AKADEMIE MUZICKYCH UMENT V PRAZE
DIVADELNI FAKULTA

MAGISTERSKA PRACE

2017 Klara Huteckova



AKADEMIE MUZICKYCH UMENT V PRAZE
DIVADELNT FAKULTA

Dramaticka umeéni
Rezie alternativniho a loutkového divadla

Magisterska diplomova prace
MOZNOSTI UPLATNENI MINIMALISTICKYCH NASTROJU V DIVADLE

Klara Huteckova

Vedouci prace: MgA. Jifi Addmek, Ph.D.

Oponent prace: doc. MgA. Mgr. FrantiSek Karel Tomanek
Datum obhajoby: 28.6. 2017 — 29.6. 2017
Pridélovany akademicky titul: MgA.

Praha, 2017




ACADEMY OF PERFORMING ARTS IN PRAGUE
THEATRE FACULTY

Dramatic Arts
Directing of Alternative and Puppet Theatre

Master” s thesis

THE POSSIBILITIES OF APPLYING MINIMALIST
APPROACHES IN THEATRE

Klara Huteckova

Leader: MgA. Jifi Adamek, Ph.D.

Opponent: doc. MgA. Mgr. FrantiSek Karel Tomanek
Date of defense: 28.6. 2017 — 29.6. 2017

Allocated to the academic degree: MgA.

Prague, 2017




Prohlaseni

Prohlasuji, ze jsem bakalarskou/magisterskou/disertacni praci na téma

MoZnosti uplatnéni minimalistickych ndstrojt v divadle

vypracoval(a) samostatné pod odbornym vedenim vedouciho prace a s pouzitim
uvedené literatury a pramend.

Prana, ANe ... e s

podpis diplomanta

Upozornéni

VyuZiti a spoledenské uplatnéni vysledkl diplomové prace, nebo jakékoliv
nakladani s nimi je mozné pouze na zakladé licen¢ni smlouvy tj. souhlasu autora

a AMU v Praze.




Evidencni list

UZivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouzil pouze ke studijnim G&elGm
a prohlasuje, ze ji vzdy radné uvede mezi pouzitymi prameny.

Jméno Instituce Datum Podpis




Podéekovani

Na tomto misté bych rada podékovala Jifimu Adamkovi za cenné podnéty a
pripominky.



Abstrakt

V diplomové praci se zabyvam tim, co znamena minimalismus v kontextu
divadelni tvorby a pokousim se definovat jeho nastroje. V prvni Casti prace se
zabyvam mapovanim toho, jakych vyznamid a konkrétnich fyzickych podob
nabyvaji minimalistické tendence v rlznych uméleckych disciplindch. S vyuzitim
té&chto poznatkl analyzuji dila tfi vyznamnych minimalistd pracujicich s rdznymi
uméleckymi médii. Zabyvam se filmem Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce,
1080 Bruxelles Chantal Akermanové a variaci na toto dilo v podobé remixu
Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles Day x Day x Day,
videem Nova kniha a ,,minimalistickou symfonii“ Tango polského kameramana a
reziséra Zbignieva Rybczynského a inscenaci Einstein na plazi divadelnika
Roberta Wilsona. Z této analyzy ve treti Casti prace vyvozuji nastroje
minimalismu a charakterizuji jejich fungovani, pricemz akcentuji body, které by
mohly byt zajimavé pro divadelni médium. V zavéru prace se obracim ke své
vlastni divadelni praci a k moznostem, které mi nové pojmenovani mych tendenci

jako minimalistickych do budoucna otevira.

Abstract

This thesis deals with what minimalism means in the context of theatrical
creation. It aims to define different minimalist approaches. The first part of the
thesis examines the meanings and particular physical manifestations of
minimalist tendencies in various arts. Using these findings, the works of three
important minimalists, who work with different art media, are analysed: the
film Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles by Chantal Akerman
and its remix Jeanne Dielman 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles Day x Day
x Day, the video New Book and the "minimalist symphony" Tangoby the Polish
cameraman and director Zbigniev Rybczynski and the production Einstein on the
Beach by the theatre director Robert Wislon. As a result of this analysis, the
minimalist approaches are introduced, their functioning is characterized and key
points, which could be relevant for the theatrical medium, are emphasised in the
third part of the work. The last part of this thesis reflects upon my own theatrical
work and explores the future possibilities expanded by this new labelling of my

artistic tendencies as minimalist.
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1. Uvod

Odpovéd na otdzku, o ¢em budu psat, prosla zajimavou evoluci ne
nepodobnou té, kterou obndaselo hledani odpovédi na otazku, co je mi v divadle
v soucasnosti blizké, kam mi dosavadni zkuSenosti véetné studia odvolily dospét
a ¢im bych vlastni divadelni tendence pojmenovala. ProtoZe se ale jedna o stale
se vyvijejici proces, jeho nepojmenovatelnost mi pripadala prirozena. Vedle
nékolika dalSich témat ,,z venku", mé napadla Pomalost. Tou se sice nékteré mé
inscenace vyznaluji, avdak je spi§ prostfedkem pro dosazeni jinych cili —
vytvoreni vhodného prostiedi pro néco, co jsem tou dobou jesté nedokdzala
pojmenovat a co se mi do jisté miry objasnilo az béhem psani nasledujici prace.

Nicméné pomalost jsem opustila.

V dobé, kdy piSu diplomovou praci, pripravuji projekt do divadla Alfréd
v dvore. Ackoliv pro mé byl divadelni jazyk vZzdy na prvnim misté, dosud jsem do
véech projektd vstupovala s pFipravenym textem, literarni predlohou, nebo
alespon s jasné vymezenym tématem. S timto predstavenim se to ma jinak.
Misto svého obvyklého postupu se pokousim vytvofit zvnéjsku formu - jazyk, na
némz by predstaveni mohlo stat, a predpokladam, ze z néj téma pak samo
vyplyne. V podobné situaci je i projekt Zuzana a Klara resi Zarlivost, v némz se
se Zuzanou Scerankovou, studentkou scénografie, pokoudime nastavovat rlzné
situace, v nichZz koncepcné a ne-narativhé pracujeme s natoCenym filmovym
materiadlem jako s pohyblivym obrazem jako takovym. Z té&chto dlvodu jsem
svou praci nacas oznacila za konceptualni. Pritom jsem vSak prehlédla zakladni
podminku konceptualniho uméni, jimz je dominance myslenky nad provedenim
dila. Na vysledku konceptualismu nezalezi a ¢asto ani neni pod kontrolou tvirce.
To v mém pripadé a v pripadé divadla, které vétSinou prochazi dlouhou fazi
zkouseni, mdze platit jen t&Zko. Abych si Iépe uvédomila, v ¢em je moje tvorba
od konceptualismu vzdalena, vyhledala jsem si mezi slavnymi vétami Sola

LeWitta, prikopnika konceptualniho uméni, ty, které to dokladaiji:
10. (...) VSechny mysSlenky nemusi byt nezbytné nutné fyzicky vykonané.

15. Protoze 7&dnd forma neni ve své podstaté dulezité&jsi neZ ostatni formy,

umélec mdZze rovnym dilem pouzivat jakoukoliv formu od slovniho vyjadfovani



(at mluvou &i pismem) az k fyzické realité.

28. Pokud je myslenka dila stanovena v umélcové mysli a je rozhodnuto o jeho
konec¢né formé, je cely proces pouze dokoncen naslepo. Existuje zde mnoho
vedlejsich podnétl, které umélec nemdzZe pojimat. Tyto podnéty v8ak mohou byt

pouzity jako mysSlenky pro nova dila.

29. Proces je mechanicky a nemélo by s nim byt manipulovano. Mél by se vyvijet

svévolné.?!

Ani jedna véta by se nedala vztahnout na mou praci a zda se dokonce, ze
skutecné Cisty konceptualismus by Sel na proménlivou divadelni tvorbu obecné
aplikovat jen tézko. Dost mozna také proto, Ze by v kontextu divadelniho média
zkratka nebyl dostatecné =zajimavy. DoSlo mi tedy, ze své ,konceptualni
tendence" jsem zaménovala za hledani principu predstaveni (jeho koncepce), a
hlavné za dominanci formy nad obsahem, coZz ma ale daleko blize k formalismu,
nez ke konceptualismu. To jsem si také uvédomila, az béhem psani prace.

Nicméné i kdyby mé byl formalismus napadl dfive, nebylo by to presné.

Myslim, Zze mi jde o dvé véci, z nichz na obé je odpovédi minimalismus. Jde
mi za prvé o vytvoreni uréité sité subtilnich podnétd vnimani a o upozorfiovani
divdka na ono vnimani samotné. Za druhé o stfidmy divadelni jazyk, ktery
nepouzivd efekty a funguje jaksi graficky na zadkladé opakovani prvkd
(jazykovych, materialovych, tvarovych). Minimalismus, prestoze by mé to nikdy
nenapadlo, v8emu vySe uvedenému odpovidd v mnoha smérech. Kdyz jsem
hledala material pro tuto praci, zamyslela jsem se nad tim, ktera dila a autofi
jsou mi inspiraci a zdalo se mi, ze témér vsichni by mohli mit s minimalismem
néco spolec¢ného. V praci jesté vynechavam svou literarni inspiraci, kterou mam
dlouhodobé a zfrejmé na véky ve Virginii Woolfové, Thomasu Bernhardovi a nyni i
v Alainu Robbe-Grilletovi. Pfinejmensim druzi dva zminéni by se za minimalisty

v mnoha ohledech dali povaZzovat.

Diplomovou praci pisu s odstupem jeden a pdl roku od realizace své
absolventské inscenace K majaku do strany 83 v divadle Disk. Za jinych

okolnosti bych zfejmé méla potrebu reflektovat tuto praci, ktera tvofila stézejni

1 GLENNOVA, Martina. Konceptudlni uméni. [online]. [cit. 20. 5. 2017], Dostupné z: <http://
www.artmuseum.cz>
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pilit mého magisterského studia. Nicméné v Case uplynulém od premiéry této
inscenace jsem prosla nékolika dalSimi zkusenostmi a predmétem mého hlavniho

zajmu se tedy prirozené stalo obdobi po ni, sahajici do soucasnosti.

Prace si stanovuje nasledujici cile:

-----

e Zmapovat, co znamena minimalismus v co nejSirSim umeéleckém
kontextu.

e Zjistit, jakého obsahu nabyva minimalismus v jednotlivych uméleckych
druzich a objasnit, jaké jsou mezi nimi optikou minimalismu spojitosti.

e Analyzovat priklady minimalistickych praci v jednotlivych umeéleckych
oblastech.

e Vyvodit nastroje minimalismu a vztdhnout je na divadlo.

e Zodpovédét si, jak minimalistické nastroje ovliviiuji mou praci.

Nekladu si za cil na zakladé tfi dél vyvodit skutecny prehled minimalistickych
divadelnich prostfedkd. Podstatn&jsi pro mé je podivat se na vybrana dila optikou

minimalismu a zjistit, co véechno tato tendence miZe znamenat.

11



Il. Teoreticka vychodiska

1. Minimalismus

Minimalismus se objevil v 50. letech nejprve ve vytvarném umeéni a pozdéji i
v hudb& a v daldich disciplindch jako jeden zvyrazi americké povale¢né
avantgardy. Minimalismus zdaleka neni jednim z ..ismd — jasn& ohrani¢enou
kategorii — do niz by se jednoduse vradilo nebo naopak neveslo dilo urcitého
umeélce. V mnoha uméleckych druzich existuje spiSe jako umélecka tendence nez
smé&r, mimo jiné také proto, e v Fadé uméleckych oblasti se k ni vétdina umélcl

oznacovanych za minimalisty nikdy nepfihlasila.?

Zadna encyklopedicka definice minimalismu se neobejde bez spojeni
,minimalni umé&lecky obsah®, coZ se, jak vysvétluje Richard Wollheim, muze
tykat hned nékolika vrstev uméleckého dila: ,at jiz v tom, Ze jsou to dila sama o
sobé extrémné nediferencovanad, a proto maji jen velmi malo jakéhokoliv obsahu,
nebo diferenciace, kterou se mohou i ve vysoké mire vykazovat neni dilem
umélce, ale neuméleckého zdroje, jako je priroda nebo industridl."® Pfirozenou
odpovéd na tuto jednoduchost minimalistickych dél, kterd jako by se pokousela
zachytit Uplnou esenci byti, jako by predjimal Robert Morris a rovnou ji také
vyjadril své ne, kdyz odmitl jakoukoliv transcendenci, duchovni hodnoty (i

heroické emoce spojené s minimalistickymi dily.

Zatimco povaleé¢nd Evropa po deziluzi zplsobené valkou hledala opé&rné body,
na nichz by postavila divéryhodné uméni, zamé&Fila pozornost na hmotny svét a
klic nalezla napriklad v konkrétni poezii nebo hudbé, Amerika opojena
abstraktnim expresionismem, jako cimsi specificky americkym, dal rozvijela
svébytny vyraz vlastni ,americké" kultury, a to také vymezovanim se vi¢i nému.
Mimo jiné i minimalismus si narokoval byt odpovédi na otdzku, co znamena onu

specifickou americkost, ktera uz nikterak nenavazuje na evropskou tradici.

MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 7.

3 Tamtéz, s. 6.
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1.1. Minimalismus ve vytvarném uméni

V 60. letech, v dobé, kdy vrcholil pop-art a jesté doznival abstraktni
expresionismus, se v newyorskych galeriich zacaly objevovat zafivky, kovové
tyCe nebo drevéné neopracované tramy, které navstévnici znaly jako bézné
dostupné zboZi z obchodd. Ty byly vétdinou poskladané do geometrickych
obrazcll. Tak kontrastni vpad do galerii zplUsobil UZasny $ok, s nimz si kritika
nevédéla znac¢nou dobu rady. A nez ho oznacila za minimalismus, pokousela se
I’\\4

mu najit adekvatni jméno prostrednictvim oznaceni ,ABC umén ,chladné

5

umeéni wl

89

" nebo ,doslovné uméni*®®, coz

, »odmitavé umeéni“®, ,primarni struktury
jsou - vidéno s odstupem - oznaceni pro minimalismus vlastné priznacna a

inspirativni.*®

V knize Daniela Marzony Minimalismus se dolteme, Ze prisné vzato do
kategorie minimalistickych vytvarnikd spada pouze p&t umélcl, z nichz ani jeden
se k tomuto sméru nikdy nepfrihlasil: Carl Andre, Dan Flavin, Sol LeWitt, Donald
Judd a Robert Morris. Jen posledni dva z nich koncept rozvijeli i po strance
teoretické.'* Definice minimalismu se pfesto odehrava jen na poli vnéjsich
spoleénych formalnich znakd, nikoliv zdméru & teoretického podloZi. Pat¥i mezi
né: redukce vyrazovych prostfedkd, kompoziéni postupy postradajici vztahovost,
sériovost a opakovani (dila jsou casto konstruovana znasobenim zakladni
jednotky, kterd ho tvofi), uZiti novych primyslové vyradbé&nych materiald, dale
L,oprosténost od jakéhokoliv subjektivismu a umélcova osobniho rukopisu,

fascinace jednotou tvaru, barvy a materialu v prostoru.*?

Minimalismus je vysoce stfizlivou a zjednodusenou reakci na afektovany a
vysoce osobni abstraktni expresionismus.*® ,Minimalisté jsou pfesvéd&eni, Ze
zakladni tvary Cctverce, Ctyruhelniku nebo kruhu v pozorovateli nevyhnutelné

vytvareji urcité emoce. Chtéli vyvinout takovou formu skulptury, ktera by ziskala

ABC Art

Cool Art

Rejective Art

Primary Structures

Literalist Art

MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 7.
Tamtéz, s. 6.

1 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 6.
Tamtéz, s. 17.

2 LITTLE, Stephen. --ismy. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-751-2, s. 138.
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ucelenost, jiz nachazeli v uréitych malbdch abstraktnich expresionistd, a

vyzkouset ji v trojrozmérném prostoru na plastice."**

Je prekvapivé, ze oznaceni minimalismus se dostalo pouze do souvislosti
s objektem, nikoliv vSak s malifstvim. To je paradoxni, kdyz si uvédomime, ze se
objevil jako reakce na abstraktni expresionismus. Nejvétsi vliv na vznik
minimalistickych plastik mélo pouzivani souvislych barevnych ploch Barnetta
Newmana a Marka Rothka.'® Presto, e sebevyjadfeni autorl se na barevnych

plochach jedté projevovalo, tradiéni kompoziéni postupy uz byly poruseny.*®

Dalsim krokem k minimalismu byly Cerné obrazy'” (obr. 1) Franka Stelly.
V nich sice v plose, ale témér presné predestird charakteristiky minimalismu,
které se pozdéji objevuji v objektech. Jednd se o: ,malifskou Stétkou
namalované Cerné pruhy stejné sSirky, které rovnomérné zaplnuji veskery prostor
obrazu podle predem daného grafického vzoru. ,\V Uzkych pasmech, které pruhy
oddéluji od sebe, Ize zretelné vidét netknuté platno a také pomocné Cary,
nakreslené tuZkou podle pravitka. Stella timto zplsobem rozviji nevztahovy
princip utvareni (jak ho sam nazval), ktery oznadil za pdvodni americky princip, a
postavil ho tak do protikladu k evropské malifské tradici."'® Charakteristicky znak
takového dila, totiz funkce odkazovat ke skutecnosti, je od samého zacatku
znaéné snizend. ,What you see is what you see.“!® Tak zni tautologie Franka
Stelly, kterd nabada divaka, aby se nesnazil vylozit, co si danym dilem autor pral

vyjadrit, ale prijal ho jako pravé to, ¢im je, a autorem se nezabyval.

Mezikrokem mezi obrazem a objektem jsou obrazy Roberta Rauschenberga.
Ve svych kombinovanych malbach®® (obr. 2) natiral platna malifskou Stétkou a
pripeviioval na né nejriznéjsi predméty. Napfiklad i vycpanou kozu nebo svij
vlastni postelovy prehoz. Tak obrazu jako jeden z prvnich pfifkl roli objektu.?*

Jesté radikalnéjsSim ve véci prechodu obrazu do prostoru se stal uz

minimalista Dan Flavin v Ikonach® (obr. 3), v nichz vytvafi nasténné krabice,

s zarovkami po stranach. Tim, Ze z objektu vyzaruje svétlo do prostoru a tvary

14 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 8.
15 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 8.
16 Tamtéz, s.8.

¥ Black paintings

18 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 8.
1% Tamtéz, s.10.

20 combines

21 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 8.
22 Icons
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nasténnych objektd deformuje, je moZné v nich spatfovat uZ prechod

k prostorové instalaci.?®

Kolem roku 1963 se Flavin, Judd a LeWitt zacali zabyvat praci na objektech
Vv prostoru, coZ uZz neodpovidalo modernistickym konvencim. Tvrdi to, co se
Frank Stella také pokousel vyjadrit vétou ,What you see is what you see.“, a
totiz, ze: ,jejich uméni neodkazuje metaforicky ani symbolicky k nécemu vné jich
samych a nelze je zpatky pfevést na nic obrazného."** Minimalismus tak zavrhl
metafyziku uméni a spolu s tim roli pozorovatele. , Ten jiz nebyl vybizen k tomu,
aby tiSe rozjimal o vyznamu dila, které bylo pfed nim, jak ho zamyslel autor, ale
aby aktivné vnimal dilo, které Cleni jeho prostor, a tento proces vnimani sam

w25

reflektoval a sam mu dodal vyznam, tvrdi Marzona.

