 je postava. Postava jako nékdo, koho hraji a projevuje se zejména
v promluvach a v kontaktu s jinou postavou. Divdak mé posloucha a vnima jako
pani Ramsayovou a ja se tak také vnimam. Soustifedim se v tu chvili predevsim
na tvorbu postavy. Typ 2 se pohybuje mezi postavou a prostrednikem (nebo Iépe
postava + prostifednik). Postava je pro mé v tuto chvili jako takovy pudjéeny
oblek, ktery mam na sobé, a za kterym jsem schovana. Tim oblekem jsou akce a
jednani, které se néjak vztahuji k postavé, v mém pripadé je tou akci pleteni.
V tu chvili se vic nez na tvorbu postavy soustfedim na akci samotnou, ale jsem si
védoma toho, Ze postava mé né&jak definuje a ma né&jaké hranice, které nemdzu
prekro¢it. Naptiklad si nemGzu sednout na zidli, jak se mi zlibi, s nohou na
sedatko, ale méla bych sedét sporadané apod. Typ 3 je prostiednik. V tu chvili se
soustredim jen na samotnou akci bez védomi toho, Ze v tu chvili porad
predstavuji postavu, pani Ramsayovou. Hleddm tu nejkratSi a nejjednodussi
cestu. Kdyz napriklad vyfukuji rejnoka, aby z néj co nejsilnéji vychazel vzduch do
mikrofonu, snazim se, aby se zvuk neprerusil, tzn., Ze si na né€j musim postupné,
jak se vyfukuje, celym télem lehnout, az na ném lezim Uplné ,rozplacla”.
Pohybuiji se za hranici postavy, protoze dlleZit&j&i je v tu chvili to, aby se zvuk

neprerusil, a stdvam se tedy pouze prostrednikem.

Poetice Majaku se velmi blizi absolventska inscenace Skonci to usta, kterd
v DISKu vznikla o rok pozdéji. Reziroval ji Jifi Adamek, ale spolupracovala na ni i
Klara HuteCkova jako asistentka rezie. Text, ze kterého vychazeli a se kterym
pracovali, opét nebyl dramaticky, tentokrat se jednalo o Ceskou a zahranicni
experimentalni poezii Sedesatych let. Autofi této poezie vytvareli ze slov rizné

systémy a struktury, hrdli si s presmyckami atd., neslo tolik a obsah, jako o
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zvukomalebnost slov, hru se slovy a absurditu, kterd hrou vznikla. V tom se text
liSil od Majaku, ktery nesl néjaky déj, postavy apod. V Majaku se uryvky textu
asociovaly nebo zobrazovaly v akcich, které jsme pomoci pfedmétd vytvareli.
Basné v inscenaci Skonci to uUsta, ale nemély zadny pfibéh, takze ani akce
s predméty, které byly viceméné nahodné, nenesly zadny déj, odkazovaly spise k
absurdité, se kterou byly akce vykonavané (napriklad kdyz si Lumira
Pfichystalova vleze do cestovni tasky tak, ze v ni kleci, takze z tasky kouka jen
horni Cast jejiho téla a v této pozici odhopsa z jedné strany jevisté na druhou).
Herci tedy nehrali zadné konkrétni postavy, neméli mezi sebou, na rozdil od nas
v Majaku, zadné vztahy, byli po celou dobu jen prostfedniky, nositeli textu a
zprostredkovateli akci. Dokonce i ve chvili, kdy byla akce explicitné spojena
s textem, mél divak dojem, Ze toto spojeni néco znamena, hledal v ném néjaky
vyznam, ktery ale zlstal ve formalnich znacich (napfiklad Julie Surkova v jednu
chvili sklada rucniky do kominku a do toho fika: ,Nahé, pevné, narysované, to,
co je tvarem, toho, vseho, za ucelem Zivota, k pouZiti, beze ztrat, jako trava,
jako pristav, jako sloup, cil, trans, vyjizdka, volavka nad mocalem, v niziné
mracna, nad tim krik, ve fiole formule, ve fiole formule, ve fiole formule, ve fiole
formule, nahé, pevné, narysované..."). Zatimco v Majaku vedlo zavedeni postav
k vétsi srozumitelnosti a prehlednosti, v inscenaci Skonci to usta by to nemélo
zadny smysl, protoze postavy by stejné musely byt vymyslené. I kdyz je pravda,
ze nékteri (Natasa Mikulova, Lumira Prichystalova, Ladislav Karda) s naznaky

postav do jisté miry pracovali.

