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ABSTRAKT

Diplomovd préaca zachytdva obdobie viac ako $tyroch rokov, pocas ktorého sa jej autor venoval
intenzivnemu vyskumu divadelnej prace s nehercom v kontexte divadla devised. Tento vyskum
mal formu prakticku a teoreticku. Prakticka ¢ast spoc¢ivala v intenzivnej praci s nehercom v
ramci dva roky trvajuceho projektu divadelnych dielni s pacientmi v najvicsej psychiatrickej
nemocnice v Ceskej republike - Psychiatrickej nemocnice Bohnice. Vysledkom tejto préace boli
predstavenia Neklid (2014) a Posledny pripad detektiva Koneénika (2015). Tieto predstavenia
sice pracovali s mentdlne chorymi ucastnikmi, ale ich primdarnym ucelom nebola terapeutickad,
alebo socidlna praca. Autorovd cesta a vyskum prédce s nehercom na divadle, viedla ku pred-
staveniu Rilato (2017) na objedndvku slovenského festivalu experimentédlneho divadla KioSK.
Predstavenie Rilato je prvou jasnou formuldciou autorovych konceptudlnych a estetickych vy-
chodisk pri praci s nehercom na divadle. Opis autorovej cesty a prédce na tychto predstaveniach
dopliia prehlad sic¢asnej literatiry, ktord sa tématicky toéf okolo tstrednych terminov neherec,
autentickost a devising v divadelnom kontexte, ale tiez v kontexte sicasného vytvarného ume-
nia. Prdcu zavrSuje prvd verzia manifestu Mozného divadla.

Klucové slova: autentickost, autentickostné efekty, neherec, divadlo devised, skuto¢ni ludia,
delegovana performance, improvizacia, mentdlne chori, Psychiatrickd nemocnica Bohnice, Au-
gusto Boal, Viola Spolin, pre-expresivita, Divadlo skutoé¢nych ludi, Biirgerbtihne, participativne
umenie, Claire Bishop, Eugenio Barba, complicité, Rimini Protokoll, postdramatické divadlo,
dokumentdrne divadlo, divadlo verbatim, UFO



SUMMARY

Authenticity and Non-actor is a Master’s Thesis covering a 4-year-long intense practice-based
research into the conceptual, theoretical and aesthetical conditions of a post-dramatic theatre
of the non-actor. Within the scope of the research a two years long theatre project in Czech
republic’s biggest mental hospital the Psychiatrickd nemocnice Bohnice was carried out. There
the author worked with mentally ill people within a collaborative and devised context to create
two performances Neklid (2014) and Posledny pripad detektiva Koneénika (2015). These per-
formances were created with the mentally ill, however their primary scope was not social or
therapeutical work. Another performance described here is Rilato (2017), commissioned by the
Slovak experimental theatre festival KioSK. Rilato, created with a group of ordinary people that
replied to an open call, marks a point where the author’s conceptual and aesthetic position with
regards to a theatre of non-actors was first clearly formulated and executed. A in-depth account
of the working process & methods employed in all three performances is accompanied by a re-
view of recent theoretical literature that revolves around the topics of authenticity, non-actors
and devised theatre, in a theatrical as well as a contemporary art context. The Thesis concludes
with a first version of the Manifesto of Possible Theatre.

Keywords: authenticity, authenticity-effects, non-actor, theatre devised, real people, delegated
performance, improvisation, mentally ill, Psychiatric hospital Bohnice, Augusto Boal, Viola
Spolin, pre-expressivity, Theatre of Real People, Biirgerbiihne, participative art, Claire Bishop,
Eugenio Barba, complicité, Rimini Protokoll, postdramatic theatre, documentary theatre, the-
atre verbatim, UFO
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Uvod

Nasledujuci text je vystupom viac ako §tvorro¢ného vyskumu prédce s nehercom na divadle.
Tento vyskum sa stal hlavnou ¢astou mojho magisterského projektu. Prvotny impulz ku préci s
nehercom, bola moja tizba jednako prehlbit svoj dovtedaj$i sposob tvorby a zdroven ho radi-
kédlne zmenit.