Carl Andre napfiklad do galerii v ramci Zakladnich sérii*® umistoval
primyslové vyrobené Utvary ze dfeva, které pokladal na zem a opiral je o sebe,
az vznikly objekty, které drzely pohromadé pouze silou gravitace. Nebo Sokoval
navstévniky, kdyz pokryl podlahu celé Dusseldorfské galerie ocelovymi deskami.
Ti se dotazovali, kde se nachazi umélecka dila a nevédéli, Ze po nich pravé
Slapou. V tomto dile se plastika vzdava tradi¢né nejpodstatnéjsi vlastnosti -
objemu. ,Misto toho je kladen diraz na hmotnou existenci a (...) specifické
vlastnosti urcitého materialu. Tyto materialy jsou oproti svému obvyklému urceni
uzivany v oblasti uméni, a jsou také proto ostreji vnimany." Zostreni divakovi
pozornosti je dalsi typickou tendenci minimalismu. Tim, Ze Andre zacal pouZivat
stejné fragmenty, prekrocil tim problém hierarchie u tradi¢nich soch. Pokud jsou
totiz vsechny dily stejné, maji pro umélecké dilo vsechny stejnou hodnotu, coz
ale neovliviiuje jen dilo samotné, ale také divaka, pro néhoz neexistuje idealni
misto, z néhoz by mohl plastiku pozorovat. Nehierarchicnost je tedy dalSim

principem minimalismu.

Dan Flavin se jednoho dne rozhodl zavésit diagondlné na sténu zarivku,
v éemZ v zdsadé v rlznych variacich a obménach pokracoval po zbytek své

kariéry. Uvédomil si, Ze pozornost mlze ziskat i architektura vystavniho prostoru

22 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 14.

24 MARZONA, Daniel, GROSENICK, Uta, ed. Minimalismus. V Praze: Slovart, 2005. ISBN 80-7209-670-2, s. 11.
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a mizZe se tak zménit i divdklv vztah k ni. Od poloviny 60. let pracuje tak, Ze

svymi instalacemi reaguje na specificky prostor.

K projektu Jmenovité tfi*’ (obr. 4) Flavin Fika: ,Byl jsem si védom toho, Ze je
mozno dany prostor peclivym sestavenim osvétlovacich téles rozrusit a pohrat si
s nim. Pokud je do rohu mistnosti vertikdlné nainstalovana neonova Zzarivka
dlouhd 244 cm, mdze svou fyzickou strukturou, pronikavym zarenim a zdvojenim
stind toto misto spoje U(plné rozvolnit."?® Pouzivdnim barevnych kontrastl
v prostoru tvofil rlzné efekty, které vedly jen k nepatrné zméné perspektivy.
Divak se pri percepci tohoto dila dostal do situace, v niz uz nestoji proti objektu,

ale stava se jeji soucasti, ¢imz se pozornost upira zpétné k nému samotnému.

Tento zpUsob pohrdvani si s vnimanim divaka a zdanlivé proméfovani
vlastnosti né&jakého materidlu nebo prostoru je podstatny zplsob, jak vyvést
divdka z rdmce bézného vnimani a vytvorit mu tak dojem, ze jeho vnimani
nemusi byt zcela objektivni. Podle Marzony k tomu sam Flavin fika:
,Rozhodujicim momentem u tohoto vnimani neni ani tak ucast pozorovatele, jako
spisSe poznani, Ze to, co Ize spatfit, nevidime zvenci, ale zasadné zevnitr. (...)
Presto Flavin odmita metafyzické, i dokonce mystické interpretace svého dila.
Reprezentuje podle néj jen sebe samo.?® On sam glosuje svou préaci takto: ,Mé
dilo se proménilo v rutinové rozmistovani neonovych zarivek. Lidé, ktefi by se

méli vyznat, ho mylné oznacovali slovem socha."*°

Na Flavinovi je jesté napadnéjsi nez na jinych minimalistech, Ze pracuje
s ready-madem. To neni ani trochu nadhodné. Je to opét zplsob, jak zajistit
nezavislost dila a jeho autora.®* Tim, Ze umélci pouzivaly ready-madey ¢asto
vedlo ke zpochybriovani jejich uméleckého vkladu. Prace jednoho
minimalistického vytvarnika byla jeho prfitelem napfiklad okomentovana takto:
,Myslim, Ze mdj pfitel Judd nemdzZe byt povaZovan za umélce, protoZe sva dila
sam nezhotovuje.“*? Jeho autor si nestéZuje na nedostatek podnétl k vidéni, jak
to ucinil napfiklad Brian O "Doherty, kdyz prohlasil, Ze minimalismus je: ,vzorovy
priklad avantgardniho ne-uméni, které se pokousi vytézit vyznam z okazalého

nedostatku vyznam@." Juddiv pfitel si stéZuje na poruseni zakladni teze, ze aby

27 The nominal Three
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byl umélec umélcem, musi své dilo vyrobit. Oba argumenty ale maji Uplné stejny

plvod, jimZ je nedostatek expresivniho momentu.3

Dalsi minimalista Sol LeWitt, ktery se navic pohyboval v oblasti
konceptualniho uméni a je i autorem slavnych Vét o konceptualnim uméni se ve

svych vytvarnych pocatcich povazoval za abstraktné-expresionistického malire.

Jeho minimalistické objekty také zacinaly zavésené na sténé. Nasténné
struktury®* jsou ze dfeva vyrobené konstrukce zalozené na geometrii ¢tverce. Uz
v nich se LeWitt priklonil k sériové vyrobé a k radikalné konceptudlnimu pfristupu.
V dile Nasténné struktury - Pét modeld s jednou krychli (obr. 5) se jednéa o jakysi
nasténny zebrik, z jehoz dvou pricek vystupuje do prostoru krychle. LeWit presné
stanovil poméry a velikosti jednotlivych jeho Casti, ale uz nestanovil, zda ma byt
na zdi zavéSeno vertikdln&, horizontalné & jinak. To prenechava kuratordm.
Obrazek v priloze je tedy jen jednou z moZnosti, jak miZe findIni dilo vypadat.
Akcentem na tuto variabilitu Feseni jediného konceptu se Pét modell s jednou
krychli podoba Andreho dilu Rezy®® (obr. 6), v némz wylil celou podlahu betonem
a nechal v ni 8 otvorl rizného tvaru, ale stejného objemu. Na zaatku Sol LeWitt
zadal své pratele, aby podle jeho zadani Pét modeld s jednou krychli vyrobili. Tak
mohlo existovat paralelné na nékolika mistech svéta a v nékolika provedenich
zaroven a jednalo se pritom stadle o jediné dilo. Tim, Ze akcentuje variabilitu

koncepce, opét ukrajuje z vysady své autorské pozice.

V dile Stdl s rostem a krychlemi®*® (obr. 7) kombinuje tvar krychle a motiv
mrfize takto: ,Na Ctvercovém stole, jehoZ plocha se sklada z 16 rdznobarevnych
¢tvercd, jsou zdanlivé ndhodné rozmistény tfi rozmérové identické krychle, kazda
s jinym poctem bocnich stén. VSechny prvky dila jsou pozorovatelovu oku
bezprostredné pristupné, ackoli logika jejich usporadani neni na prvni pohled
zjevna.®” Timto zplsobem autor $ali divaklv zrak, ktery si v mysli ptirozené
dokresluje tvar, aniz by ho vidél, a je znejistén tim, ze neni schopny v celé Siri

jednotlivé fragmenty systému, jimiz jsou hrany otevrenych krychli, postihnout.

LeWittdv minimalismus je také velmi hravy a obsahuje smysl pro

predstavivost. Marzona uvadi: Casto si pohraval s myslenkou skryté pritomnosti
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prvkl, kterou ale musime na zdkladé systematiky (..) dila nutné vytusit."®®

Pracoval tak napriklad s malymi otvory nebo s uzavienymi prostory jako v
Déravé krabici obsahujici cosi®*®, do niz byl navrtan jen maly otvor, za nimz byla
ukryta fotografie nahé Zeny. Neni vSak jediny, kdo byl fascinovan tajemstvim a
uzavienymi objekty, které néco obsahovaly. Robert Morris zhotovil Krabici se
zvuky svého zhotoveni®® (obr. 8), v niZ je do pfehrdvade malé drevéné krychle
umistd&n magnetofonovy zaznam zvukl, které byly zaznamenany bé&hem

vytvoreni dila. V minimalismu tedy existuje zaméreni i na proces vzniku dila.

Marzona tvrdi, ze: ,ackoliv se zda, Ze se LeWittova dila ridi logickymi principy,
vychdzeji &asto ze zcela iraciondlnich konceptd a predpokladli. Umélec vsak
nevidi Zadny rozpor v tom, Ze ¢lovék jde za iracionalnimi myslenkami s absolutné
logickou dislednosti,* a dodava LeWittovu slavnou vétu: ,Forma sama ma velmi

omezeny vyznam: stava se gramatikou celého dila.“**

LeWitt se ve svych sériovych konceptech vlastné zaméruje na tvar krychle
jako na zakladni modul, ktery podrobuje proménam ve stale novych uskupenich.
Tvrdi, Zze je mozné sestavovat sériové kompozice a tim vytvaret modifikace,
které generuji samy sebe. Vlastnim tématem jeho sériovych projektd se tak staly

zmeény v ramci pevné stanoveného konceptu.

1.1. Hudebni minimalismus/ minimalni hudba

Termin minimalisticka nebo téz minimalni hudba na rozdil od ostatnich
umeéleckych oblasti neni nijak sporny a poprvé ho pouzil Michael Nyman roku
1968. Dle slov Udajné prvniho skladatele tohoto sméru saxofonisty La Monte
Younga se vyraz minimalni tykd omezeného mnoZstvi prostfedkl — rytmickych,
harmonickych a melodickych. Minimalismus se vyvijel v 60. letech v New Yorku a
nez mu bylo prfiféeno toto oznaceni, nazyvali ho samotni autofi hudbou
repetitivni, strukturalni, modularni nebo periodickou, ¢imZz akcentovali jeji
jednotlivé vlastnosti jako tendence k opakovani a drobné variovani urcitého

fragmentu (rifu &i fraze) po dlouhy casovy interval, stejné jako setrvavani na
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monoténni hladiné s pouzitim ambientnich zvukd, které mély ¢asto za disledek
meditativni charakter hudby.*?

Zajimava je vazba La Monte Thorntona Younga, zifejmé prvniho minimalisty

w43

na tzv. ,bzudici hudbu“*?, jindy oznacovanou také jako ,snova hudba“**. Tento

styl vyznacujici se trvalym stejnym zvukem Young prozkoumaval v 60. letech
s undergroundovym newyorskym hudebnim kolektivem Divadlo vééné hudby*°.4°
Tato hudba svym zplsobem eliminuje pauzy mezi tény a tim padem i rytmus.
Misto néj vytvari souvislou zvukovou stopu, jejiz slozeni divak neni schopen
rozliSit. PfestoZze masa zvuku se navenek zda nepriliS proménliva, pri detailnéjsim
poslechu je zfejmé, Ze v ni permanentné dochdzi ke zménam. Jsou ale tak
pozvolné a minimalni, e je takfka nemozné identifikovat, &m byly zplsobeny.
Z toho vznika v posluchacovi pocit, Zze se hudba transformuje ve vinach. Toto
nakumulovani se mizZe tykat napfiklad hustoty zvuku nebo hlasitosti. I diky
tomu, ze zvukova stopa trva tak dlouho bez preruseni, atakuje lidské vnimani a
upozorfiuje na vlastnosti a omezeni lidského sluchu. V prib&hu takovych skladeb
se obvykle proménuje, co posluchac slysi. Nékdy zvuk dekdduje jako bzuceni,
jindy jako hukot nebo dokonce pravidelné cinkani. Casto neni jasné, jestli jejich
nahlé vystoupeni do popredi je vysledkem promén v hudbé nebo az procesu
vnimani. Bzucici hudba sice rezignuje na melodickou linku, nejedna se vsak o
jediny ton, knémuz v prib&hu skladeb dochazi. Casto vznikd souzvuk
z mikrointervald. To vytvafi dojem jakési rozostfenosti ténu a to, co se dé&je
v nékterych skladbach, pfipomind ladéni. Tyto aZ technicky plsobici zvukové
plochy konci obvykle tak nahle, jak vznikly. Byvaji na koncich skladeb az
brutdln& utnuty. Youngova prilomova skladba Dobfe ladény klavir’, jejiz vykon
typicky trva pét az Sest hodin, je dlouhd, improvizacni, sélova klavirni skladba,
kterou Young zacal komponovat v roce 1964 a nikdy nepovazoval kompozici

nebo vystoupeni za "dokoncené".*®
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Lhostejnost k tonalité ndzorné ilustruje skladba Na C*° Terryho Rileyho. Je
napsana pro neurcity pocet umélcd, prestoze Riley hovofi o idedlu daném
priblizné 35 hradi. Jednad se o série 53 kratkych, cCislovanych hudebnich frazi,
které trvaji od poloviny, aZz po 32 Uderl, a které hudebnik mdZe za ur¢itych
podminek opakovat libovolnym poctem opakovani. Je obvyklé, Zze jeden hudebnik
(krasna divka, jak piSe Riley v notovém zapisu) hraje opakované notu C na klavir
nebo marimbu, coz slouzi jako metronom. Celd skladba zacina ctyriadvaceti
pravidelnymi Udery do noty C, ke &tvrfovym notdm se pridavaji noty pllové. Tim
se konecné dostava do popredi rytmus — doména minimalismu. Diky tomu je
naruSsen na jedné strané technicky a na druhé az mysticky charakter, ktery
prevladal u bzucici hudby. Touto skladbou Riley predstavil myslenku rytmické
pulzace, ktera je odpovédi na abstraktni akademické sériové techniky, které léta

vladly zadpadnim univerzitnim skladatelt.>

Tato prehlednost vymezend rytmem, vSak definitivné neznamena, Ze by
hudba neméla na lidskou percepci podobné matouci uUcinek jako zmifnovana
bzucici hudba. Po ctyriadvaceti Uvodnich tonech marimby se zacnou pfidavat
dal$i nastroje. Poslucha¢ ma v pribé&hu skladby ¢asto dojem, Ze zaslechl zfetelné
néjaky konkrétni nastroj nebo jakoby naznaceny, ale nedokonceny néjaky
melodicky postup. Tento dojem v8ak pomiji stejné rychle jako vznika a posluchac
si nakonec vibec nenf jist, co viastné slysel.

Predstaviteli jiné tendence byli Philip Glass a Steve Reich. Ti rozvijeli smér
minimalismu, ktery tihl oproti pfedchozim k tonalité. Hudba pro 18 hudebnikG®*
Steva Reicha je v tomto smyslu prvnim prelomovym dilem. Zacina dost podobné
jako Na C pravidelnymi Gdery do marimby. Reich pouziva rdzné psychoakustické
efekty. Ve skladbé typicky pouziva to, ze Uder se stane dvakrat hned po sobé a
tim navozuje dojem rozklizeni zvuku. Poslucha¢lv zazitek by se dal pfirovnat
k poslechu dvou simultanné pusténych nahravek, z nichz jedna je jen o nepatrny
kousek opozdéna oproti té prvni nebo ji naopak predbiha. Jinym moznym
prirovnanim by mohla byt ozvéna. Postupné, jak se k marimbé pripojuji ostatni
nastroje, vznikaji podobné jako u bzudcici hudby plochy, tentokrat vSak s jasnou

pulzaci. Neni mozné fici, ze by bzucici hudba v sobé pulzaci neobsahovala, jen je

“ Inc
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daleko jemnéjsi a dala by se popsat spiSe jako vibrovani nez jako pulzace.
Dal$im ddleZitym prvkem Hudby pro 18 hudebnik je pouziti lidského dechu v
klarinetech a v hlasech, ktery také prinasi puls. Hrac¢ hraje ton tak dlouho, dokud
mu staé&i vydech.%2 Co je ovéem nejdlleZit&j$i zmé&na oproti predchozim dilim, je
zminéna tonalita skladby. Podle Davida Nichollse, autora knihy Cambridgska
historie Americké hudby®® je skladba Music for 18 Musicians pfes svou tonalitu
minimalisticka v tom, ze je odpovédi na sériové vytvarné uméni a jasné pouziva

repetitivni prostfedky, které se proménuji v dlouhém &ase.>*

Philip Glass se jako jediny z minimalistl zabyval operou. Slovo opera v3ak ve
spojitosti napfiklad s Glassovym Einsteinem na plazi®® nezfidka najdeme
v uvozovkach, coz je dano nejen povahou jeho hudby, ale také scénickym
zpracovanim Robertem Wilsonem. Sam Wilson ve filmu Absolute Wilson tvrdi, Ze
inscenaci, v niz se vétdinu ¢asu mluvi, nazval operou z dlvodu pfitomnosti
orchestru a hudby v prib&hu pfedstaveni, ale sdm vzpomind, ze divaci jesté
dlouho po premiére na Einsteina na plazi reagovali zmatené a neuméli dilo
zaradit do 7zadné existujici kategorie.*® V Einsteinovi na plazi Glass uziva kratké
posloupnosti akord(.%” Pro posluchade to vytvaii dojem, Ze se neustdle méni
rytmus skladby, coZz leckdy vede k vytvareni urcité naléhavosti. Jen ve
specifickych pripadech opery je minimalistickd hudba kombinovana se slovem.
Napriklad tak, ze sbor v 1. mezihfe v textu pocita doby, které stravi na jednom
tonu. Tato jednoduchost libreta jesSté podporuje divaky v uvédoméni si

nevypocitatelnosti, s niz Glass pracuje s rytmem.

Glassovy skladby brzy pronikly i do mainstreamové kultury, coZ neni tak
zvlastni s prihlédnutim k tomu, Ze od pocatku byly, se svymi extrémné
jednoduchymi prvky, pulzujicim charakterem a aplikovanou instrumentaci
predstavujici elektrické varhany, skvéle uzplsobeny k tomu, aby apelovaly na

divaky vychované v Rock 'n’ rollu.®
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Je tedy zfejmé, Ze hudebni minimalismus vychazi z toho vytvarného, pro
ktery se snaZi védomé najit odpovidajici formu v hudbé&. Z toho ddvodu se jeho
definice v mnohém prekryva s tou ve vytvarném umeéni a plati pro ni také snaha
o0 nezucastnénost. I pres urcitou technic¢nost vyroby variaci a mechani¢nost
opakovani je vSak pro hudbu daleko naroc¢néjsi potlacit emoce posluchace. Pres
veskerou snahu o emocni indiferentnost a tendence k meditativnosti v sobé
minimalismus vétSinou obsahuje znacné napéti. Poslucha¢ ma pocit, Zze hudba
neustale tenduje k vyvrcholeni, které ovSem nenastane. S ohledem na opakovani
a opakovanou kulminaci hudebniho materidlu je tézké urcit, kdy divak zazije
katarzi a v tomto smyslu se skute¢né subjektivita autora dostava do pozadi.
Rozdil oproti vytvarnému uméni dany médiem hudby je v nutné délce trvani
zazitku posluchace. Prostorovy rozmér, ktery vyzaduje minimalisticka plastika,
tedy v hudbé nahrazuje rozmér casovy. Posluchac¢ hudby principy opakovani a
variovani zaziva v Case (coz je dano vlastnostmi sluchu) — uvyka na predkladany
rytmus, ktery mu ale neustdle unikda, protoze prochazi permanentni proménou.
Philip Glass tvrdi, ze vétsina ,klasickych" minimalistickych skladeb ma zretelnou
vnitini strukturu, kterou Ize snadno poslechem identifikovat a zorientovat se v ni.
Avdak drobné nuance rozdild posluchaé neni schopny postihnout a na prvni

poslech vétSinou ani neni schopny rozlisit.>®

Minimalistické skladby z mé
zkuSenosti kondi relativné nahle. VétSinou ne ostrym stfihem, ale rychlym

ztienim, tedy asi nejneutraln&jgim moznym zplsobem.