36



4. Herectvi v pribéhu predstaveni K majaku, do strany 73

Rozdéleni hereckého projevu do tfi typl je velmi schematické a &asto
pochopitelné problematické, protoze ne vzdy lze projev jednoznacné urcit jako
ten ktery typ. V mnoha pFipadech se pohybuji na rozhrani dvou typd nebo se
vlivem rlznym podnétl tyto typy rychle stiidaji v nékolika vtefinach. Proto bych
chtéla z findlni podoby inscenace uvést z vlastni zkusenosti priklady vsech tfi
typl hereckého projevu, v&. té&ch, kdy se projev pohybuje na rozhrani dvou typu.

Obecné lze Fici, ze vSechny promluvy jsou typem 1, protoze vzdy promlouvam
s védomim, Ze hraji postavu (coz je ve scéné ,diskuse” umocnéno i jedinou
primou reci: ,Jisté, pokud bude zitra hezky.” atd.). Typickym prikladem je tedy
jakakoliv promluva. Proto uvedu jeden netypicky priklad, ve kterém nemluvim, a

presto se pohybuji v typu 1.

* Sedim na zidli a houpu se. Pletu. Divam se na pleteni, ale citim, Ze se na
mé vpredu jevisté diva William Bankes, ktery po chvilce zacne fikat text:
~William Bankes nedokazal rict, pro¢ pohled na pani Ramsayovou jak
plete, ma na ného stejny ucinek jako vyreseni védeckého problému. Jen
se tak dival a mél stejny pocit, jako kdyz prokazal cosi absolutniho ve
vztahu k travicimu systému rostlin, ze barbarstvi je zazehnano a vlada
chaosu potlacena.”

PfestoZze jsem se do té doby jen soustredila na néjakou cCinnost (houpani
v urcitém rytmu, pleteni), coz odpovida spiS typu 2, stala jsem se diky této
promluvé vlastné ZzZivym obrazem (tedy pani Ramsayovou, kterd se houpe
v kresle a plete). Prijala jsem toto oznaceni a s védomim, ze nyni jsem pani
Ramsayova, jsem pokracovala v ¢innosti, kterd se tomuto védomi prizpUsobila,

malinko pozmeénila.

Stejné jako jsou pro typ 1 typické promluvy, jsou stejné priznacné i momenty,
kdy se na sebe divdme a néjak se k sobé vztahujeme.

* Po chvili po schodech schazi FrantiSek Hnilicka - pan Ramsay. Podivam se
na néj a nékolik vtefin sleduji, kam jde. Pletu, ale periferné vidim a vim,

ze si bere knizky a rozklada je na zemi. Obcas se na néj podivam.

Uz se nesoustreduji jen na pleteni, ale vnimam také pana Ramsayho. Svymi
pohledy ho vlastné kontroluji a mam pocit, jako by knihy pfede mnou rozkladal

ostentativné, néco tim myslel. Hlavou se mi honi mysSlenka, ze tim mné a
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zaroven sobé néco dokazuje, ale necham ho byt, protoze vim, ze mu to déla

dobre.

Herecky projev typu 2 je specificky pro obrazy, kde se né&jakym zplsobem
projevuje ohrozeni (stfileni mi¢kd) nebo musime néco peclivé vnimat,
poslouchat, na néco reagovat v presnou chvili nebo paradoxné naopak nedélat
témér nic (napfriklad nékolik minut jen plést). Vzdy se soustrfedim na néco jiného
nez na to, ze predstavuji postavu, bud proto, Ze v tu chvili néco mé vnimani
postavy prehlusi nebo proto, Ze necitim potrebu postavu hrat, vytvaret. Presto si
uvédomuji jisté hranice této ,svobody”, a snazim se respektovat postavu, kterou

predstavuji a ,nevypadnout” z ni.

* Sedim na zidli. S posledni vétou mé promluvy hodi jeden z hercl micek
mym smérem tak, aby mé netrefil, ale odrazil se blizko od stény. Podivam
se na micek a vratim se zpét k pleteni. Mi¢kd postupné pribyvd, jak se
zapojuji i ostatni herci, j@ se snazim plést, ale odrazejici se micky mé
vyrusuji, takze musim neustale zvedat hlavu od pleteni. Zaroven se bojim,

ze mé micek zasahne.