V praci s hercom som sa v tom ¢ase snazil o oddivadelnenie jeho prejavu, nieco ¢o som popiso-
val ako ‘civilné herectvo. Rovnaky pristup som mal ku priestoru a scénografii. Spolu so scéno-
grafkou Jitkou Pospisilovou sme sa napriklad snazili o to “aby svetlo a zvuk vychddzali zvnutra
sceny” (Gonda 2013), tj. snazili sme sa odstrénit tradi¢nu iluzivnu infrastruktiru (svetld, zvuk z
reproduktorov, nefunkéné a neredlne kulisy, okdzale dramatické herectvo) z nasich predstaveni.
Paradoxne, u¢elom bolo dosahovanie hlbsej ilizie a tym pddom zosilnenie intenzity dopadu
predstavenia na divdka. V ndavrhu svojho magisterského projektu pisem:

Jednym zo sposobov ako sa priblizit intenzivnemu v herectve, je pre mria vonkajsie znaky herectva utlmit.
Inklinujem ku niecomu, ¢o sa méze oznacovat ako 'civilnée' herectvo, resp. mdm zdujem o hercov, ktort
svoje herectvo “skryvaju”. Pocas magisterskeho studia by som chcel pokracovat v tomto smere a obja-

Vit spésoby, ako takeho herca "vytvorit" a ako s nim pracovat. Paradoxne ma pri snahe o dosiahnutie
hereckej autentickosti ¢oraz viac ldka pouZzit nehercov. Beriem to ako vyzvu v dvoch smeroch - neherci
st zbaveni akejsi hereckej "vrstvy" a teda mézu byt v niektorych situdciach daleko autentickejsi. Druhd
vyzva je prdca s nehercom, ktory nieje zvyknuty na prdcu s divadelnym reziserom. Ocakdvam, Ze tdto
obtiaz a jej prekondvanie mi prinesu skusenosti, ktoré budem vediet zuzitkovat aj v prdci s performérmi,
ktori maju herecké skiisenosti.

Pocas bakaldrskeho $tudia som svoje $kolské predstavenia tvoril ako “zvrchovany” autor, ktory
napisal scendr a uz dopredu vymyslel jeho realizaciu. Do pripraveného tvaru som sa pocas
skusania snazil “nasrubovat” studentov herectva DAMU. Zdalo sa mi, Ze podobny typ prace je
zastaraly, Ze sa éra genidlnych titanov skoncila a pozndm ju len z kniziek o modernistickych
avantgarddch zaciatku 20. storocia. Stretdval som sa s izasnou divadelnou tvorbou, ktorej vznik
predpokladal uplne iny systém préce a kolabordcie s hercom a tvorivym tymom. Rozhodol som
sa pre od zdkladu odlisny a kolektivny proces tvorby:

Vo svojej skolskej cinnosti som sa venoval prevazne autorskej tvorbe. Bol som autorom textu, a pocas
jeho pisania v mojej mysli vznikala inscenacnd predstava. Myslim, Ze je este skoro uspokojit sa s tymto
sposobom tvorby. Rdd by som skusil prdcu v menej hierarchickej polohe, kde by som nebol jediny autor
textu a jediny inscendtor. Predstavenie by vznikalo kolaborativne v okruhu ludi pracujiicich na inscend-
cii. Rdd by som zistil nakolko som schopny pracovat v takychto podmienkdch. Z tohto dévodu by som
rdd vyskusal metodu devised divadla.

Pre oba ciele - pracu s nehercom, a pracu metéddou divadla devised - mi v tom case prislo
idedlne iniciovat projekt divadelnych dielni v Psychiatrickej nemocnici Bohnice, kde sme
spolu s tvorivym tymom a$pirovali s pacientmi vytvorit divadelné predstavenie. Sicastou tymu
bola scendristka a dramaturgicka Barbora Namerovd (FAMU), a scénografka Jitka Pospisilova
(DAMU), s ktorymi sme spolo¢ne pracovali na mojich predoslych skolskych predstaveniach.
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Co nasleduje je text, ktory zachytdva nase skisenosti, problémy a ich riesenia a vznik dvoch
predstaveni realizovanych v Bohniciach - Neklid (2014) a Posledny pripad detektiva Konecnika
(2015). Poslednym opisanym predstavenim je Rilato (2017) realizované na objednavku sloven-
ského divadelného festivalu KioSK, v ktorom si myslim, Ze moja prdca s nehercom nasla svoj
konceptudlny a esteticky vyraz.

Prvd kapitola tejto diplomovej prace bude venovand pojmu autentickost, s ktorym som operoval
v ndavrhu svojho magisterského projektu. Tento pojem mi na zaciatku prdace na magisterskom
projekte prisiel centralny v suvislosti s nehercom na divadle. S tymto terminom takisto operuju
viaceré zdroje, ktoré v préci citujem.