1.2. Minimalismus ve filmu

Stejné jako ve vytvarném umeéni ani v oblasti filmu neexistuje minimalismus
jako oficialni smér sjednoceny manifestem nebo ideologii, k némuz by se
prihlasili umélci, sdilejici stejné umélecké ndazory. Nazvéme proto ve filmu
minimalismus skutecné spiSe tendenci, kterou urcujeme na zakladé spolecnych

stylovych znakd.®°

I z vyde zminéného dlvodu neni lehké najit literaturu, kterd by shrnovala
filmovy minimalismus. Vychazim tedy z diplomové prace studenta FAMU Michala
Bohma, jehoz pohled na véc mi mnohé objasnil a inspiroval mé ke studiu dalSich

materiall spojenych s filmem. Jeho prace se mi dostala do rukou proto, Ze v ni
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80 BOHM, Michal. Historické kofeny soudasného minimalistického filmu. Filmova a televizni fakulta FAMU 2016,
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zminuje pravé Chantal Akermanovou jako reprezentativni osobnost v oblasti

minimalistického filmu, coZz pro mé bylo celkem prekvapujici zjisténi.

Podivame-li se na termin minimalismus v kontextu filmu, jeho znaky se
radikalné proméni. Neni az tak prekvapivé, Ze za ekvivalent filmového

«61  Pprestoze

minimalismu je nékdy povazovan fenomén ,pomala kinematografie
pomald kinematografie neobsahne celou Sifi minimalismu ve filmu, znaky obou
se ve znacné mire shoduji. Nékteré charakteristiky jsou z mého pohledu dokonce

velice pripadné i pro divadlo.

Mezi tyto principy patfi redukovana forma, opét ve smyslu omezené Skaly
vyrazovych prostfedkd, coZ pfirozené divaka provokuje, ,nebot je tak blokovéna
jeho prirozend touha po emotivnim doléhani dila"®*. Typické pro pomalou
kinematografii jsou také: ,dlouhé zabéry, presto, Ze jeho informacni hodnota uz
je vycéerpana, preferuje celky na ukor detaild a nepouZiva princip zabér/proti-
zabér a ani subjektivni pohled na detail tvare pozorovatele, ¢imz omezuje

“83  ¢imZ potazmo privadi pozornost opakované

moznost identifikace s postavou
bud’ k realité samotné, nebo ke svému formalnimu zpracovani, pripadné pokud
jde o film strukturalni také na samotnou percepci dila. Obvyklym rysem je také
utlumeni mluveného slova nebo jeho pouZzivani tak, ze neposouva déj. Typické
jsou naméty z vSednodennosti, coZ nekoresponduje s tendencemi vytvarnymi,

které se ke skute&nosti vibec neodkazuji.

Zjednodudené je cilem minimalismu vymezit se vU0& mainstreamové
kinematografii, plné akéniho napéti a rychlosti, pfi niz zachytavame realitu jen
v hrubych obrysech. €im minimalisti¢téjsi je ve filmu dé&j, tim subtiln&jsi je i

drama, které divak intuitivné predpoklada.®

Minimalisticky film potfebuje svij vnitfni fad. Byva zakotveny bud pfimo
v déji, vnémz jsou napfiklad opakovany kaZzdodenni ritualy, v dodrzovani
formalni jednoty scén — tedy napfiklad tak, ze postava pokazdé vejde a odejde
ze statického obrazu. Poté, co divak tento princip odhali, mél by byt schopen

zaznamenavat malé rozdily — ,variace v systémovém ramci“®°.
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1.2.1. Strukturalni film

Co ma strukturdlni film spole¢ného s minimalistickym filmem je to, ze: ,,obraci
nasSi pozornost k samotnému aktu naSi percepce. Divak je vyveden ze
stereotypniho vniméani a poklada si otazky: Co to sleduji? — hled4 systém filmu a
rozpoznavd, jakym zplsobem film narusuje svij predpoklddany vzorec

chovani.«°®

Autofi strukturdlnich filmQ se oproti minimalistdm zaméfovali pfimo na
fenomén lidského vnimani. Predmétem dila tedy bylo zazivani a reflektovani
toho, Zze vidime néco néjak, nebo jak slySime, podloZzené urcitou fascinaci
neviditelnosti t&chto mechanism{. Film napfiklad pfimo tematizuje vidéni tak, ze
obsahuje uz ve filmovém materidlu vytvorené ,mrkani* (ve filmu 15/67 TV) nebo
upozorfiuje na iluzornost filmového obrazu tim, ze méni filtry a tak i atmosféry
toho samého prostoru ve filmech Wavelenghtm nebo 31/75 Asyl).®” ,Variace
v systémovém ramci“ v minimalistickém filmu se divak snaZi interpretovat,

kdeZto u strukturdlniho nejsou racionalné uchopitelné.®®

»,U minimalismu se neodhaluje iluzornost promitaného obrazu, ale jde o
recepci narativnich impulsd, které si divdk podle svého vlastniho
dramaturgického klice sklada do jednotného uceleného obrazu. Nékteré narativni

mezery vsak nejdou ovéfit a minimalismus je zanechadva nezodpovézené"®®

, pise
Michal Bohm. Ob&ma smérlim nicméné jde o to upozorfiovat na vztahy mezi
divakem a udalosti a rozrusit jeho automatické vnimani svéta. Obéma jde o
pozorovani v pravém slova smyslu. V pfipadé minimalismu je divak privadén
k pozorovani svéta mimo sebe — k prvkim svého okoli, které je dilem
dezautomatizovano. Cilem strukturalniho filmu je pak pozorovani sebe sama tady

a ted' v reakci na podnéty, které dilo poskytuje.

1.3. Divadelni minimalismus
Ve spojeni s tancem, filmem a divadlem se o minimalismu docteme jen velmi
malo. Pokud uz o nich nékdo pise, je zfejmé, ze se jednd o interpretaci

osamoceného teoretika. Nicméné za pomérné zajimavé vymezeni minimalismu v

8 Tamtéz, s. 37.

67 CIHAK, Martin: K teorii strukturalniho filmu [online]. Casopis Iluminace 3/1999. 1999. [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < www.mediabaze.cz >.

88 CIHAK, Martin. Ponornd feka kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2013. ISBN 978-80-

7331-283-1, s. 32.

BOHM, Michal. Historické kofeny soucasného minimalistického filmu. Filmova a televizni fakulta FAMU 2016,

s. 39.
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divadle, povaZuji to Arnolda Aronsona, které uvadi ve své knize Americké
avantgardni divadlo. Jako predstavitele minimalistického divadla uvadi Roberta

Wilsona a Richarda Foremana.’®

Stejné tak jako minimalismus ve vytvarném uméni odmitl intenzivni
emocionalitu abstraktniho expresionismu, i v divadle mél podobnou tendenci. O
tom vypovida nasledujici citace Roberta Wilsona z doby jeho divadelnich za&atkd:
»Divadlo Sedesatych let jsem nesnasel... To, co jsem délal, nijak nepripominalo
Living Theatre, Open Theatre nebo Performance Group. Stavél jsem se do
opozice vic¢i vsemu, co délaly. Jejich divadlo se mi oSklivilo.... Byl jsem
formalista. Pouzival jsem portal. Moje divadlo bylo interiérové a viéi publiku
jsem se choval dvorné."* Tato vysoce expresivni pfedstaveni (Living Theatre,
Open Theatre, Performance Group, La Mama) se cCasto vyznacovala urcitym
patosem a proklamativnosti svych politickych a spolecenskych postojd.
Pfedstaveni byla Uzce spjata s ritudlem a za cil si davala vtahovat divaka do

jedinecné vznikajiciho spolecenstvi, které vznika kolem divadelniho predstaveni.

Richard Foreman uvazoval v podobnych intencich jako vytvarnik Donald Judd
a byl tim, kdo ve svém manifestu, podobné jako vytvarni minimalisté, hlasal, Ze:
~Chce zapudit kompozici ve prospéch tvaru a hledal formu, v niz by emocionalni

konstrukty konvenéniho dramatu nahradil formdinimi strukturami.™"?

Robert Morris, o némz se také zminuji v jedné z predchozich kapitol, prirovnal
minimalistické uméni k fenomenologii, a to v tom smyslu, Ze jednoduchost formy
davad divdklm svobodu, aby si uvédomovali svij vlastni vztah a pomér jak
k objektu, tak k prostoru, v némz se vSichni spolecné nachazi. Aronson tvrdi, Ze:
,Sochafsky objekt uz nereprezentoval néjakou prijemnou estetiku ani
nerealizoval urcitou myslenku, ale akcentoval prostor galerie a svétlo, ¢cimz nutil
divéky, aby si uvédomovali proces vnimani.”® Michael Fried, kterého taktéZ cituje
Aronson, dokonce plvodné kritickou namitkou chtél napadnout minimalismus
v tom, Ze: ,se vlastné stava formou divadla, protoze stvofilo divaky, ktefi si byli

w74

lépe védomi své divacké funkce nez objektu samotného“’®, coz s ohledem na

° Aronson

7 ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo: NAMU, 2011. ISBN: 978-80-7331-219-0, s. 103.
72 ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo: NAMU, 2011. ISBN: 978-80-7331-219-0, s. 107.
7 Tamtéz, s. 108.

" Tamtéz, s. 108.
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divadlo dava minimalismu mezi ostatnimi sméry zcela specifickou pozici danou

schopnosti ucinit divdka Ustfednim spolutvliircem zazitku.
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111. Minimalistické tendence ve vybranych dilech

1. Chantal Akermanova

Chantal Akermanova se narodila v Bruselu jako dcera polskych Zidovskych
imigrantd. Kromé& jeji matky celd jeji rodina zahynula v némeckych
koncentracnich tdborech. Studovala dva roky na bruselské filmové vysoké skole,
ale se studiem zahy skoncila, protoze pro ni znamenalo jen zdrzovani od filmové
praxe. V jejim prvnim filmu se hrdinka zamkne pres noc do kuchyné a celou noc
se tam napul ,poflakuje® a napll se chce nejspi§ otravit plynem. Tak dala
zakladni obrys vSem svym typickym Zenskym hrdinkdm. Roku 1972 se
odstéhovala do New Yorku, ¢imz také opustila dosah své matky, kterd na ni méla
celozivotné silny vliv, a jejichz vzajemny vztah prozniva zacnou cast autorciny
tvorby. V USA se dostava mezi soucasné avantgardni filmare a v pétadvaceti
letech toci trihodinovy film Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080
Bruxelles, velmi kontroverzni a divacky naroény kus, ¢imZz se stava
v avantgardnich kruzich nahle velice slavnou. Od té doby natocila kolem cCtyficeti
filmd, vétdinou experimentdlnich a dokumentarnich, mj. o Piné Bauschové.
Pustila se i na pole komerénich filmi — komedie a muzikalu - i videoinstalace. ™®
Jejim zrejmym zadmeérem bylo prozkoumat filmové médium jako takové.
Nezlstala uzamé&ena v ambici kultivovat, tiibit a nasledné& udrzet svij autorsky
rukopis. Snad jediné pojitko pro celou jeji tvorbu je jeji silny vztah s matkou,
jejiz rodi¢e zahynuli v koncentra¢nim tabore. Kdyz o matce v nékterém ze svych
dokumentd hovoti, popis jejiho chovani neni nepodobny tomu, které je
zobrazeno pravé ve filmu Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080
Bruxelles. Dopisy matce jsou i hlavnim textovym materialem pro film New York,
v némz sama autorka predcitd jeden jeji dopis za druhym. Vzala si Zivot jen
nékolik let po smrti své matky. Jeji filmy byly soudobou kritikou casto
prechazeny s blahosklonnym Usmévem s poznamkou, Ze rezisérka je energicka
bytost, ale jeji zaméry se mijeji ucinkem a jeji filmy jsou zkratka nepovedené a

proto nudné.

75 SCHRODER, Nicolaus. Slavni filmovi reZiséfi: 50 nejvyznamnéjsich reZiséri od Chaplina aZ po Almoddvara.
Prelozila Jitka KNOURKOVA. V Praze: Slovart, 2004. ISBN 80-7209-643-5, s. 239.
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Pfesto, Zze mé ovlivnily i jeji ostatni filmy jako napfiklad Z vychodu’® nebo Ja
Ty On Ona’’, uvadim podrobnéjsi informace o jejim dile, které je oznacovano za

typicky minimalistické Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles.

1.1. Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles

Akermanova v ném ve 193 minutach podava obraz o tfrech dnech Zivota zeny
— samozivitelky, ktera si (pri)vydélava prostituci. Kazdy den vstava o hodinu
drive nez jeji syn, pripravi snidani, vyprovodi ho do sSkoly a travi stereotypné den
pfipravami vecefe, drobnymi pochlzkami, pitim kavy. V&e &ini s naprostou az
chirurgickou presnosti a peclivosti, jeji vyraz neprozrazuje zadnou emoci. Zabéry
na sexualni akt jsou v prvnich dvou dnech potlaceny, vidime jen Jeanne, jak se
jde pokazdé po aktu umyt. Po soulozi druhy den vsSak zacina ve svém
harmonogramu délat chyby a zaroven se ji nedafri. Prevari brambory, nezhasne
v pokoji, nékdo ji zasedne jeji misto v kavarné a podobné. Film pokracuje dale
s nasobici se zlovéstnosti. Kdyz se odehrava treti den, divak uz rozklicoval, ze
ma byt svédkem kazdodenni Cinnosti Zeny a neceka nic dramatického. Jeanne po
milostném aktu, vezme nlzky a svého klienta zabije. Snimek koné&i zab&rem

hlavni hrdinky, jak potfisnéna krvi dlouho sedi v jidelné u stolu.

Film tedy obsahuje jasné kontury jednoduchého pribéhu, v némz figuruji
postavy, s nimiz je mozné, byt relativné tézké, se ztotoznit. Linearni dé&j je
strukturovany a poskladany do tfi dnd, v nichz se d&ji priblizné stejné aktivity,
ale v rGznych obménach, z ¢ehoZ je zfejmy stereotypni Zivot hlavni hrdinky.
Konec filmu je na minimalistické poméry vlastné dosti radikalni. Akermanova
k tomu v8ak podava své vysvétleni v jednom z rozhovori: ,,Mnoho lidi mi fikalo,
Ze bez té vraZzdy na konci filmu, by byl film daleko vice podobny romanu. Vibec
si to nemyslim. Pokud by tam ta vrazda nebyla, konec by musel byt
sentimentalni. A to jsem nechtéla. Kdyz napisete néco, kde je zacatek stejny
jako konec, je to opravdu nudné. Nemit konec povazuji za klisé.“’® To vak nic
neméni na tom, ze nékteré jeji filmy jako napriklad New York nebo Z vychodu
nikterak dramaticky zavér nemaji a konci nahle tak, jak konci minimalistické

hudebni skladby. Tyto filmy vSak oproti Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce,

® D Est

7 Je Tu Il Elle

78 Bergstrom, J.: Camera Obscura 2, 1977. Uryvek z rozhovoru pro Cameru Obscuru z listopadu 1976, s. 120-
121.
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1080 Bruxelles nemaji Zadnou narativni linku, proto se zfejmé vidéno prizmatem

autorky ani nemohou stat patetickymi.

Snimek je zajimavy z hlediska tempa vypravéni a gradace. Je specificky tim,
Ze respektuje pfirozené trvani casu. Akermanova sama o filmu fika, Ze ho
natodila z narativniho odpadu’®, z toho, co je obvykle pomoci stfihu vynechéano,
¢imz dulsledné naplfiuje tvrzeni, Ze minimalisticky film si bere naméty z
kazdodennosti. Na obyc¢ejnost namétu ukazuje také nazev, slozeny ze jména a
presné adresy hrdinky - tak ordinérniho (daje, ktery by zfejmé mohl byt
nahrazen jakoukoliv jinou adresou i jakymkoliv jinym jménem. Formalni
rozhodnuti vytvofrit film z narativnhiho odpadu vSak prechazi do vyznamové
roviny, protoze je jim podporen pocit stereotypu Zivota hlavni hrdinky,
naplnéného nekonecné dlouho trvajicimi a opakujicimi se ¢innostmi jako je myti
nadobi, mleti a priprava kavy nebo Skrabani brambor. Zajimavé je, Zze vedle této
vyznamové roviny, kterou divak odtusi docela snadno, je délkou t&chto zabérd
zpétné upozornovano na aktivity samotné, vcetné tempa, kterymi jsou
vykonavany, potadi pohybl rukou, zplsob sklddani nddobi do odkapavace atp.
Dochazi tim k typicky minimalistickému jevu zostfeni pozornosti na subtilnéjsi
podnéty z divodu sniZzeni mnozstvi divackych podnétd. Pfi takto snizené intenzité
rychlosti a dramati¢nosti d&je se divdk mlzZe a nakonec i musi zabyvat tim, jestli
je konvicka na kavu ulozena na stejné misto jako predchoziho dne, nebo jestli je
nadobi myto ve stejném poradi. Tento nastaveny fad v zivoté hlavni hrdinky a
zarovefl s nim i tad filmu je pak platformou, kterou autorka mdZe poru$ovat.
Protoze je velmi jasné nastavena a film je pomaly, divdk ma Sanci zaznamenat
drobné zmény. Toto zostfené vnimani se tyka nejen pribéhu a postavy, ale i
statickych scén. Ty jako by divaka nutily po urcitém case, kdy hlavni hrdinka ,nic
nedé&ld" roz&ifit svlj zorny Uhel a spatfit barvy a kompozice objektl v kuchyni
nebo barvy tapet. Momenty ,Cekani* vytvari prostor pro doléhani dila. Divak je
skrze pomalost pFivadén k jinému zplsobu vnimani a to takto: Strnulost,
prazdnota a ticho umoznuji divakovi ponofit se do Uvah a prichdzet s vlastni
interpretaci filmu a tim ho dotvaret. Divak je pomalym tempem privadén k tomu,
aby se teprve zacal divat na to, co je v jeho zorném poli. A to tak, jak se

v bézném zivoté neni zvykly divat, tedy pozorné. Tim, ze je ,znudén“ déjovym

7 SCHRODER, Nicolaus. Slavni filmovi reZiséfi: 50 nejvyznamnéjsich reZisér od Chaplina az po Almoddvara.

Prelozila Jitka KNOURKOVA. V Praze: Slovart, 2004. ISBN 80-7209-643-5, s. 240.
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obsahem scény, musi své smysly a mysl zameéstnat nécim jinym. Jedna moznost
je odplout v myslenkach a nechat se privabit zase az nepatrnou zménou v akci.
Druhou je, pfimét svou mysl k pozornosti a prohlédnout si nejen akci samotnou,
ale i jeji okoli, interiér bytu i svétlo za oknem. Timto rozsSifenim pole pozornosti
se mnozstvi podnétl zna&né& nasobi a kudy se za&ne ubirat divdkova mysl je

daleko nepfedvidateln&jsi, nez u filmd obvyklého tempa.