V tomto obraze, kdy herci hazeji tenisové micky na sténu tésné vedle mé,
také po chvili za¢nu mluvit. I kdyZz se hodné soustfedim na micky, které kolem
meé svisti a mam strach, ze mé néjaky trefi, fikdam do této akce text, ktery
podporuje typ 1. V momenté, kdy se micek prudce odrazi tésné vedle mé a ja to
neCekam nebo mé micek dokonce trefi, okomentuji tento moment autentickym
vydésenym vyrazem (typ 2) a az poté se zase vratim k textu s védomim, Ze hraji
postavu (typ 1). To je tedy priklad, kdy se pohybuji mezi typem 1 a 2.

Herecky projev typu 3 pro mé znamena Uplné zapomenout na to, Ze hraji
postavu, protoZe to v tu chvili neni ddleZité. Mnohem dulezit&jsi je efekt, obraz,
ktery vytvarim manipulaci s predmeéty. Jako priklad jsem v minulé kapitole
uvedla nafukovani rejnoka. Sedéla jsem na zidli a nafukovala ho tak, ze mi
postupné zakryval celou horni ¢ast téla a koukaly mi zpod né&j jen nohy, coz
plUsobilo komicky. V dfiv&jsi kapitole jsem také zmifiovala obraz mofskych vin.

MU3j herecky projev je b&hem vytvareni tohoto obrazu také typem 3.

* Sleduji Rose a ¢ekam, az posle prvni molitanovy micek. Kdyz to udél3,
pustim prstem ventilek a zmacknu ho, aby vzduch unikal rychleji, pfilozim
k nému mikrofon a hleddm tu spravnou vzdalenost, intenzitu zvuku. Ve
chvili kdy se micek pfriblizi k Jamesovi, James natoci vétrdk smérem
k micku, ktery se na chvilicku zastavi a vraci. V momenté tohoto zastaveni
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vytvarim nejhlasitéjsi zvuk tim, Ze ventilek zmacknu silnéji a mikrofon
prilozim co nejblize. Kdyz se micek vraci, ventilek trochu povoluji a
mikrofon pomalu vzdaluji. Ve chvili kdy Rose posle dalsi micek, opét
stlacuji ventilek, pfiblizuji mikrofon, v momenté zastaveni vytvofim
nejsilnéjsi zvuk, micek se vraci, povoluji ventilek atd. Postupné, jak se
rejnok vyfukuje, stlacuji ho vahou svého téla, takZze nakonec skoro lezim
na zemi. Téchto vin vytvoiime &tyfi aZ pét s tim, Ze podet mi¢kd postupné

pribyva.

Nejedndm v postaveé, ale soustfedim se na to, aby moje manipulace
s mikrofonem a rejnokem byla vzhledem k pohybu micku co nejpresnéjsi,
protoZe jen tak mQZe byt obraz funkéni a plsobivy. Divak nesleduje tolik mé,
jako spis efekt, ktery spole¢né vyvarime. V tomto pripadé se pozornost nejvic
upina na micek.

Mezi typem 2 a 3 se dle mého nazoru pohybuji jen v jedné scéné predstaveni,
a to skoro na Uplném zavéru.

* QOdlozim pleteni, vstanu a jdu zapnout oba vétraky, nizky i vysoky, pficemz
vysoky natocéim tak, aby také foukal na knihy. V tu chvili opét zni zvuk
morskych vin a v zadni strané jevisté se nafukuji tri igelitové bubliny. Jdu
si sednout zpét na zidli. Houpu se a pletu. Kdyz se bubliny nafouknou

uplné, odlozim pleteni, vstanu a jdu vétraky vypnout.