Akermanova nastavuje ramce a ty poté poruSuje — variuje. Toto porusovani je
v jednom pripadé mozné vykladat z hlediska déje, skrze logiku chovani postavy,
v druhém pripadé, podobné jako u strukturalniho filmu, racionalné vylozit nejde.
Pfiklad toho prvniho, ktery z pohledu mé prace neni az tak zajimavy, ilustruje
nasledujici priklad: Hrdinka pokazdé po odchodu z mistnosti zhasne svétlo. Kdyz
druhy den v mistnosti zhasnout zapomene, je to (z hlediska vyznamu) znamkou
jejiho vnitfniho neklidu a z toho pramenici zmatecnosti chovani. Pro divaka je
takova subtilni zména vyznamnym c¢inem, kterého by si zfejmé v jiném typu
filmu ani nebyl schopen vSimnout. S tak malymi motivy tedy Akermanova
pracuje. Pak je ve filmu daldi zplsob variovani. Kazda mistnost je vzdy zabiréna
celné k protéjsi strané a az potom do ni vstupuji herci. To se déje do té chvile,
kdy bezpecné vime, ze v pribéhu figuruji dva herci a pohybuji se po prostoru
jednoho bytu. Béhem vecere je stejny pokoj, v némz Dielmanova se synem
predtim obédva, sniman z jiného uhlu. Vidime tak stejny pokoj, ale dvé jeho jiné
stény, takze je tézké uvédomit si, ze postavy jsou v téze mistnosti jako v
poledne. Je to mozné pravé proto, ze Akermanova nastavuje jasné ramec vSemi
zminénymi prostfedky a ucini v ném jedinou ,drobnou® zménu, ktera ale takrka
Sokem radikaln& proméni divakovo vnimani. Takové narudeni je projevem vdle
filmarky a z hlediska déje a vyznamu zadné opodstatnéni, nez upozornit sama na
sebe, nema. Timto efektem Akermanova zaroven narusuje stereotyp nataceni
filmovych scén, vzdy z podobného dhlu, aby byla zachovéana iluze jednoty
prostoru a tim zajisténa divakova rychla orientace v dé&ji. Na chvili se tak ukazuje

samo filmové médium.

1.2. Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles Day x
Day x Day

Zajimavym prodlouzenim filmu Chantal Akermanové je filmovy koncept
Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles Day x Day x Day. Jedna

se o vizualni esej — remix véech tfi dnd, které se objevuji vedle sebe na &erném
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pozadi a jehoZz autorem je Dr. Drew Morton, profesor Texaské univerzity. Tento
poc¢in je vyrazem urcité fascinace nuancemi odliSnosti, kterymi denni Fad
Dielmanové v &ase tii dnd prochdazi. Diky moznosti zhlédnout viechny tfi dny
vedle sebe, miZeme sledovat i zmény, které bychom v jejim dennim fadu jinak
nebyli schopni zaznamenat. Akermanové minimalistické variace jsou tak ve filmu
prfimo akcentovany jako hlavni téma. Fascinujici je, Zze mnohé akce jako by
skutecné probihaly kazdy den takrka ve stejnou chvili nebo alespon ve stejném
poradi. Tento film byl pro mé prinejmensim stejné silnym divackym zazitkem
jako original. Vlastné by se dalo fici, ze v tomto filmu byla minimalisticka
struktura zhusténa tim, Ze byla navrstvena do nékolika plant, které probihali
zaroven. Tim chci ilustrovat, ze cilem minimalistického dila neni prehlednost.
Strukturovanost a prokomponovanost prameni z vrstveni prehlednych struktur
vedle sebe, tak Ze prehlednymi byt prestavaji. Tento posun v konceptu
Dielmanové a Mortona to Sikovné doklada. Pokud na véc nahlédneme z tohoto

Uhlu, je mozné spatfrit jistou podobnost s dilem Zbignieva Rybczinského.

2. Zbigniew Rybczynski
Zbigniev Rybczynski se narodil roku 1949 v LodZi. Zil a studoval ve Wroclavi a po
studiu malirstvi na stfedni umélecké skole jesté kratce pracoval jako animator ve
Studia Miniatur Filmowych. Do LodZe se vratil v 70. letech proto, aby nastoupil
na slavnou lodzskou filmovou $kolu, v niz se od zacatku rezimu az do té doby
darilo zazracné zachovavat relativné liberalni ovzdusi. Rybczynski byl pfijat na
obor kamera a zacdal experimentovat s filmovym médiem.® V jeho vyvoji sehréla
roli i Géast v avantgardni umélecké skupiné Dilna filmové formy®', slozené ze
studentd a absolventl &koly, ktefi kritizovali filmové vzdélavani.®? Prohlaseni,
jimz se prezentovala &innost skupiny, oznamovalo, ze: ,Aktivita jeho &lend se
neomezuje jen na film, ale zahrnuje i ostatni umélecké druhy audiovizualniho
charakteru a usiluje predevsim o rozliSeni a plné vyuziti vSech vyrazovych

moznosti. 83 Vedle toho se zabyvali také kritickou ¢innosti a teorii.®* V duchu této

80 NAWOJ, Ewa: Zbigniev Rybczyriski [online]. 2017. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z < http://culture.pl>.

81 Warsztat Formy Filmowej

82 SIENKIEWICZ, Karol: The Film Form Studio (Workshop of the Film Form) [online]. 2010. [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < http://culture.pl>.

8 Film a doba: mési¢nik pro otazky filmového uméni. Tango fatale Zbignieva Rybczyriského. Praha: Orbis,
1955-. ISSN 0015-1068, s. 414.

8 Tamtéz, s. 414.
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proklamace Rybczynski natocil své dva prvni kratkometrazni filmy Kvadrat® a
Dej si pét (Dej si pauzu)®, pokusy o vizualné kinetické interpretace skladeb,
v nichz ,,posouva hranice filmové animace pouzitim technik, jako jsou opticky tisk
nebo pixelace.“®” V Nova kniha®® a Tango zase pracoval s maskami na
bluescreenu. Zanedlouho po studiich odjel Rybczyniski tocit pro rakouskou televizi
a kvali zmé&né politickych pomérd v Polsku si v Rakousku zazadal o politicky azyl.
V tom samém roce ale Tango ziskalo Oskara a on se s rodinou odstéhoval do
USA. Tam jeho prace sestavala hlavné z tvorby videoklipl pro slavné hudebniky
rozliénych zanr(. Tak se stalo, Ze jich vytvofil vice neZ tficet, véetné téch pro
Micka Jaggera a Johna Lennona.®® | v USA tvofil kratké filmy, ale o poznani
méné. Od dob filmu Orchestr®® pouziva uz i digitalni technologie a od roku 1994
se v Berliné vénuje vyzkumu novych technik ve filmovani a je autorem nékolika
novych patentd a poéitatovych programid. Roku 2001 se vratil do USA, aby

pokracoval ve vlastni tvorbé.®*

Takrka kazdy jeho dalsi film je nositelem nové technologie, vétSinou analogové —
pracuje s klasickym 35mm filmem, coZ je v pripadé jeho minimalistickych variaci,
které vyzaduji absolutni presnost v kompozicich, zalezitosti prevelice pracnou.
Nékteré zabéry napriklad byly vytvareny tak, Zze ,kazdy zabér dvaceti
Sestiminutového snimku byl (..) po dobu 27 dni Ctyfistaosmdesatkrat
pfefotografovdn, pfi¢emz kaZdy ndsledujici snimek byl posunut o jeden Fadek.%?
Nemohu necitovat jeho vlastni slova, kterymi priznavd narocnost prace,
nemoznost v ni nechybovat a vyjmenovava s odstupem dvaceti let nedostatky
vysledku filmu Tango: ,Musel jsem nakreslit a namalovat asi 16 000 bunék a
vytisknout na optické tiskarné nékolik set tisic exponatd. Udélat tohle dilo mi
trvalo sedm mésicd, Sestnact hodin denné. Je zdazrak, Ze negativ utrZil prFi
procesu jen mala poskozeni a Ze jsem udélal méné nez sto matematickych chyb
z nékolika set tisic moZnych. Ve videu je spousta nedostatkd, kolem postav jsou

vidét erné &ary zpdsobené nestabilitou filmového materidlu, zmény barvy

85
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Take five
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zapficinéné teplotou Zdrovky projektoru a samozfejmé i $pina a skrabance."?

2.1. Nova kniha
Pfi shlédnuti Rybczyfského filmQ je na prvni pohled jasné, Ze Tango tvofi

urditou dvoji¢ku s filmem Nova kniha. Z toho ddvodu piSu o obou z nich. I
z pohledu dobové kritiky maji obé dila primou souvislost, a to nejen proto, ze
jedno primo predchazi druhému, ale také proto, Ze vychazi z hodnot stejného

umeleckého zazemi Warsztatu. Coz znamena, ze:

e Obé uplatiuji vyraz urcitého chladu a emotivni distance.

e Vyraznou souldsti tvlréiho procesu je kalkulace, namisto snahy o expresi
emoce spojené s hudbou.

e Na pozadi jednoduchého déje je rozvijena kompozi¢né propracovana sit
obrazd.

e Priznacnym rysem rodiciho se stylu je vizuadlni polyfonie, nezvyklad zaplava
platna volnym proudem obrazl, v nichZ je tfeba neustdle se znovu a
znovu orientovat. Nejde vice méné o déj, dramatizaci, ale o hudebni vjem,
orchestraci. Podkladem pro nataceni uz neni scénaf, ale partitura.®*

Obé videa jsou navic doprovazena hudebni stopou, kterd sama o sobé

obsahuje minimalisticky prvek opakovani.

Narativni linka Nové knihy spociva priblizné v tomto: Hlavni hrdina odchazi z
domu, nastupuje do autobusu a vystupuje z néj ve mésté. V knihkupectvi si
koupi knihu a narazi tam na Zenu, s niz jde na kavu. Muz ji ukazuje knihu, potom
se rozlouci. Muz po ulici pfichazi ke dvefim domu, nejspiS Uradu nebo obchodu,
ale uvédomi si, ze zapomneél knihu a vraci se do kavarny. Znovu prochazi kolem
zavienych dveri a snazi se dostat do domu. Zrejmé proto, Ze je zavreno, jde si
na chvili sednout na lavicku nedaleko domu, listuje knihou a nejspis ceka, jestli
prece jen neoteviou. To se nestane a muz jde méstem zase zpatky na autobus.
Na narozi mu upadne kniha, tak ji zvedne. Nakonec se vraci autobusem zpét ke

svému domu, uvnitf useda na postel a cte si v knize.

I vtomto dile tedy existuje zcela jasna déjova linka a postavy. Promitaci

plocha je ve snimku rozdélena na devét stejnych mensich ploch se zabéry

93 Zbig Vision [online]. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z:< http://www.robertwilson.com=.
% Film a doba: mési¢nik pro otdzky filmového uméni. Tango fatale Zbignieva Rybczyriského. Praha: Orbis,
1955-. ISSN 0015-1068, s. 414.
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rlznych mist, které se vazi k ptib&hu a jimiz hlavni hrdina postupné prochazi.
Akce hlavni postavy v nich probihda postupné od levého horniho do pravého
dolniho rohu a zpét. Presto, ze je hlavni protagonista takrka oznacen kfiklavosti
oranzového plasté, nemusi si divak této linie vSimnout a neni mu pak jasné, jak
ma film ,Cist", nebot i v polickach, v nichz se muz nenachazi, se paralelné
odehrava déj. Oproti filmu Akermanové tady déjova linie ustupuje do pozadi pred
formalnim principem, k némuz se divdak musi uz na zacatku postavit. Formalnim
ho nazyvam také proto, Zze nema zadné raciondlni opodstatnéni ani hodnotu
z hlediska zobrazovaného pribéhu nebo postav. Dramati¢nost situace je dana
vice formou a tim, Ze se na platné stane nékolik véci najednou a divak to

nemuZe ,usledovat", nez tim, co se dé&je v pfrib&hu.

Prvni informace, kterou tedy autor svym konceptem sdéluje, je nemoznost
sledovat v jednu chvili vice nez jeden okamzik. Tim nam také ukazuje specifické
moznosti filmového média, které nemusi jit pouze cestou k nam vstficnou a
nabidnout ndm pohodiné jedinou linii ke sledovani, jak je tomu v literature i
divadelnich inscenacich postavenych na naraci, ale mize rozélenit promitaci
plochu na nékolik fragmentd a jimi vést 9 narativnich linii. Timto zptlsobem autor
upozoriuje na nastroje média filmu a opét i na sebe sama. Rybczynski ale neni
jen 8kodoliby. Dava nam kli¢ k dekddovani pribéhu skrze zretelnou hlavni
postavu, kterd prechazi v intuitivnim a logickém poradi z horniho levého policka
do spodniho pravého a stejnou cestou se pak vraci zpét do ramecku prvniho.
DalSim klicem je zvukova stopa, ktera odpovida vzdy jen jedinému ramecku —

tomu, v némz pobyva hlavni postava.

Muz nas pribéhem provadi tak, ze prechazi postupné z jednoho ramecku do
druhého, pricemz je jakoby zachovana jednota casu — kdyZ postava opousti
jedno misto, plynule se objevuje na misté jiném, coZ plsobi tak, jako by byla
zachovana i jednota mista, coz vdak zfetelné nemiZe byt pravda, protoze mista
na sebe prostorové nenavazuji. Anebo je zachovana jednota mista a porusena
jednota casu? V kazdém pripadé je mezi ramecky striktné zachovana vzajemna
mistni logika. Je napriklad zfejmé, Ze mista jsou vzdalena nedaleko od sebe,
nebot autobus projizdi postupné nékolika ramecky, a to dokonce v poradi,
v némZ jsou za sebou usporadény. Timto zplsobem autor divdka s kazdym
prechodem neustdle upozoriiuje na zrejmou diskontinuitu, kterou vytvoril tim, ze

na sebe navazal dva obrazy, které spolu vlastné nesouvisi, nebo na sebe
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prinejmensim nenavazuji a presto je nase uvazovani k sobé okamzité pripojuje
diky tomu, Ze postava prochazi plynule z jednoho do druhého. Divak
prostfednictvim tohoto ozvlastnéni zaZzivd na vlastni k(zi narudovani stereotypd
vlastniho vnimani pfi sledovani filmového obrazu. Toto vnimani se stava
samotnym tématem dila. Banalni pribéh, v némz si muz kupuje knihu, na pozadi
principu zanika a je jasné, Ze jeho obsah by klidné mohl byt nahrazen obsahem
jiného pribéhu — ze je tady proto, aby se na ném mohl ukazovat princip, ktery

nuti divadka reflektovat jeho vlastni vnimani.

Od chvile, kdy divak pfijde na to, jak se ve struktufe videa vyznat, mize si
zadit, ,uzivat" variace zakladnich principd v jednotlivych poli¢kach. Tak, jak
z jednoho obrazu do obrazu druhého prechazi hlavni protagonista, i ostatni
postavy se po méstd& pohybuji stejnym zplsobem. Mikro-situace v policku je
jednoduse ohrani¢ena tim, ze postava fyzicky vstupuje na dané misto a zase
z néj vystupuje, obé napriklad v oranzovém obleceni. Tim vznikaji urcité barevné
,souzvuky" a celé dilo tim paddem misty pusobi jako choreografie vytvofena z
kazdodennosti. Jindy si variace nepohrava pouze s vizualem, ale s logikou
archetypalnich situaci. Tak postava, ktera odchazi z jednoho obrazu jako cetnik,
do druhého vchazi jako CcisSnik a vstupuje primo do situace, kdy hlavni
protagonista se znamou pristoupi ke stolu v kavarné. VétSinu z téchto drobnych
hricek vSak nejde na prvni, ba ani na paté zhlédnuti spatrit. Jednim z rozko3nych
autorovych naschval( je moment, kdy hlavni postavé upadne na ulici kniha. Kdyz
opét rozsifime zorny Uhel, zjistime, Ze se néco dramatického — a pravdépodobné
o0 poznani dramatictéjsSiho — stalo i v ostatnich rameccich. Kdyz si film pretacime,
zjistime napriklad, ze v jednom ramecku dité skoci pod kola autobusu. To je nam
vSak zameérné servirovano skryto mezi vSemi ostatnimi situacemi. Autorovu
manipulaci vnimame o poznani intenzivnéji, kdyz ndm dojde, Ze nas celou dobu
nabadad ke sledovani hlavni postavy, které se ale paradoxné nedéje nic
dramatického a pritom nam dost mozna unika drama, které se déje kolem.
Mame dojem, Ze vétSinu situaci, na néz se béhem sledovani videa zamérime,
vidime od pulky a Ze nam tedy vétsina z nich unika. Tim, Ze kostru videa tvori
pouze bandlni a pomérné nedramaticky déj, se ve skutecnosti zvysuje
dramatic¢nost drobnych akci, jako je upadnuti knihy nebo to, ze mistem projde
policista. Napéti vznika neprimo pravé tim, ze tusSime, Zze nam unikl podstatny

d&j, ktery byl pfi¢inou akce, jejiz neblahé dusledky vidime.
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Dalsi vrstva odhalujici nam, jak nase vnimani funguje, je hra s méritkem.
Autor ndm misto na kazdém zabéru ukazuje z trochu jiného Uhlu a hlavné z jiné
vzdalenosti. Autobus tak v jednom zabéru vidime cely, do jiného se ani nevejde.
Jesté nez se nam ale definitivé ztrati ze zorného pole, ukaze se napriklad
v oknech kavarny. Projede tak tremi ramecky a v kazdém ho vidime z jiné
perspektivy. Tak i postava odchazejici z jednoho ramecku vstupuje do druhého
v jiné velikosti a navic krac¢i trochu jinym smérem, protoze kamera neni
vzhledem k chodniku postavena kolmo, ale diagonalné. Tak s kazdym prechodem
Rybczynski nuti divakovo védomi prehodnotit filmovou realitu s obrazem, ktery si
v predstaveé uz vykonstruoval. Nova kniha patri k videim, které neni mozné vidét
celé ani tehdy, budeme-li se na néj divat devétkrat. Upozornuje divaka pfimo na

principy fungovani lidské mysli, pozornosti, vnimani a predstavivosti.

Rybczynski pracuje v duchu minimalismu s velice technicistnim az
matematickym schématem. V konceptu nestoji v prvnim planu akcent na
subjektivni vnimani autora a jeho expresi, ale zobrazeni reality posunutou
optikou, danou dodrZzenim uréitych technickych parametri. Tato dokonald
synchronizovanost plsobi a? mysticky a deformace misty az stradideln&. Divak
je oproti filmu Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles prehlcen.
Sleduje jedno a unikd mu to ostatni. I tato poloha je exemplarné minimalisticka.
V tomto ,nedramatickém®, technicky dotazeném a v jistém smyslu neemotivnim
prostfedi se divakovi ukazuje bohatost sebebanalnéjSich situaci, které ovsem
lidskou optikou mizeme vidét vzdy jen jednou, z jednoho Ghlu a na jednom

miste.

2.2. Tango

— minimalisticka symfonie -

Slovy autora je osou Tanga: ,Tricet sSest postav v rznych fazich Zivota,
pochéazejicich z rdznych ¢asd, interaguji v jedné mistnosti, pohybuji se ve

smyckdch, pozorovani statickou kamerou."%®

Snimek vyuZivad trikové ,montdZe" celé tady naslednych ,otiskd", v nichz
autor navrstvil tricet tfi epizod a realizoval je oddélené v jediné dekoraci. Po

technické strance vyroby byli protagonisté snimani metodou ,live action®.

9%  NAWOJ, Ewa: Zbigniev Rybczyriski [online]. 2017. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z < http://culture.pl>.
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Pohybovali se podle presného ¢asového rozvrhu po draze vyznacené na podlaze
mistnosti. V laboratofi pak byly ziskané zdznamy znovu zkopirovany za pouziti

masek tak, jako by probihaly zaroven.®®

Déj, na jehoz pozadi se tento koncept odehrava je nasledujici: Pokoj
s minimalnim zarizenim (détskou postylkou, stolem, skfini a posteli), je prazdny.
Oknem vleti dovniti mic¢, pres parapet se opatrné prehoupne chlapec a mic si
odnese. Tato akce se hned zopakuje a pri ni do mistnosti vchazi dvermi Zena
s nemluvnétem a oknem proléta opét mic. Spolu s chlapcem oknem nyni vnikne
dovnitf i zlodéj, a ostentativné krade balik polozeny celou dobu na skfini. Mezitim
opét vchazi matka, netecné prochazi kolem zlodéje a nereaguje na néj. Je
zfejmé, Ze se navzdjem nevidi. V prib&hu néasledujicich osmi minut se
v mistnosti objevi mnoho dalSich postav, které svou akci od chvile, kdy se
v pokoji objevi poprvé, nelstupné opakuji véetné pfichodl a odchodd. V posledni
tFeting zacnou opét mizet, aby na konci zlstal pouze mi¢, ktery ovéem tentokrat
odnasi stara zena, do té doby lezici zrejmé nemocna nebo umirajici na posteli.

Tim se cyklus uzavira a snimek konci.

V tomto snimku je oproti Nové knize naopak zachovana jednota prostoru a ne
casu. Jednd se o zcela vzorovy minimalisticky koncept, ne nahodou jej najdete
s podtitulem — minimalistickd symfonie -, v némz diky opakovani motivl
miZeme jako divaci sledovat nuance provedeni jednotlivych akci. Akce postav
jsou jednoduché a stale stejné, protoze se opakuji ve smyckach. To zajimavé
vznika az tim, Zze se postavy potkavaji. Minimalismus jako by nedokazal fici, co je
podstatné, koncentrované a na malé ploSe. Misto toho potfebuje ¢as, v némz
teprve mize dochézet k opakovani a tim také ke vzniku vyznamQ. Ve vytvarném
umeéni je plocha doslovnou podminkou opakovani. Neni prekvapivé, Zze opakovani
je jevem obecné rozmérnym. At uz ¢asové nebo prostorové. Tim, ze se potkavaji
nam znamé postavy s nove prichozimi, vznikaji stale nové konotace a paradoxy a
také urcity humor. Podstatné je striktni dodrzovani logiky jednotlivych akci. Tim,
Zze je dodrzena logika jedné akce, vznika absurdita akce druhé, jako
v nasledujicim prikladu: Zlodé&j se pfi svém pohybu prostorem disledné rozhlizi,
jestli do mistnosti nikdo nepfichazi. Zena chysté piibory k obédu a starostlivé se

rozhlizi, aby zkontrolovala, ze pokoj je pripraveny. PrestoZze se oba v pokoji

%  Film a doba: mési¢nik pro otdzky filmového uméni. Tango fatale Zbignieva Rybczyriského. Praha: Orbis,
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setkaji a dokonce se vehementné rozhlizi, nevidi se. Absurdita a komicnost
vznika také prostym faktem, Ze lidé v mistnosti vykondvaji rdzné — i velice

intimni — akce ve stale preplnénéjSim prostoru.

Obava, Ze postavy do sebe nutné musi vrazit, se nikdy nevyplni, ale neustale
generuje napéti. Tim, Ze postavy do sebe nenardzi, znacli, Zze se v mistnosti
7 7 . . v v . . .s v 7 7 4 O v. 4
nenachazi ve stejnou chvili, coz naznacuje i jejich netecne chovani vuci okoli.
Neuvéritelnost toho, Ze by autor dokazal zajistit, aby na sebe v takovém
mnozstvi skutecné ,nenarazily" — tedy aby neudélal chybu ve filmovém materialu
— nuti divaka pozorovat technickou stranku videa a upozorfiuje ho tak na

médium samotné.

Tento minimalisticky koncept neplyne v pomalém Case. MoZnost prohlédnout
si jednotlivé akce video nezajistuje dlouhymi casy, ale téméF hudebnim
opakovanim akci. Presto neni mozné zaznamenat vSechny zmény v prostoru.
Stejné jako v minimalistické hudbé. Posluchac sice po urcité dobé zna kli¢, pres
mnozstvi modulaci mu vSak neni umoznéno ho uplatnit v pIné mire a zaznamenat
vSechny promény a variace. Typické pro minimalismus se tedy v jedné jeho
poloze zda byt ,neusledovatelné" mnoZstvi podnétl. Formalni rdmec je natolik
vyrazny, ze se stava stéZzejnim nositelem tématu. Predem natocené akce
jednotlivych postav jsou pevné dané a uzavrené a je jasné, ze se nebudou ménit
a tim padem ani vyvijet. Divak brzy pochopi, ze se jedna o smycky a jeho snaha

0 pochopeni smyslu se obraci k celkovému konceptu.

Bez ¢eho by se Rybczynski v Tangu neobesel, je jednoduchost, kterou akce
oplyvaji. Tentokrat je jesté zretelnéjsi, jak podstatné je zjednoduseni akci
natolik, aby bylo hned jasné, co postava v prostoru déla. Z hlediska minimalismu
jejich zretelnost divakovi napomahd porozumét zakladni opakujici se jednotce
(jedna archetypalni akce jedné postavy) a zabyvat se az konotacemi, které
vznikaji naslednym variovanim a vrstveni dila (koexistence a prolinani téchto
postav v prostoru). Jednoduchosti napomaha archetypalnost postav, které jsou
slovy autora odpsychologizované, az karikujici. Zlodéj je ostentativné
nenapadny, chlapec provinily, Zena s ditétem ustarand a sportovec neustdle
sportuje. On sam je nazyva ,superarchetypy" a upozorfiuje na jejich zamérnou
loutkovitost, kterd podle n&j odkazuje ke zmechanizovanym vztah(m. Lidé, ktefi

jako by se vzajemné ani nevidéli, spolu nemohou komunikovat.
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3. Robert Wilson

Robert Wilson se narodil v roce 1941 v Texasu. Roku 1963 odjel studovat
vytvarné uméni do New Yorku, kde navstévoval také kurzy tance (mimo jiné u
Marthy Grahamové). O pét let pozdéji zalozil experimentalni divadelni skupinu
Byrd Hoffman School of Byrds, s niz vytvofil a uvedl své inscenace Spanélsky
kral a Zivot a doba Sigmunda Freuda. V 70. letech se zacdal vénovat opefe a
spolu s Philipem Glassem vytvoril operu, zalozenou na minimalistické Glassové
hudbé&, Einstein na plazi. " Wilson v ranych dilech ¢asto pouzival jiz existujici
divadelni material, z jeho vlastnich predchozich dél. Tak napriklad dcast
Spanélského krale byla soudasti i inscenace Zivot a doba Josifa Stalina,
dvanactihodinové opery. Projekty, které na zacatku zkousel jen s nedivadelniky —
dobrovolniky, zahrnovaly i 140 performer(.®® Od té doby navézal spolupraci
s nékolika velkymi evropskymi i americkymi divadly a festivaly. Pracuje prevazné
na operach. Nyni znovu uvadi i inscenace, které kdysi vytvoril s Byrd Hoffman

School of Byrds. Einsteina na plaZi od roku 1976 premiéroval uz ¢étyfikrat.°

Uz v Texasu, ale i pozdéji v New Yorku, se vénoval specialni pedagogice. Ucil
vytvarné umeéni mentalné postizené déti. Setkani se dvéma chlapci, které také
adoptoval, dalekoséahle ovlivnilo jeho divadelni tvorbu. Jednim 2z nich byl
hluchonémy Raymond Andrews, ktery komunikoval prostrednictvim kreseb.
Wilson, ktery to povazoval za projev pred-verbalniho uvazovani, se ho udajné
nesnazil naucit délat néco jinak, naopak se pokousel svij pohled pFizplsobit
tomu jeho a nechat se jim inspirovat. *®° V té dobé v Byrd Hoffman School of
Byrds vedl dilny, v nichz se frekventanti snazZili napodobovat Andrewsovy:
~pohyby, gesta a zvuky a mnohé pohybové vzorce byly poté vloZzeny do
choreografii ve Wilsonovych inscenacich.“*®* Druhym takovym chlapcem byl
autista Christopher Knowles, kterému bylo, kdyZ se potkali, 13 let a Wilson s nim
uz v dobé jeho dospivani performoval. Knowles byl napriklad stézejnim pfi tvorbé
textu Kk Einsteinovi na plazi. Jazyk Wilson podle vlastnich slov vnima jako

strukturu, kterou je mozné skladdat a rozkladat a pouzivat jako alternativni formu

97 ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo: NAMU, 2011. ISBN: 978-80-7331-219-0, s. 116.

% Tamtéz, s. 118.

% Robert Wilson. [online]. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z:< http://www.robertwilson.com=.

100 OBENHAUS, Mark. Philip Glass Documentary (Einstein on the Beach). [online]. 1984 [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < https://www.youtube.com=>.

101 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. ISBN
978-80-7331-219-0, s. 117.
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komunikace.'®? Wilson popisuje, jaky vliv na né&j mél Knowlese tak, Zze za¢atkem

roku 1973 od néj dostal pasku nazvanou Emily méa rada televizi*®®

, ha niz mlady
muz opakoval a varioval véty o tom, ze Emily se divd na televizi. Wilson si
udajné na to konto zacal uvédomovat, Ze slova tvorila rytmus, a ten se pro néj

stal samonosnym. Bylo to dilo s kédovanim daleko bliz§im hudbé.*®* Vétsina jeho

predstaveni z 60. a 70. let nema narativni strukturu.

3.1. Einstein na plazi
Einstein na plazi byl uveden roku 1976 na avignonském festivalu. Wilson na
inscenaci v USA nedokdzal shromdZzdit dostatek prostfedk(. Opera trvad kolem
péti hodin a divakdim proto bylo dovoleno b&hem jejim pribé&hu volné ptichazet a
odchazet. Stézejni pro celé dilo je samozfejmé Glassova hudba, ktera je podle
jeho vlastnich slov: ,zaloZzend na rytmu a ne na harmonické nebo melodické

lince*.1%®

Libreto je inspirovano basnémi autistického chlapce Christophera Knowlese.

Prvotni impulz vychazi podle Wilsona z tohoto rozhovoru:

Wilson: Kdo je Einstein?°®

Christopher: Nevim.'®’
Wilson: Kdo je Einstein?
Christopher: Nevim.
Wilson: Kdo je Einstein?
Christopher: Nevim.

A tak porad dale.

Na to konto napsal Christopher dvanact stran textu. V jednotlivych castech
opery Wilson pracuje s jeho textem. Casto zac¢ind u jednoduché smysluplné véty,
jejiz fragmenty variuje a nahrazuje jinymi do té doby, nez se text vymani z pole

logické stavby, spravné gramatiky a smysluplného vyznamu. Timto

102 OTTO-BERNSTEIN, Katharina: Absolute Wilson. [online]. 2006 [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z <
https://www.youtube.com>.

103 Emily Likes the TV

104 OBENHAUS, Mark. Philip Glass Documentary (Einstein on the Beach). [online]. 1984 [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < https://www.youtube.com>.

105 OBENHAUS, Mark. Philip Glass Documentary (Einstein on the Beach). [online]. 1984 [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < https://www.youtube.com>.

106 Who is Einstein?

107 | don” t know.
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minimalistickym postupem, kdy nejdfiv nastavi systém prohlasenim urcité teze a
tu potom pred zraky divakl obmériuje a rozmélfiuje, vlastné realizuje néco, co se
velmi podobna minimalistické hudbé, kdy je jednoduchy a snadno
identifikovatelny rytmicky fragment postupné variovan do té miry, Ze se stane
»,neusledovatelnym® — dostane se mimo oblast vnimani kontrolovatelnou divakem

¢i posluchacem.

Popsat dé&j opery neni jednoduché, nebot nema jasné formulovatelné sdéleni
ani linearni pribéh. Slovy Schechnera: ,D€éj dramatu se da shrnout, kdyZz
sestavime seznam zmén, které potkaji ucinkujici mezi zacatkem a koncem
dramatického déni.“*°® Podle Aronsona Wilson: ,vychéazel z dvojdomé podoby
Einsteina jako védce a Einsteina jako snilka, pricemz svymi opakujicimi se obrazy
vlaku, soudniho procesu a vesmirné lodi jako by zpochybrioval disledky pdsobeni
védy na spolecnost. Presto bylo mozné tuto inscenaci docenit z Cisté formalniho
hlediska pro jeji pevnou strukturu, ddmysinou scénografickou souhru prostoru
s linii a tvarem, opakujici se fraze, hypnotické pohybové vzorce a pomalé
hudebni modulace.“*°® Wilson v jednom z dokumentarnich filmd tvrdi, Ze se
pokousel interpretovat nebo ilustrovat Einsteina — ma se jednat o bali¢ek asociaci
vztahujicich se k Einsteinovi, ne o jeho biograficky nebo historicky obraz. Pouziva
dokonce spojeni poeticky vyklad Einsteina. Tak napfiklad tvrdi, Ze v inscenaci je
asociovan princip relativity a fika: ,KdyZz se néco hybe rychle, zda se, Ze to
ostatni se hybe pomaleji.“ Popud, ktery autory Wilsona a Glasse vedl k tomu
referovat pravé o Einsteinovi, nebyla potreba vénovat se vyhradné jeho
osobnosti, ale byl to zplsob, jak ziskat materidl. Oba tvirci tvrdi, Ze chtéli
vytvorit pétihodinové dilo, jehoz tématem bude néjaka vyznamna osobnost. Na
pocatku navrhovali také Chaplina, Hitlera nebo Gandhiho. To, ze se jedna o
osobnost Einsteina, samoziejmé dalo inscenaci pravé tu podobu, kterou ma3,
nicméné z vyse uvedeného vyplyva, ze se predmétem reseni mohl stat stejné tak
Hitler, Chaplin nebo né&jakd Uplné& jind osobnost. Na pocatku tviréiho procesu

tedy stala forma a ne obsah.

Dramaturgick& struktura inscenace je nasledujici:

108 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni Gstav, 2007. Svetové divadlo. ISBN
978-80-88987-81-9, s. 88.

109 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. ISBN
978-80-7331-219-0, s. 124.
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e Prolog
e 1. mezihra
o 1. déjstvi
o 1. scéna— Vlak
o 2.scéna-— Soud 1
= Vstup
= Pan Bojangles
=  "Paris"/"VSichni lidé jsou si rovni"
e 2. mezihra
o 2. déjstvi
o 1.scéna-—Tanecl
o 2. scéna— Nocni vlak
e 3. mezihra
o 3. déjstvi
o 1. scéna— Soud 2/vézeni
= "Predcasné klimatizovany supermarket"
= Sbor
= "Citim pohyb zemé"
o 2.scéna— Tanec 2
e 4. mezihra
o 4, déjstvi
o 1. scéna — Budova
o 2. scéna — Postel
= Kadence
*  Preludium
= Arie
o 3. scéna— Vesmirna lod’

e 5. mezihra''®

Ze struktury jasné vyplyva, Ze Wilson motivy sice opakuje, avSak znacné
nepravidelné. Napriklad témér vsechny mezihry jsou si podobné v tom, Ze
funguji ¢asto jen na forbing, kdyz je zatazena opona, maji funkci intra i meziher.
Jsou v ni vzdy pfitomny dvé Zeny — béloska a c¢ernoska a nékdy sbor. V prvnich

dvou déjstvich se opakuje motiv vlaku, v dalSich dvou ale napriklad zcela mizi.

110 HASKINS, Rob: Another Look at Philip Glass: Aspects of Harmony and Formal Design in Early Works and
Einstein on the Beach. Jems: Journal of Experimental Music Studies [online]. [cit. 31. 12. 1999]. Dostupny z
<http://www.users.waitrose.com=>.
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Scéna ma pokazdé jiny prQbé&h i jiny charakter. V prvni scéné Vlak jde o scénu
pohybovou, kdezto ve scéné Nocni viak dojde mezi dvéma pévci skrz jediny
dotek k ¢emusi jako je milostna scéna. Opakuje se také motiv soudu. Scéna je
usporadana v obou pripadech podobné a dochazi jen k malym obménam akci a
k obméné textu. Tanecni scény jsou celkem uniformni a probihaji vzdy ve
stejnych kostymech na pozadi bilého platna. Jsou to jakési scenérie,
doprovazené pouze instrumentalni hudbou. Ve vétSiné scén kromé meziher je na
scéné mnoho lidi. Podstatnd v&c se stane v pllce predstaveni, kdyZ Wilson
najednou nechd na scéné sedét jedinou herecku na Cast "Citim pohyb zemé".
Jednotlivé scény trvaji klidné i 20 minut. Maloktera je kratSi nez 10 minut.
Posledni déjstvi zacina zivym obrazem, do néhoZz se herci postupné stavi, pak
setrvavaji v nehybnosti a nakonec z néj opét odchazi. Tim, Ze na scéné stoji
celou dobu kulisa velké budovy, Wilson tim poruSil dosavadni vizual inscenace a
hlavné asi nejradikalnéji za celou dobu promeénil divakovi méritko. Predmétem,
ktery dominuje celému poslednimu dé&jstvi je svitici hranol, ktery ve scéné
Postel: Kadence jen lezi a zari ve tmé. V Posteli: Preludium se v 7 minutach
postupné zveda az do vertikdlni pozice a v ¢asti Postel: Arie nehybné stoji na
scéné. Posledni scénou je Vesmirna lod, ktera je monumentalnim obrazem
slozenym z mnoha blikajicich zarovek, v némz se pohybuje mnoho herct. Na
ledeni stoji herci a naznaluji pantomimicky jakési propoé&itdvani pomérl, na
scéné jsou dva prosklené vytahy — vertikalni i horizontalni, diky nimz herci
~proplouvaji scénou v nepravdépodobnych smérech®. V posledni 5. mezihrfe sedi
dvé Zeny na lavi¢ce, velmi pomalu na scénu prijede malovany autobus a jeho
ridi¢ velice laskavym ténem odvypravi pribéh o lasce. Hned poté se zhasne a

opera tim konci.

Einstein na plazi tedy nevypravi jednoduchy pribéh tak jako napfiklad Jeanne
Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles nebo Nova kniha. V ¢emsi je
podobny Tangu, nebot dochdzi k vyvoji hlavné dodrzovanim pfedem dané
struktury. Ta uz ve své podstaté obsahuje urcitou gradaci nebo dramatické
(kontrastni) momenty. Strukturu danou scénami budu pro potfeby této prace

oznacovat za ,makro-strukturu“ oproti ,,mikro-strukture" jednotlivych scén.