Kdyz sedim na zidli a houpu se, jsem souclasti obrazu, ve kterém se
pfipomind nékolik motivl z predstaveni: vétrdk otd& strénky knih, pomoci
rejnoka a mikrofonu zni zvuk more, kazda postava déla svou specifickou ¢innost
(v mém pripadé pleteni). V tu chvili se soustfedim na pleteni a houpani a pritom
po ocku sleduji, jak se nafukuji igelitové bubliny, protoze je musim ve spravnou
chvili vypnout (typ 2). Zapinani a vypinani vétrakd délam vécné&, snazim se oba
vétraky nasmeérovat tak, aby foukaly na knihy, a zaroven aby tato manipulace

netrvala pfilis dlouho (typ 3).
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5. Zaveér

V Uvodu jsem zminovala, Ze tato prace je obhajobou herectvi v inscenaci
K majaku, do strany 73, které bylo kritiky zpochybriovano, podobné jako i to, zda
se vibec jesté jedna o divadlo. Tato inscenace se do znaéné miry vymyka pojeti
tradi¢niho divadla: vychazi z nedramatického textu, nema déj, postavy nemaji
zadny pribéh a funguji spiSe schematicky, stézi hleddame néjakou dramatickou
situaci, obrazy tvorfi jednotlivé akce, které nevyzaduji priliSnou dovednost
(vykonavani jedné cCinnosti, manipulace s predmeéty), nikoliv motivované jednani
atd. Je proto jasné, Ze tyto pochyby jsou nasnadé a Ze se objevuji riizné vytky,
zvlasté pokud se jedna o absolventskou inscenaci hereckého roc¢niku. Pokud tedy
pan Parizek tvrdi, ze po herecké strance neni moc co hodnotit, je toto tvrzeni
¢aste¢né pravdivé, nebot hereckd prace, predevsSim co do tvorby postavy, je
v tomto pripadé upozadéna a nahrazena praci s predméty, diky které vznikaji
obrazy zalozené predevSim na vizualnim dojmu. Také proto kritici pracuji
vyrazem instalace. Ten Ize ale, dle mého nazoru, pouzit maximalné v pripadé
nafukujicich se igelitovych bublin nebo vétrakd, které listuji otevienymi knihami,
protoze ve zbylych obrazech jsme nezbytnou soucasti pro jejich samotny vznik.
Vytvarime je manipulaci s predméty, které mame k dispozici, se kterymi
pracujeme rizné&, rozvijime jejich motivy. Spoleéné s textem se k obrazim néjak
vztahujeme a urcujeme tim jejich vyznam. Komunikace s divakem tedy probiha

skrze nas, herce.

Dovolim si jesté citovat z recenze R. Foremana z roku 1970 na predstaveni
Roberta Wilsona Zivot a doba Sigmunda Freuda: ,Wilson podle vseho také
prekondva popularni ndzor, Ze divadlo je soustfedéno kolem talentu zvlast
skoleného a rozvinutého performera, a vraci nas ke zdravéjsimu ,,kompozi¢nimu”
divadlu, ve kterém rezZisérova snaha neni Usilim o co nejintenzivnéjsi ,vyraz”
vychoziho materidlu, ale jemnym a pfitom efektnim ,umisténim” rdznych
nalezenych i vynalezenych jevistnich objekti a akci - tak situovanych a
vzajemné propletenych, aby v kazdém okamziku ,ukazaly” co mozna nejvice
implikaci a mnohovrstevnych vztahd mezi pfedméty a disledky.”8. To je dle
mého nazoru celkem vystizny popis i inscenace K majaku, do strany 73, a
zaroven jakysi navod, jak ji vnimat. Vskutku jde o kompozici jevistnich objektl a
akci, ve kterych je talent $kolenych hercl upozadé&n ve prospéch obrazu, jehoz

18 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Edited by Daniela Jobertova,

Translated by Jan Hancil. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. s.
119. ISBN 9788073312190.
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”

sdéleni spo¢iva ve vztahu predmétl a ddsledkd. Herci se v nagem ,,kompoziénim
divadle pohybuji na pomezi postavy a prostrednika, ktery zaroven dava
vyniknout hercovu civilnimu projevu, jeho pfirozenosti. Tato funkce herce -
prostfednika neni v soucasném ,alternativnim” divadle ojedinéla. Podobné u nas
pracuje rezisér Jifi Adamek nebo umélecka skupina Handa Gote research &
development, ktera zaroven pracuje s civilnim projevem, mozna az zamérnym
nehranim. Ze zahraniénich reZiséri mohu jmenovat naptiklad Roberta Wilsona.

Inscenace K majaku, do strany 73 je dikazem toho, Ze divadlo a herectvi
jsou Siroké pojmy, které nelze jednoduse definovat na zakladé bézné divadelni
konvence. Vysledek prace miZe byt pouZit pti dal$im zkoumani herecké prace v
»alternativnim” divadle a mdZe byt aplikovan na dal&i podobné situace v divadelni

praxi.
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