V rdmci ,,makro-struktury" je kazda scéna vymezena tim, ze ma zacatek a
konec. Nékdy obsahuje i pointu (jako kdyz na konci 4. mezihry herci ve sboru po

pantomimickém ¢idténi zubld vyplaznou jazyky), jindy je te¢ka dand logikou akce
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a kondi i s jejim koncem (herci nastoupi do Zivého obrazu a zase z néj odejdou,
nebo se hranol zvedne z horizontalni do vertikalni pozice), jindy se herci spolu
s hudbou zastavi (ve scéné Vlak herci s koncem hudby ztuhnou v pozici, v niz
pravé jsou a nasleduje tma), nicméné formalné kazdou scénu ukoncuje tma.
V makro-strukture se nékteré scény opakuji — tanec se pokazdé odehrava na
stejném pozadi, soud ve stejnych kulisach, mezihry v pritmi a se dvéma
hereckami. Diky tomu vynikaji rozdily ve zpracovani jednotlivych variaci.
Z meziher je jasné, Ze jde o formalni opakovani. Kdyz se vSak ve 3. déjstvi
objevi scéna soudu, jejiz vice nez sedmiminutové stavby byli divaci svédky
v prvnim déjstvi, vznikd dojem urcitého ,déja vu“ a pocit, Ze jsme se vratili

v Case. Divakovi se tedy nabizi pro néj hledat vyznamy.

K opakovani vSak dochazi i v mikrostrukture opery, a to jednak v textu a
jednak v pohybovych strukturach. V Einsteinovi na plazi je typické, Zze herec po
celou dobu scény opakuje, rozviji a variuje pouze jediné gesto. Ve scéné Budova
Zena v okné budovy krouti zapéstim s néjakou listinou, ve scéné Vlak se jedna
Zena po dobu 16 minut stale jakoby rozbih& a zase vraci. Ve scénach Vlak a Soud
se vedle sebe nachazi herci, z nichz kazdy ma k dispozici pouze urcité gesto,
¢imz vznika simultaneita a divak neni schopny sledovat vyvoj jednotlivych gest,
nebo mu pfinejmensdim znacna jejich &ast unikd. Wilson pracuje ddsledné
s temporytmem. Vkladad do scény kratké akce, nebo je na chvili vymezuje
svétlem a zase je utlumuje, nebo nechava nékteré postavy stat, tim divakovi,
ackoliv jen trochu, zuZuje polet simultdnnich plani. Ve scéné& Budova se
odehrava jiny typ opakovani. Tentokrat je uréen prostou akci (prichod/odchod a
otoceni se) a variace se odehrava VvV roviné dvaadvaceti

prichodl/odchodl/otoéeni dvaadvaceti hercd.

V opefe nenajdeme psychologicky propracované postavy, ale ani
individualizované figury v souvislém scénickém vztahu, ale jen postavy pdsobici
jako nesrozumitelné symboly: jejich vyzyvava prfitomnost navozuje otazku o
jejich vyznamu. Aktéfi na jevisti jsou vUc&i sobé jakoby Ihostejni a ¢asto se vibec

nedostanou do interakce. Funguji opét jako prvky obrazu, ne vztahové. ***

Wilson je specialista na ozvlastnéni. Védomeé upozoriiuje na predméty tak,

111 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni Gstav, 2007. Svetové divadlo. ISBN
978-80-88987-81-9, s. 100.
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7e je ramuje do neocéekdvanych kontextl. Tak pracuje i na té nejvy&si Grovni —
rémovani scény, kdyz do ni umistuje malované kulisy nebo kulisu celého domu®.
Jednim ze zplsobd, jak na pfedméty upozorfiuje je, Ze je bez vysvétleni vystavi.
On sam udava tento pFiklad: Pokud postavime barokni svicen na barokni stll, ve
své patricnosti zanikne. Pokud ho vsSak postavime na obrovsky kamen,
oramujeme ho tak, ze si ho divak vice vSimne. Priznava, zZe divaka vystavuje
zdmérné prekvapivym obrazim. Tim sofistikované ukazuje na divadelni a
dramatické strategie a klisé. Obvykle toho dociluje tak, ze pouzije opak toho, co

by se v dané situaci nabizelo.*?

Wilson pouzivd jesté jeden typ ozvlastnéni pomoci promén méritka, ¢imz
plUsobi pfimo na vnimani. Na podobny motiv jsem narazila uz u Rybczyfského a
pokusim se ho charakterizovat i u Wilsona. Wilson tvrdi, Ze jeho opus je sloZzen
ze tfi typld scén a pfirovnavad je ke tfem méfitkim ve vytvarném uméni:
portrétu, zatisi a krajiné. Tyto kategorie v divadle samoziejmé oproti vytvarnému
umeéni a filmu neexistuji, presto pro né Wilson nachazi ekvivalenty. Za portrét
povaZuje své mezihry, zatisi maji byt podobné scény s vlakem a soudem, tanecni
scény povazuje za scenérie. Wilson se tedy na scény divad podobné jako na
obrazy. '** Ty komponuje s védomim toho, ze kazdy disponuje jinou energii a
jinym méfitkem, coz v minimalistickém kontextu pomalého tempa a relativni
stati¢nosti scén pusobi takika jako $ok. Divak, ktery postupné uvyka takovému
meéritku, tempu, délce scén i opakovani, které maji schopnost vyvolat az
meditativni stav, je tak kontrastni proménou scény nutné z tohoto stavu vytrzen.
Ekvivalentni proces se déje s vnimanim; divakovo oko si zvykne na scénu, ktera
ma urcité méritko, je navic intenzivné barevna, nebo je pIna lidi. Tomu vSemu
oko uvykne, a tim Ze se charakter nasledujici scény diametralné proméni, oko se

chvili musi chvili pfizplsobovat jinému métitku.

112 OBENHAUS, Mark. Philip Glass Documentary (Einstein on the Beach). [online]. 1984 [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < https://www.youtube.com>
13 Tamtéz.
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1V. Minimalistické nastroje

Na vybranych dilech jsem se zaméfrila celkem striktné na to, v jakém smyslu
uplatiuji charakteristiky minimalismu, které jsem si zmapovala v ramci

teoretické casti prace, a jakymi nastroji toho dosahuiji.

1. Ozvlastnéni

Ozvlastnéni se mlze tykat bud zplsobu zobrazeni reality, nebo jazyka
uméleckého druhu, coz znamena zobrazovani néceho jinak, nez se v konvenci
daného média obvykle zobrazuje. V minimalistickych dilech, ktera jsem

analyzovala, se vyskytuji priklady obou téchto variant.

Pojem ozvldstnéni chdpu ve smyslu Sklovského. Termin vznikl v prostiedi
ruského formalismu a ma byt prostfedkem k zabranéni zautomatizovanému
vnimani skuteénosti, k némuz ¢lovék pfFirozené tenduje. Ozvldétnéni se plvodné
tykalo literatury, na niz formalisté zkoumali jeji literarnost (specifikum oproti
napfiklad mluvenému slovu).* Tento princip v3ak Ize jednoduse vztahnout i na
jiné umélecké druhy, vcetné divadla. V ¢lanku Rusti formalisté je uvedeno, co
tvrdil Sklovskij: ,V béZném Zivoté nevnimame hloubéji véci, jejich vztahy a
jednotlivé vypovédi o nich. Reagujeme na né viceméné automaticky. Smyslem
uméni je dle Sklovského ozvidstnit, defamiliarizovat realitu béZného Zivota a
béZnou komunikativni praxi“.**®> Takovym ozvlastnénim je Wilsonova pomalost
pohybl i Rybczyrnského opakovani kazdodennich ¢innosti ve smy¢kach. Ani jeden
jev neni v bézném zivoté obvykly. Urcitou nepravdépodobnosti nebo i
nepatficnosti svého zobrazeni tak ozvlastnéni predmét svého zobrazeni akcentuje
— ukazuje jakoby vystavené. Akermanova k délce svych scén ve filmu Z vychodu
pise: ,Co fikd tahle ulice? Rikd néco o sobé, o své pravdé, (..) ale co a po
uplynuti jaké doby? Jsme zvykli vidét ulici, tak proc ulici ukazovat? Pravé proto,
Ze jsme tak zvykli ulici vidét, Ze ji uZ nevidime.**® Takové ozvldétnéni tedy mize
byt zplsobeno napftiklad jen neobvyklou délkou zobrazeni.

Stejné tak se da ozvlastnéni vztahnout i na vnimani uméni, tim, ze se klade

ddraz na umélost a ,udélanost" uméleckych dél, tedy na formu, kterd se &asem

opotirebovava a dochazi k jeji automatizaci. Aby dilo opét dosahovalo estetické

114 KFS FF UK: Rusti formalisté [online]. Praha: Univerzita Karlova. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z
<http://www.ff.cuni.cz>

15 Tamtéz.

16 Citace vypsand a prelozena Katefinou Sou¢kovou v jedné z patizskych knihoven, jejiz pdvod uz se nepodafil
dohledat.
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pdsobivosti a otevrelo recipientovi mozZnost nového vidéni, je nahle tfeba ho

t.*7 Pravé timto zplsobem pracuje napriklad

néjakym zplsobem ozvlastni
Akermanova, ktera v jedné scéné odhali treti a Ctvrtou sténu obyvaciho pokoje
Dielmanovych, ve filmu obvykle skrytou. Ukaze pokoj tak, Ze jsou vidét jeho
opacné dvé strany. Diky tomu musi divak zpocatku premyslet, zda se jedna o
tentyz pokoj, ktery vidél ve scénach predchozich. V tu chvili autorka ukazuje
samotné médium filmu a klisé filmového jazyka a tim nas upozornuje na jeho
umélost. Princip ozvlastnéni se podoba principu zcizeni s tim rozdilem, Ze
ozvladstnéni nema divaka vést ke kritickému vymezeni se vici déni na jevisti, jak
ho pouZival Brecht. Tato spojitost neni nahodna, nebot Bertold Brecht svij
»ZCizovaci efekt" postavil pravé na Sklovského ozvladstnéni. V souvislosti
s minimalismem zadmérné nepouzivam termin zcizeni, ktery je spjat
s analytickym a kritickym mysSlenim, ale termin ozvlastnéni, které ma oproti
kritické analyze vzbudit v divakovi zvédavost, kterd v sobé nezahrnuje hodnotici
aspekt. Divakovi je dana $ance, aby si uvédomil, pomoci jakych nastrojd s nim
umélecké médium komunikuje a jaky to ma na né&j ucinek. Dava si za cil uvadét
divdka do stavu pozornosti vi¢&i okoli i sob& samotnému. Formalisté tvrdi, ze:
Jiteratura ma sdélovat, jak véci vnimame — nesdéluje, jak jsou bézné znamy
nebo za co jsou béZné povaZovany."**® Cilem uméni je pak podle nich: ,dat pocit
véci jako faktl vidéni, nikoli faktd poznéni."**° Podle Sklovského je ozvlastnéni
skoro vSude tam, kde je obraz. Cilem obrazu neni pfiblizit jeho vyznam nasemu
chapani, ale vytvorit zvlastni vnimani predmétu — vytvorit ,vidéni® a nikoliv

»poznani«.1?°

Vedle ozvlastnéni je mozné defamiliarizovat realitu metodou znesnadnéni
formy, zvétSujici se obtiznosti a délkou nutného vnimani. Sklovskij tvrdi, Ze:
,ponévadz proces vnimani je v uméni sam o sobé cilem, musi byt
prodluzovan.“** Toto ztizeni je velmi zajimavé i z hlediska minimalismu, ktery
broji proti automatizaci znesnadrfovani vnimani pomoci simultaneity, pomalosti

nebo emocni distancovanosti.

117 SKLOVSKIJ, Viktor Borisovi¢. Teorie prozy. Praha: Akropolis, 2003. ISBN 80-7304-026-3, s. 57.

118 KFS FF UK: Rusti formalisté [online]. Praha: Univerzita Karlova. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z

<http://www.ff.cuni.cz>.
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MUSILOVA, Martina. Fauefekt: viivy Brechtova epického divadla a zcizujiciho efektu v &eském modernim

herectvi. Praha: NAMU, 2010. ISBN 978-80-7331-201-5, s. 43.

121 KFS FF UK: Rusti formalisté [online]. Praha: Univerzita Karlova. [cit. 20. 5. 2017]. Dostupné z
<http://www.ff.cuni.cz>.
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Zajimavé je také to, Ze Sklovskij v dob&, kdy vytvafi pojem ozvlastnéni, také
stanovuje jako zaklad poetického jazyka paralelismus nebo opakovani, coZ jsou
mimo jiné i typické nastroje minimalismu. Vypadad to, Ze formalismus
s minimalismem Uzce souvisi pro spole¢ny akcent na vnimani samotné a zdjem o
strukturalni zakonitosti dél. Formalismus se zajima o bezsyZzetova a ornamentalni
dila, v nichz je prace s formou zesilena natolik, Ze obsah dél nebo narativni linka
je potlacena uplné. Tento jev pro minimalismus neplati zcela. O filmu Jeanne
Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxelles, se neda prohlasit, Zze by v ném
nebyl podstatny déj. Jindy, v hudebnich skladbach nebo ve vytvarnych dilech,
forma vystupuje do popredi daleko vic. Vtomto smyslu je Wilson daleko
formalnéjsi nez Akermanova. Rybczynsky, ktery formu ukazuje na jasném a

srozumitelném déji je zvlastni kombinaci obou.

Z vyse uvedeného textu vyplyva, ze ozvlastnéni je v mé praci nadrazenou
kategorii, do niz spadaji jednotlivé nastroje minimalismu. Uvedenymi nastroji se
v podstaté minimalismus pokousi o ozvlastnéni reality nebo zplsobu zobrazovani
specifického pro dané umélecké médium. Z pole nastroji tedy jako kdyby se
stalo spiSe prizmatem, jimz pohlizim na minimalismus a az pod jeho vlivem

vyvozuji jednotlivé nastroje.

2. Pomalost

Minimalismus tenduje k pomalosti proto, aby:

1) Omezil mnozstvi a frekvenci impulzd a divdk se tak stal citlivéjdi vici

detailu.
2) Zaméril pozornost divaka k situaci sebe sama a zaroven ho aktivizoval.

3) Ozvlastnil realitu a tim upozornil na jeji kvality, které obvykle nevnhimame,

nebo vnimame jako samoziejmé.

4) Umoznil divakovy zaregistrovat zakladni situaci nebo gesto, které budou

pozdé&ji narusovany

Pomalost je zretelnym rysem zminénych dél Akermanové i Wilsona. Zachazi s
ni oba zcela zamérné. Neni zfejmé prekvapivé, ze minimalistické filmy byvaji
nékdy razeny do kategorie pomald kinematografie. Robert Wilson je dokonce
povaZzovan za vynalezce pomalé divadlo. V obou dilech je pocit pomalosti

vytvaren na nékolika Urovnich a vznikd jejich kombinaci. Dospéla jsem k tomu,
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7e je mozné pomalost nastolovat vné&j$imi zplsoby nebo jaksi zevnitt akci. Jedno

Z toho nazyvam pomalosti struktury a druhé pomalosti gesta.

Pomalosti Ize ve filmovém jazyce dosahovat rlznymi zplsoby. Akermanova
napriklad k podporeni pomalosti nataci statické a dlouhé obrazy. DalSim
ddvodem, pro¢ vniméme film Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080
Bruxelles jako velmi pomaly je fakt, Ze Dielmanova vykonava vSechny akce
v redlném case, proto na platné nedochazi casto k proménam situaci a ke
sviznému plynuti déje. To vSak jesté stale neni pomalost. Je to délka akci a scén,
ktera zajistuje pomalost. Jednd se pfitom pouze o skuteéné — nedramatické -

nekondenzované — Casy.

Robert Wilson pracuje s podobnymi Casy, které jsou stale jesté vnéjskovymi
nastroji, kdyz neuspéchané prestavuje scénu pri prechodu na Soud nebo kdyz
nechava v libretu sbor pokazdé odpocitat pocet dob, béhem nichz setrvaji na
jednom ténu. Wilson nenechava na jevisti herce vykonavat akce v jejich realném
Case, ale hleda pro né divadelni ekvivalenty, kdyZz nechd béhem 8 minut vztycit
hranol nebo kdyZ necha herce udélat jediny vzajemny dotek béhem 5 minut ve
scéné Nocni vlak. Aronson tvrdi, ze Wilson usilovné vysvétloval toto: Nejde o
pomaly pohyb, ale o prirozeny cCas, na rozdil od zrychleného casu konvencniho
divadla.“*** A dodaval: ,VyuZivdam pfirozeného Casu, takového, ktery pomaha
slunci zapadat, oblakim ménit tvar a stmivani dojit tmy... Dopravam publiku &as,
aby mohlo reflektovat, meditovat o jinych vécech nez téch, které se déji na
jevisti."**®* Toto tvrzeni je$té neznamend, Ze bychom méli véfit tomu, ze
Wilsonovy zpomalené akce se déji v prirozeném case, ale spis to, Zze se Wilson
pokousi divakovi zajistit zazitek pomalosti nebo zpomaleni, pro néz v bézném
svété tézko nachazi vlastni zkuSenost. Extrémnim pripadem takového zazitku je
nehybnost. Portalem ,black-boxu*“ nebo filmovym platnem ordmovana nehybnost
prazdné chodby nebo leziciho hranolu je daleko nehybnéjsi nez nehybnost ve

vécéné se chvéjici kazdodenni realité.

Vedle toho existuje pomalost samotného gesta — plynouci zevnitf akce, bez

122 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. ISBN
978-80-7331-219-0, s. 118.

123 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. ISBN
978-80-7331-219-0, s. 119.
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néhoz by zfejmé ani predchozi prostfredky nevedly k pomalému vysledku.
MiZeme staticky zabirat davovou scénu, nebo pomalym tempem rvacku a pocit
pomalosti zfejmé nenavodime. Pomalost je obsazena v hereckych akcich obou
zmifiovanych reZisér(. Akermanova postavu Dielmanové tocila podle své matky,
ktera trpéla posttraumatickou poruchou. Podobné jako ona je herecka
Dielmanové naprosto precizni ve vSech vykonavanych akcich, vSechna gesta ma
pod kontrolou a plsobi to, jako by je vykonavala zcela automaticky, nefizena
vlastnimi pohnutkami. At uz k tomuto tempu herecka dospivala psychologickym
nebo spide technickym zplsobem, je nutno Fici, Ze gesta jsou hlavnim
materialem filmu. S ohledem na obsah i realismus filmu, je mozné vnimat toto

jednani z hlediska postavy jako psychologicky motivované.

V pfipadé Wilsonovych hercl tomu tak neni. Pomalost je rukopisem autora,
pro néjz divdk nehleda z hlediska postav zadnou motivaci. Tento psychologicky
vyklad ponechme nyni stranou, protoze ve véci pomalosti nic neméni, a
uvédomme, ze jak Chantal Akermanova tak Robert Wilson vlastné pracuji
obdobnym zplsobem s gestem. Gesto je u obou zakladnim vizualnim
materidlem. Prestoze se odehravaji v realistickém kontextu, jsou gesta
Dielmanové obdobnym zptsobem fascinujici jako gesta Wilsonovych herci. Diky
naprosté , kontrolovanosti® pohybu vlastné film pUsobi trochu jako choreografie a
v tom samém smyslu ma i hudebni kvalitu. Wilson herce nechava na jevisti
existovat takrka jen ve vypjatych pozicich. Herci se tedy hybou malo, ale téla
maji ve velkém napéti. Dobrym prikladem jsou scény s nehybnymi herci, které
Wilson pouziva ve svych ,zivych obrazech®, napfikla ve scéné Budova. Herci vSak
nikdy nezlstdvaji skutecn& nehybni. Zastavuji se v ,nakrodenych" pozicich a
plsobi to tak, ze kazdou chvili bud’ vyrazi, nebo upadnou. Zpomaleny pohyb
aktér( ve Wilsonové estetice ztraci charakter imyslného konani: ,Zda se, jakoby
konali ve snu a (...) premériuji se tak na déni. Stavaji ze z nich ,gestické sochy*,
coZ tvori asociaci s trojrozmérnym malifstvim.“*** PfestoZze Akermanova se o
stylizaci vibec nezajima a vybird takovy namét, ktery v sob& pomalost pfimo
obsahuje skrze pomaly stereotypni Zivot osamocené Zeny, mdZeme mit z herecky
hlavni predstavitelky filmu Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080

Bruxelles, podobny pocit.

124 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni Gstav, 2007. Svetové divadlo. ISBN
978-80-88987-81-9, s. 192.
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To vsak neni v8e. Nutno Fici, e 2adny z uvedenych prikladd minimalistické prace
by nemohl existovat bez vysoké miry vnitfniho napéti. Jsem dokonce
presvédcena, ze tohoto vnitfniho napéti potfebuje minimalismus vice nez jiné
divadelni formy. Prestoze je Glassova hudba minimalisticka, obsahuje velké
napéti, které se podepisuje na vnitfnim tahu inscenace. Rybczynského dilo se
také odehrdva na pozadi vyrazné, byt minimalistické hudby. Akermanova, ktera
hudbu nepouziva, jako kdyby misto ni pouzivala ticho, kterému se dafi drzet
podobné vysokou Uroven napéti jako treba hudba. Ticho u Akermanové nikdy
nezanikd a nestane se samozrejmym. Pokud je tedy minimalismus uplatfiovan v
roviné akci, potfebuje k sobé partnera v podobé vyrazného napéti v jiné roviné
dila.

Zbigniev Rybszifski oproti dv&ma predchozim tvircdim, ktefi pracuji s pomalosti
na mnoha Urovnich, vlastné pracuje spomalym fragmentem — zakladni
jednotkou, jak o ni byla re¢ — a slozZitou a rychlou strukturou celku. Jednotlivé
smycky Tanga jsou velmi jednoduché a postavy akce vykonavaji poklidné nebo
adekvatné situaci, v niz se nachazi. Az jejich vrstveni a pocit ,,neusledovatelnosti“
vytvari pocit zbésilého tempa. Pomalost a presnost je dana zvenku i zevnitf.
Herci na jednu stranu museli pri natédeni dodrZzovat presné trajektorie a casy,
jak dlouho se v prostoru zdrzi. To je technicky aspekt. Vedle toho nasledovaly

archetypy a cinnosti, které jim urcovaly ¢asy zevnitr.

Dle Lehmanna: ,pomalost dila nereferuje o pomalosti fiktivniho svéta inscenace,
ani vnéjsiho svéta, k némuzZ je odkazovano, ale o svém vlastnim procesu." **
Jeho slovy se jedna o ,,odramovani“ divadla z kazdodennosti.**® Délka akce i jeji
pomalost jsou tak v divadelnim i filmovém jazyce zplsobem ozvlastnéni. Takové
predstaveni tak podle néj neni zkuSenosti daného poctu hodin, ale ,imanentni
zku$enost &asového rozpinani.*?” Akermanova si v jednom ze svych denikl
poznamenala: ,Co ik tahle ulice? Rikd néco o sobé, o své pravdé, (...) ale co a
po uplynuti jaké doby? Jsme zvykli vidét ulici, tak pro¢ ulici ukazovat? Pravé
proto, Ze jsme tak zvykli ulici vidét, Ze ji uz nevidime. (...) Za jak dlouhou dobu
zacneme vidét tuto ulici, citit ji a nechame rozbéhnout svou imaginaci, ale ne

moc daleko, abychom prece jen zdstali trochu blizko téhle ulice. A as, je &as

125 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni Gstav, 2007. Svetové divadlo. ISBN
978-80-88987-81-9, s. 219.

126 Tamtéz, s. 219.

127 Tamtéz, s. 219.
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stejny pro vsechny? Jedni fikaji, to se mi zdalo dlouhé, druzi Fikaji, to se mi zdalo
kratké a dalsi nerikaji nic.(...) Dlouho ulice. Nebo strom. Ale pro¢ dlouho a ve
vztahu k ¢emu a pak, co je to dlouho?(...). V kazdém prFipadé je to déle, nez jen
pro informovani. V jedné nebo ve dvou vtefinach rozpozname ulici nebo strom.
Takze dlouho, to by mohlo byt vic nez as rozpoznani. Mohl by to byt cas
poznani, tedy trochy poznani stejné jako trochy pravdy. Taky vim, Ze po né€jaké
dobé, jemné sklouzavame k néCemu abstraktnimu. (...) UZ nevidime chodbu, ale
Cervenou, Zlutou, hmotu, jako napfiklad v Hotelu Moneterey. Vlastni hmota
filmu. (...) A ostatné po chvili si vzpomeneme, Ze ta blyskava zluta, Ze je to
chodba a Ze ta roztekla Cervena jsou dvere, dvere, které urcité musi patfit k
néjakému pokoji a ze ten pokoj je mozna obyvany starou damou, dokonce tou
stejnou, kterou jsme vidéli dole v hotelové hala, s tim kloboukem a vyhublymi
noZi¢kami. MGZeme myslet na tolik véci, kdyZ vidime dlouho prézdnou chodbu v
néjakém hotelu, zvlast kdyz jsme chvili pfedtim vidéli, kdo se predtim v ten &i

«128

onen moment v tomhle stejném hotelu posadil na lavici. (pracovni preklad)

3. Opakovéani a variace

Opakovani je od pradavna zcela klasickym kompozi¢nim nastrojem
k vytvareni dramatického napéti. Jeho specifickd vazba na minimalismus by se
dala vymezit tim, Ze se jednda o zcela zasadni konstrukéni prvek formalni
struktury dél. To jasné vychazi ze sériového vytvarného uméni, na které
zareagovala hudba a nésledné divadlo. ,Cim je ve vytvarném uméni opakovani
struktury v prostoru, tim je opakovani akci a motivd v prostoru a v éase
v divadle,“ **° tvrdi zjednodusSené& Aronson. V hudbé je to zase opakovani
fragmentfl v Case, ale bez pozadavku na prostor. Pro opakovani jakékoliv dilo
potfebuje jasné vymezeny zakladni prvek nebo sekvenci, které jsou predmétem
opakovani. Jedna se o jednu situaci, jednu akci nebo jedno gesto v divadle nebo
ve filmu, o jeden rif v hudbé nebo o jeden tvar ve vytvarném umeéni. Tato
zakladni jednotka (prestoze na kvalité jejiho provedeni také zalezi), jako kdyby
neméla hodnotu sama o sobé, ale mélo ji az jeji opakovani a variovani. Jednou
z moznosti opakovani je opakovani ve smycCce jako v pfipadé akci

z Rybszyfského Tanga. NejdlleZit&jsim materidlem minimalistickych dé&l se tedy

128 Citace vypsana a preloZena Katefinou Sou¢kovou v jedné z pafizskych knihoven, jejiz plvod uz se nepodafil
dohledat.
129 ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo: NAMU, 2011. ISBN: 978-80-7331-219-0, s. 109.
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stava zména a rozdily. Zména je nositelem vyvoje a tim padem i déje. Nékterym
zménam je mozné zpétné prisuzovat vyznam jako v Jeanne Dielman, 23 Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles, kde se hlavni hrdinka chova jinak (vznikaji variace
v jejich ritudlech a posloupnosti rutiny), protoze pro ni zivotni situace zacina byt
nesnesitelnd. Pro Rybczinského, Wilsona i uvedené vytvarniky je zména zménou
v systému. Strukturu lze tedy chapat jako zhmotnény princip. Neptame se proc¢
dochazi k variovani, ale jakym zplsobem k nému dochdzi nebo k ¢emu vlastné

dochéazi.

,Wilson opakoval struktury, coz vlastné nahradilo konvencnéjsi vztahy ve
strukture inscenace dané kompozici. Wilsonova kompozice napodobovala vizualni
ikonografii a rytmické vzorce kazdodenniho Zivota.“ Opakovanim zddrazfioval

strukturu oproti obsahu, s niz pracoval velice technicky.

V dilech dochazi bud k opakovani, nebo k variovani, prestoze skutecné
opakovani, jak tvrdi Lehmann, neni mozné. Opakovani je podle néj vzdy nécim
novym a vznikaji jim nové kvality, uz protoze se pokazdé zménil kontext.
Nicméné pokud je situace zopakovana zamérné co nejpresnéji, povazuji ji pro
potieby této prace za opakovani. Takovym opakovanim dochazi k vyprazdnéni,
zvyznamnéni ptvodniho nebo jen k pfesunu pozornosti divdka na jiné aspekty
opakovaného. Proménami kontextu se rozpousti identita opakovaného a divak
zacCind prehodnocovat, jestli jeho predchozi pohled na véc byl ,spravny". Jestli
napriklad uz slySel stejnou modulaci v hudbé, jestli Dielmanova v predchozim
zabéru opravdu pred odchodem z mistnosti zhasla svétlo, nebo jestli hranol
v predchozi scéné na jevisti skutecné jen nehybné lezel. Tim vznikd jeden
z velice zajimavych jevd, v némz je zpochybné&na objektivnost vypovédi a divak
se zameéruje na reflexi svého vlastniho vnimani. Opakovani ma také tu
schopnost, Ze vzbouzi pozornost divaka, kterou =zapficini vzpominka na
predchazejici akci. Nejde tedy jen o vyznam opakovaného déni, ale opakovaného

vhimani — ne o opakované, ale o opakovani samotné.

Opakovani ma na druhou stranu sva uskali v podobé mechani¢nosti a
techni¢nosti. V pripadé, Zze se jedna o tak kratka dila jako jsou videa Zbignieva
Rybczynského, pravdépodobné nedojde k jeho vyprazdnéni, nicméné udrzet
atraktivnost tak technického a =zaroven nezivého opakovani by v pripadé

divadelniho predstaveni pro jeho délku bylo velmi tézké. U Rybczynského je
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navic situace jina. Podstata struktury neni dana opakovanim, ale postupnou
gradaci, opakovani tedy nenese dramaturgickou funkci a nestavad se tedy
mechanickym. Mechanickym je samo o sob&. Podobné& miZe byt Wilsonovo
jednotlivé gesto, které se odehrava na mensi ploSe predstaveni mechanickym a

neztratit pritom intenzitu.

Velmi poucnd mi pripadd struktura Einsteina na plazi, ktera pracuje
s opakovanim jen do té miry, dokud je prekvapivé a hned pak ho porusuje. Proto
maji podstatnou funkci i scény, které z pravidelnosti struktury i uniformity

jednotného kli¢e vybocuji.

S opakovanim lze pracovat i na urovni jediného gesta. Wilson napriklad ze
slozitétho pohybového vzorce vyabstrahuje jediné gesto a to necha herce
disledné opakovat. Tim, Zze se gesto opakuje, dochdzi k ur&ité mechani¢nosti.
Tato mechani¢nost plsobi s gestem mnohé zmény. Stane se z n&j ornament.
Pokud takové gesto nese néjaky vyznam, kterym ho divdk muZe pfipsat logice
sdéleni predstaveni, po nékolikerém zopakovani tuto vyznamovou hodnotu ¢asto
ztrati, aby nabylo hodnoty estetické. Timto posunem se méni to, co na gestu
pozorujeme. Misto informacni hodnoty sledujeme jeho tvar, rychlost nebo rytmus
a konotace, které se utvari jeho koexistenci v prostoru s ostatnimi prvky. K tomu
nemohu nepripomenout Johna Cage, ktery v knize Silence rika: ,KdyZ néco zacne
byt po dvou minutach nudné, je treba v tom pokracovat Ctyri minuty, potom to
zkusit prodlouZit na osm minut a tak dal.“*° Zmin&ny pribéh, jimz naznaduji
tendenci divaka diky opakovani zpozornét a v&imat si jinych nez obvyklych prvkl
samoziejmé nejsou véci pevnou, predvidatelnou a objektivni. Jestli je mozné o
nich néco tvrdit, pak snad jen to, Ze se moZnad mezi rdznymi mentalnimi
operacemi v hlavé divaka, ktery se na predstaveni alespori s minimalnim zajmem
diva, celkem logicky mohou objevit. Vypada to zaroven jako by gesto bylo
zakladni hmotou minimalistickych dél, v nichZ se objevuje herec. Zajimavé je
takové opakované gesto i z druhé strany — z pohledu herce. Wilson pracuje
s mechanicnosti. Neni to gesto, které ,zmechanicti® a prestane byt zivé a
zajimavé. Herci naopak gesto opakuji tak dlouho, az mu zac¢nou rozumét jaksi
zevnitr. To je také cas, ktery sobé davaji minimalisté. Subtilni kvalita prichazejici

zevniti materidlu az s jeho opakovanim.

130 CAGE, John. Silence: pfednasky a texty. Praha: Tranzit, 2010. Navigace. ISBN 978-80-87259-07-8, s. 116.
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4. Simultaneita

Moznost simultaneity vyplyva z predpokladu, Ze sekvence sama o sobé nema
zas tak velkou ,informac¢ni hodnotu®, aby bylo nutné ji v jeji aplnosti
zaregistrovat. S ohledem na to divak nemusi pokazdé zaznamenat jeji presné
»Znéni*. Podstatné je, aby zaznamenaval jeji vyvoj, coz je mozné i pokud
napriklad presné odlisnosti v jednotlivych sekvencich neumi urdit, tak jako
napriklad poslucha¢ minimalistické hudby. Pravé proto neni nutné zachovat
linearitu a je mozné klast jednotlivé sekvence pres sebe. Tango, jehoz zakladni
princip divak pochopi docela brzy (napriklad uz od prolnuti prvnich tfi postav)
obsahuje v podobé prichodu kazdé dalsi postavy stejnou informaci, jen jeji dalsi
variaci. Od té chvile je zalozeno na gradaci. Proto je lhostejné, které akce a

postavy se divak rozhodne sledovat.

Tim, Ze v dile probihda simultdnné& vice pland, vznikd sit konotaci. Richard
Foreman, divadelni minimalista, o Wilsonové inscenaci Zivot a doba Sigmunda
Freuda napsal toto: , Wilson nads vraci od soustredéni na talent, ke zdravejsimu
kompoziénimu divadlu, ve kterém rezisérova snaha neni co nejintenzivnéjsi vyraz
vychoziho materidlu, ale jemnym a pfitom efektnim umisténim rdznych
nalezenych a vynalezenych jevistnich objektd a akci — tak situovanych a
vzajemné propletenych, aby v kazdém okamzZiku ukazaly co mozna nejvice
implikaci a mnohovrstevnych vztahl mezi pfedméty a ddsledky"**'. Je obvyklé,
ze néktery plan je potlacenéjsi nez druhy. Takto akcentovany hlavni plan
nachazime i v Rybczynského Nové knize, a to proto, Ze jeho struktura je daleko
slozitéjsi, nez u Tanga a daleko rychlejsi neZ u Einsteina na plazi nebo filmu
Chantal Akermanové. Domnivam se, 7ze divak potrebuje kli¢, ktery mu umozni
rychle se k dilu vztahnout presto, ze si nestihne prohlédnout vSechny a akce a

pochopit vSechny pfitomné principy.

Hustotu akci mohou autofi ovliviiovat podle toho, nakolik a které akce
potiebuji divakovy ,ukazat". Ve Wilsonovych inscenacich, v nichz je sdélenim
spiSe imprese, neni treba pfi kompozici myslet na to, co ma divak sledovat,
pouze na to, do jaké miry ho autor chce vytizit. Dalo by se Fici, ze aby bylo
mozné nechat vedle sebe b&Zet bez ,dramaturgie® simultdnné nékolik pland,

muselo by se jednat o dilo, které je postaveno napriklad na atmosférach, na

131 FOREMAN, Richard. Recenze inscenace Zivot a doba Sigmunda Freuda. Village Voice, 1. ledna 1970, s. 41.
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istém konceptualismu, kdy autor vibec netenduje k tomu mit pod kontrolou,
které informace se k divakovi dostanou a které ne, nebo na estetické kvalité

jednotlivych vystupl, jako napfiklad u Wilsonova divadla nebo tance.

Lehmann piSe, Ze v postdramatickém divadle je typické, Ze se divakovi
dostavd nadbytek nebo naopak zjevny nedostatek znakl. Typickd je jak
tendence k pretézovani schopnosti vnimani divaka, tak strategie omezovani
mnoZstvi znakQ, zdGrazfiujici formalizmus, ktery opakovanim a trvanim redukuje
poétu znakl, a ukazuje sklon ke grafi¢nosti.**> Pro minimalismus jsou typické
oba pdly. Bud’ diky jednoduchosti zakladni jednotky a srozumitelnosti zakladni
situace mUze nabyvat velké nepfehlednosti, pfi niz je divdk prehlcen, nebo
v piipadé pomalé kinematografie a pomalého divadla, je hustota znak{ radikalné

snizena.

V momentech prehlceni ,vznika systematicka dvojita vazba: divdk ma vnimat
zaroveri konkrétni jednotlivost i celek. Simultannost vede k tomu, ze (..)
nastupuje na misto organicky prehledného celku nevyhnutelny fragmentarni
charakter percepce.“"**® Divakovi je ponechana sféra vlastni tvorby struktury,
s jejimZ uplatné&nim vsak nikdy nemuZe obsdhnout celek v jeho totalitd. ,Jedna
se o0 tzv. estetiku odpirani, protoZze tvorba struktury je moZna jen jako
navazovani na jednotlivé vybrané struktury a nikdy nemdZe obsdhnout celek,*

tvrdi Lehmann.

Toto upozadéni ,rezie pohledu®, napriklad v dile Akermanové, je také v jistém
smyslu upozadéni subjektivity pohledu autora. V obraze, v némz Dielmanova pije
kdvu nebo myje nadobi je divadklv pohled brzy propuétén od sledovani
kazdodenni Cinnosti, ktera neoplyva zrovna zajimavosti, aby si sam volil, ¢emu
na obraze bude vénovat pozornost. Tim nabizi divdkovi moZnost vymknout se

rezii pohledu a uvidét detail mimo ohnisko.***

Z dél, kterd byla predmétem zkoumani této prace, se z mého pohledu ani
jedno nepokouselo divaka skutedné prehltit (také z divodu pomalého tempa

Einsteina na plazi a Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxelles) a

132 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni Gstav, 2007. Svetové divadlo. ISBN
978-80-88987-81-9, s. 100.

133 Tamtéz, s. 100.

134 |LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni Gstav, 2007. Svetové divadlo. ISBN
978-80-88987-81-9, s. 194.

56



pokud ano (jako v Nové knize), dostal divdak na pocatku pomérné jasny kli¢
k tomu, jak dilo sledovat. Zajimavym piikladem simultanniho plynutim podnétd
by mohla byt filmova variace Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080
Bruxelles Day x Day x Day, v niz vidime az tfi filmové obrazy zaroven. Divak
mlze porovnavat rozdily mezi jednotlivymi dny Jeanne Dielmann, musi vak
neustale volit mezi tim, na co se zaméri a co si necha uniknout. Nicméné protoze
film plyne vtak pomalém tempu, simultaneita vlastné nepUsobi divakovu

pfehlcenost, protoze i tak neobsahuje mnoho podnétd.

5. Frontalnost

Udajné to byla to moderna, kterd vytvorila predpoklad, aby se divadelni scéna
pFibliZila obrazové logice a tak i jeji recepce vlastni obrazu.*** V 60. letech, kdyz
zacinali Wilson i Foreman formovat své divadlo, odpor proti kukatkovému
divadlu, narQstajici uZz témé&F jedno stoleti, dosahoval vrcholu. Mnoha
nejvyznamnéjsi experimentalni divadla dvacatého stoleti se zabyvala prizkumem
ne-kukatkové scény. Na jejich agresivné frontalni mizanscénu se tudiz pohliZelo
takika jako na zpateénickou. Také z toho ddvodu je Wilson ¢asto oznadovan za

modernistu.

Divadelni kukatkovy ram je pro Roberta Wilsona platnem pro oZiveny obraz,
v jehoz ramci vytvari platna dalSi. Pokud se jeho inscenace neodehrava na
klasickém jevisti, vytvari ram zvukem nebo svételnymi poli. Provozuje tak néco
jako scénické malirstvi. Stejné tak frontalni jsou zabéry Akermanové, které
navic, az na nékolik formalnich vyjimek, dodrZuji i stejny uhel, aby byly potom
naruSeny zminénym zabérem pokoje zjiné strany a tim zmatly divaka.
Akermanova tak nechdvad vyniknout geometri¢nost a presnost pohybl a gest

hlavni hrdinky.

Rybczynski v Tangu jednoznacné potrebuje frontdlnost proto, aby na sebe
mohl navrstvit nékolik stop i proto, aby divak zazil prdzdnou mistnost, jeji
zaplnéni a opétovné vyprazdnéni. To je dobrfe mozné, pokud je obraz staticky a
déje se ¢elné k divakovi, ktery soucasny okamzik mdlZe neustédle porovnavat se
vzpominkou na to, jak stejny prostor vypadal pred nékolika minutami. Dalo by se

rici, ze v Nové knize Rybczynski stejné jako Wilson vytvoril v jediném ramci

13 Tamtéz, s. 193.
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ramce dalSi. Frontdlnost je také zakladnim predpokladem pro zapojeni vice
planl, které Rybczynski pouziva a které divak miZze mit v zorném dhlu, z néhoz

si vybira, kam zaméri pozornost.

Pokud ma poslucha¢ rozeznat jednotlivé variace v minimalistické hudbé,
jedinym predpokladem pro to je, aby hudbu slysel. Jestlize ale ma& zaznamenat
rozdily v obrazech, které nejsou ploché, potrebuje je vidét stale ze stejného ahlu.
Pres veskerou kritiku 60. let témér vSechny postmoderni vypravy byly frontaini,
ne-li vylozené kukatkové. Aronson v souvislosti s Foremanem a Wilsonem uvadi,
Ze: ,postmoderni vyprava je, alespori prozatim, obrazovda. Ne-kukatkova
inscenace sugeruje spojeni svéta jevisté a hledisté a nepfimo i se svétem
vnéjsim. Takové scénovani implikuje dokonalou spojitost a ztotoznéni obrazu
s divakem. Postmoderni scéna je vsSak diskontinuitni a vyZaduje prestavku ve
vnimani. Aby scénicky obraz zapdsobil, musi se kontrastni prvky v divdkové
mysli sjednotit, a tak potrebuji (...) jednotny a soudrzny ram, ktery je vSechny

obemkne.“*3¢

Pozadavek na frontalnost neplati pro vytvarné umeéni a pro objekty je dokonce
nezadouci, kdyz si vzpomeneme, Zze autofi usilovali o nehierarchi¢nost
jednotlivych soucasti sochy tak, aby bylo mozné ji sledovat rovnocenné ze vSech

o

uhlu.

6. Jednoduchost

Jednoduchosti a srozumitelnosti ,zakladnich jednotek" se zaobirala uz c¢ast
prace nazvana Opakovani a variace. Vedle jednoduchosti jednotlivych fragmentd,
z nichz je dilo sestaveno, existuje u minimalismu jesté jednoduchost a
srozumitelnost celkové ,situace", kterd si ¢asto bere za material kazdodennost.
To potazmo znamena, Ze to dramatické se v dile odehrava v proménach a vyvoji
dila, ne v rozhodnutich postav. Tato prace mi pomohla ovérit, ze pokud ma
forma do urcité miry dominovat nad obsahem, je nezbytna jednoducha a
srozumitelna celkova situace, na niz se bude forma ukazovat. Takovou situaci ale
mUZe stale je&té& byt bratrovra’da nebo piib&h nedtastné lasky. Specifikem
minimalismu, je v jistém smyslu malost pribéhu. Pokud se pribéh

v minimalistickych dilech vibec odehrdva, je banalni a ve své podstaté

3% ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo: NAMU, 2011. ISBN: 978-80-7331-219-0, s. 112.
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nedramaticky. Jako pfiklad ndm mUze poslouzit akt ndkup nové knihy v Nové
knize, vSednodenni aktivity vykonavané v pokoji v Tangu, tfi stereotypni dny
Jeanne Dielmanové. Se srozumitelnosti souvisi také jednoznacnost a
archetypalnost postav, které slouzi celkové strukture a konceptu a o niz byla rec
drive. Podstatna je distance mezi divakem a postavou. Béhem sledovani dila se

nedostavame hloubéji do jejich nitra, nerozumime ji Iépe nez na zacatku.

Zajimavé je, ze urcitd jednoduchost existuje i v celkovém zpracovani (ve
formé) dél. Minimalismus tihne k neornamentalnosti a geometri¢nosti. Hranice
mezi jakymikoliv pojmy je kfehka a jakékoliv tvrzeni mlze byt zavadé&jici, presto
se pokousim vymezit specifika pro jednotlivé umélecké druhy, jimiz jsem se
v praci zabyvala. Ve filmovém médiu dochazi k jednoduchosti zachycovanim
reality pokud mozno tak, jak je, a? do té miry, e né&kdy muZe hranicit
s dokumentarnosti. Film tedy uz nezjednoduSuje realitu a nestylizuje ji do co
nejprostsich struktur, ale omezuje se pouze na realitu samotnou; zabyva se
chladnou realisti¢nosti, popisem skutecnosti vice nez psychologie. Dilo Chantal
Akermanové je tak proto Casto kategorizovano jako hyperrealistické.
Akermanova zabird hlavni hrdinku pri jednoduchych vsednodennich aktivitach
v redalném case. Moznost pracovat s akcemi v jejich plném trvani existuje i pro
divadlo. S ohledem na nutnou vzdéalenost divaka v divadelnim hledisti vSak neni
jednoduché sledovat akci z blizka a tim padem ani v detailu, ktery je tak
pUsobivy ve filmech Akermanové. Zarover je t&Zké vdimnout si nepatrnych
zmén, které pti variovani drobnych motivii mohou zanikat. Casto se vdak s

prvkem realného Casu setkame u performance.

Druhym pripadem je dilo Rybczinského, které ma blize k animaci a hudbé,
nez k filmu a v némz ke stylizaci dochazi. Dilo je zjednodusené na zakladni
situaci a postavy na archetypy. V tomto smyslu dilo Rybczinského odpovida spise
definici hudebni povahy. ,Filmy jsou casto nedéjové, neobsahuji zapletku
v tradi¢nim slova smyslu, hlavni hrdina je spise svédkem déji nez aktér (napr.

“137 jak je tomu napfiklad v kratkém filmu Nova

putovani z mista A do mista B)
kniha. Pri takové jednoduchosti je zcela logicky moZné rozrusSovat klasickou

strukturu filmového zobrazovani.

137 BOHM, Michal. Historické koFeny souéasného minimalistického filmu. Filmova a televizni fakulta FAMU 2016,
s. 13.
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Zda se, ze divadlo se prirozené uchyluje k jednoduchosti formou stylizace,
ktera jako kdyby se blizila vice vytvarnému uméni nez filmu. Termin stylizace se
sice ve vytvarném uméni uzit nehodi, ekvivalent je ale mozné spatfovat ve
zjednodudovani objektd na zdkladni tvary — geometrizaci. Ta se ve vétsiné dél
vylucuje se zdobnosti — ornamentalnosti. Takovou geometricnost pouziva i
Robert Wilson. Ve Wilsonové divadle je z pohybu abstrahovana jen jeho
podstatnd c¢ast v podobé jediného gesta nebo sekvence gest a tento
zjednoduSeny materiadl je usporadan v prostoru, casto silné geometricky.
Pfikladem toho muZe byt celd prvni scéna Vlak v Einsteinovi na plazi, v niz se
herci opakované pohybuji po stejnych geometrickych trajektoriich. Tak jako
vytvarny minimalismus pouziva vSednodenni material (preferuje bézné spotrebni
materiadly jako jsou tramy, zarivky a dalsf), Wilson pouziva viednodenni pohyby

jakymi je pohyb ruky, mavnuti nebo dotek.
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V. Zavér

PfihldSeni se k néjakému sméru povazuji z tvlréiho hlediska za vZzdy trochu
nevyhodné. Plsobi to na mé& dojmem né&eho ukondeného a od té chvile snad i
prekonaného. O to prekvapivéjsi pro mé bylo, kdyz jsem si pred zacatkem psani
této prace sepsala své nejdlleZit&jsi sou¢asné zdroje inspirace a napadlo mé&, Ze
u vSech lze mozZna hledat spojitost s minimalismem. U nékterych jsem to védéla,
u jinych predpokladala intuitivné a u téch tretich mé to dokonce nikdy
nenapadlo. Tak napriklad to, Ze cast dila Chantal Akermanové je pfimo

7 v . . . . 7 . v v v o v 7
exemplarne minimalisticke, jsem se dozvedela az v prubehu prace.

V divadelni historii se minimalismus objevuje jako smér v 70. letech jako
nejen k formé&, ale také k surovindm tvlrciho procesu. Oba tyto rozméry jsou
dileZité také pro mou praci. Zjistit to, jakym zplsobem toho Ize dosahovat, jsem
si vytycCila za cil této prace. Abych se neomezovala pouze na prostfredky, které
pouzivaji snad jedini dva reZiséfi do kategorie minimalistd oficidlné spadajici
(Robert Wilson, Richard Foreman), pokusila jsem se hledat nastroje i v jinych
umeéleckych disciplinach. To pro mé znamenalo znacné rozsifeni predstavy o tom,
jakych podob mohou minimalistické tendence na poli uméni vibec nabyvat. Ve
snaze rozSifit pole minimalismu jsem si pro analyzu vybrala dva umélce a
umélkyni, ktefi pochazi z rizného uméleckého i spoletenského zdzemi, a jejichz
tvorba je diametralné odliSna. Na prvni pohled by mezi vybranymi dily spojitost
zfejm& nikdo nehledal, a pfece jsou vdechna svym zplsobem silné

minimalisticka.

Je pro mé prekvapivé, jak vzdalenych podob mdZe minimalismus nabyvat v
riznych médiich, ba dokonce i v rémci média jediného. Tak napfiklad v oblasti
filmového minimalismu vedle sebe stoji hyperrealistickd Jeanne Dielman, 23,

quai du commerce, 1080 Bruxelles a stylizované a konceptualni Tango.

Chantal Akermanova, Zbigniev Rybczynski a Robert Wilson predstavuji jen
Uzky vybér z Fady minimalistl. Mezi dali z nich, reprezentujici tentokrat médium
literdrni, by patfil Alain Robbe-Grillet, jehoZ text je vychozim bodem projektu
zminé&ném v Uvodu prace Zuzana a Kléra resi Zarlivost. Robbe-Grilletdv roman
Zarlivost pojednava o jediné situaci tak, e se autor v pribéhu vraci v ¢ase,

preskakuje nékteré informace, zpochybriuje to, co o situaci jiz fekl a nuti tak
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c¢tenare neustale prehodnocovat své predstavy a vystavuje ho rozhodovani o
tom, zda ma autorovi i nadale vé&fit. Timto zplsobem je v kazdém kousku dila
pfimo zhmotnén autor, ktery se c¢tenarem timto prostfednictvim komunikuje a
odhaluje tak nejen svou osobu, ale také literarni médium, které mezi troskami

rozpadajiciho se pribéhu stale Castéji vystupuje do popredi.

Vyéet nastroji minimalismu v mé préci neni ani zdaleka Gplny. Kazdy z nich
navic implikuje Ffadu nastrojd dalSich. Zvolila jsem ty, které pfimo vyplynuly ze
tfi analyzovanych dél a zaroven mi pripadaly nejstéZejnéjsi. Zakladnim principem
minimalismu je v podstaté omezeni, ve snaze dostat maxima tvrzeni basnika

Roberta Browninga, ze: ,méné je vice".

Minimalismus pracuje obvykle s jednoduchym a nepfiliS§ rozmérnym
materidlem a nabizi celou &kdlu principl, jak sjeho omezenym
mnozstvim zachazet. Mit takové nastroje je na jednu stranu velmi Ulevné, ale na
druhou trochu nebezpecné. Je totiz snadné dilo mechanickym pouzivanim téchto
principl ,umrtvit®. Proto by se nikdy nemély stat Gtocistém nebo bezpeénym
polem autora. Domnivam se, Ze pravé proto se u vSech zminénych dél tak silné
projevuje velkd propracovanost jednotlivych detaild. Tém musi byt vé&novéana
pozornost takové intenzity, aby se snizila Sance, Ze se opakovanim stanou

rutinni.

Vedle toho je se strukturou tfeba pracovat prekvapivé. At uz tak jako Robert
Wilson, ktery do struktury inscenace vetkne zcela prekvapivou scénu, nebo
paradoxné jen tim, Ze se nastavend struktura disledn& dodrZi, jak to dé&l3
Akermanova. Toto dodrZzeni redinych ¢asl totiz v jazyce médii jako je film nebo
divadlo, uvyklym na zkratku, funguje vlastné jako néco prekvapivého. Nicméné i
tak Philip Glass uvadi, ze: ,jeho tajemstvi spociva ne v tom, Ze se motiv opakuje,

ale pravé v tom, Ze se nikdy neopakuje.“*3®

V hudbé, jiz je mozno interpretovat s velkou presnosti jsou tyto nezbytné
rozdily zakotveny pFimo v notovém zapisu. U divadla je dosazeni takového

principu daleko slozitéjsi. Nepresnost dana Zivosti média divadla neni ten typ

138 OBENHAUS, Mark. Philip Glass Documentary (Einstein on the Beach). [online]. 1984 [cit. 20. 5. 2017].
Dostupné z < https://www.youtube.com>.
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proménlivosti, ktery minimalismus vyZaduje. V minimalismu je naopak obsazeny
urcity pozadavek na velkou preciznost. Herec tedy jako by se nejprve mél zacit
podobat ndstroji, ktery je presného zopakovani schopen. AZ potom mdze
dochazet k variovani, protoZe az tehdy mdZe proména vyniknout. Minimalismus
tedy, byt se to mlZze zdat nepravdépodobné, vyzaduje velké naroky na hereckou
praci. Jako by platilo, ze ¢im minimalnéjsi je akce, tim vétsSi musi byt vnitrni

napéti.

Minimalismus podobné jako formalismus zviditeliuje formu. Akcentovany
formalni princip se v inscenaci objevuje jako nova vrstva, kterd se muze stat
nositelem dalsiho tématu. ProtoZe divdak ma obecné tendenci ,ovyznamnovat" to,
co v divadle vidi, podafi se mu nékdy prirknout téma i formalnimu principu. Tak
je napriklad u Rybczynského Tanga tématem, které prinasi formalni zpracovani,
opakovani. Podobné u Akermanové jednoducha forma tfi po sobé nasledujicich
dni je nositelkou zédsadniho motivu stereotypu. V pfipadé Einsteina na plazi, jsou
jednotlivé fragmenty struktury ocividné nespojité a nepravidelné a jen tézko
v nich divak hleda logiku. V opere vsSak princip zaroven nevystupuje tak do
popredi, jako treba ve zminéném Tangu. V Tangu principu opakovani
prisuzujeme roli zdkladniho sdéleni o nekonecném opakovani lidského byti, ve
Wilsonovi je formalni princip pritomen, aniz bychom mu potfebovali prikladat

vyznam.

A jesté jedna vlastnost minimalismu mi pripadd neopomenutelna. Z prace
vyplynulo, Ze minimalismus v hudbé, ve vytvarném umeéni a nékdy i ve filmu je
v . ’ , 0., - o . ~ - .
casto spojeny s ,matenim smyslu“. Kdyz se ohlizim za svym vyvojem poslednich
tri let, je obnazovani procesu vnimani stale pritomno. Dosud spiSe na urovni
textu, avsak nyni, v projektu pro divadlo Alfréd ve dvore, mam v planu zamérit
se vice na divakovu zkugenost s vnimani a vystavovat ho v prib&hu predstaveni

situacim, v nichZ ho muaze reflektovat.

Dalo by se predpokladat, ze tim, ze jsem si definovala a popsala nastroje,
které minimalismus nejcastéji pouzivd, mam nyni vybavu, s jejiz pomoci uz mi
bude od této chvile jasné, jakym zplisobem mam na svych projektech pracovat.
To vSak neplanuji. Zfejmé by to také brzy prestalo byt zajimavé. Ne nadarmo se
rikd, ze umélec, ktery uz svou formu nasel, by ji mél rychle opustit, aby se sam

nezaklel do jejiho mechanického a neinspirovaného pouzivani. ProtoZze jsem se
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minimalismem dosud nezabyvala (a pokud ano, tak nevédome), otevrela mi tato
prace uplné nové pole, s nimz se v nasledujici dobé hodlam jesté podrobnéji

seznamit.

Né&které &asti prace se mi staly mlstkem k tendencim, které tGizce souvisi také
s mou tvorbou. Tak mé napriklad filmovy minimalismus privedl k pomalé
kinematografii nebo ke strukturdlnimu filmu, jehoz namétem je pfimo vnimani, a

Sklovského ozvlasétnéni zase k formalismu.

PFi analyzovani jednotlivych nastroji minimalismu jsem pfila na to, pro¢
nékteré z nich pouzivam. Napriklad jsem konecné porozuméla své tendenci
ponechavat frontalni orientaci jevisté a hledisté, coz jsem vzdy povazovala za
svou slabinu a znamku neschopnosti vybocit ze stereotypniho vnimani
divadelniho média. Formalnost minimalistickych dél mi dala odvahu nebat se
riznych formalnich her a ozvlastnéni, pfed nimiz mam jaksi pfirozené az pfilis
velky respekt, nebot se a priori obavam, Ze jeho vysledkem bude jen cosi
efektniho, nepodlozeného zevnitf. ,Jit na“ zkouSeni inscenace ze strany
formalnich principl, ale ne zvenku, ale zevniti t&chto principd, je aktudlné smér,
ktery si preji vyzkouset ve svém nasledujicim projektu v divadle Alfréd ve dvore.

Tato prace tedy az prekvapivé zapada do mého divadelniho vyvoje.
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VI1l1. Obrazova priloha

Obr. 1 Frank Stella: Cerné obrazy

Obr. 3 Dan Flavin: lkony

Obr. 2 Robert Rauschenberg: Obr. 4 Dan Flavin: Jmenovité tfi
kombinované malby
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Obr. 7 Sol LeWitt: Std/ s rostem a
krychlami

Obr. 5 Sol LeWitt: Pét modeld
s jednou krychli |

b i Y

Obr. 6 Carl André: Rezy

Obr. 8 Robert Morris: Krabice se
zvuky svého zhotoveni
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Obr. 9 Chantal Akermanova: Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080
Bruxelles

Obr. 10 Chantal Akermanova: Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080
Bruxelles
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Obr. 12 Rybczynski: Tango
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Obr. 13 Robert Wilson: Einstein On The Beach

Obr. 14 Robert Wilson: Einstein On The Beach
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