V druhej kapitole prace popisem vychodiskd a sposob nasej prdce s pacientmi Psychiatrickej
nemocnice Bohnice. V tejto kapitole sa tieZ budem venovat pojmu “devising”, tak ako ho vy-
svetluju, a jeho histdriu sleduju autorky Deirdre Heddon a Jane Miling vo svoje knizke Devising
Performance: A Critical History. Povodne som nepldnoval venovat vac¢s$i priestor tomuto pojmu,
kedZe mdm pocit, Ze na Ceskej a slovenskej scéne je pomerne zrozumitelny ako “forma diva-
delnej prace v subore, kde scendr/boddk predstavenia nemusi byt zaciatkom, ale vysledkom
tvorivého procesu”. Pasdz venovanu devisingu som sa nakoniec rozhodol zaclenit, pretoze na
zacCiatku magisterského $tidia som devising chédpal (asi tym ako sa prezentoval okolo mna),

ako nejaku super nehierarchickud formu tvorby, kde nieje jeden autor a vSetko je strasne de-
mokratické rozhodnutie skupiny, ¢o popieraju aj autorky a takisto aj moja vlastnd skisenost.
Dalsim dévodom bolo, Ze podla Heddon a Milling devising zaloZeny na pouzit{ cvicenf a hier na
skuskach nielen v mojej praci, ale aj u inych, viedol ku urcitej forme predstavenia.'

Tretia a Stvrtd kapitola diplomovej prédce sa venuju praci na predstaveniach Posledny pripad de-
tektiva Konecnika (2015) a Rilato (2017). Tieto kapitoly su viacmenej popisné, a priblizuju tvorivy
proces a vznik tychto predstaveni.

Kapitola piata sa venuje knizke Artifical Hells britskej teoreticky a kurdtorky Claire Bishop.
Bishop vo svojej knizke kriticky analyzuje ndstup participativneho umenia zaciatkom 90.
rokov 20. storo¢ia a popisuje historické pridy vo vytvarnom umeni, ktoré by sa dali chdpat ako
predchodcovia tohto zdnru, resp. su s nim konceptudlne spaté. Obzvlast budem Artificial Hells
citovat z kapitoly venovanej tzv. delegovanej performance, ¢o je podla Claire Bishop prud perfor-
mance art, ktory pracuje s “oby¢ajnymi ludmi” ako zo svojim materidlom.

Siesta kapitola sa venuje pojmom amatér, neherec, neprofesiondlny performér v kontexte diva-
delnej tvorby. Aj ked by sa dalo namietat, ze su tieto pojmy vo svojich vyznamovych odtienkoch
odli$né, budem s nimi pracovat Siroko, ako zo synonymami. Literatira o praci s nehercom na
divadle takmer neexistuje, a preto budem citovat hlavne z diela austrélskych teoreticiek Meg
Mumford a Ulrike Garde, ktoré sa praci s nehercom v raimci dokumentdrneho divadla venuju
uz niekolko rokov (Garde 2011; Mumford 2011; Garde 2013; Garde, Mumford 2015; 2016). Ich
teoreticka prédca vyvrcholila vydanim knihy Theatre of Real People v roku 2016, v ktorej sa venuju
aj pojmu autentickost v kontexte divadelnej prdace s nehercom.

V texte nardbam zo zdrojmi, ktoré su prevazne cudzojazy¢né a zvic$a neprelozené do slovenci-

! Co pre mnohych pravdepodobne nieje velmi objavnd myslienka, pre mia viak prinajmensom zaujimavd, ze metédy
ako ¢lovek zvoli pri tvorbe predstavenia uz dopredu determinuju vysledny tvar.
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ny, alebo Cestiny. Pokial ku zdrojovému textu existuje dostupna Ceskd, alebo slovenskad verzia,
pouzijem tu, ind¢ su vSetky citdcie mojimi prekladmi. Z dévodu velkého rozsahu neuvadzam
poévodné znenia, ak dno tak len tam, kde sa zavddza novy termin, alebo je preklad tazky.

Mbj spdsob price so zdrojmi je v nieCom Zurnalisticky a pripomina mi moju pracu pre Cesky
rozhlas - Radio Wave. Do Radia Wave prispievam rubrikou Vychodiska venovanou under-
groundovej hudobnej tvorbe vychodoeurdpskych krajin, na ktorej pracujem s Luciou Udvar-
dyovou. V rdmci rubriky musim castokrat spracovat velmi dlhy, niekedy az hodinovy rozhovor s
umelcom, do malého formdtu 4 mintt. Do tychto Styroch minut sa okrem umelcovych odpovedi
musia zmestit aj ukdzky jeho hudobnej tvorby a mo6j slovny sprievod. Snazim sa vystihnit to
najpodstatnejsie, Co charakterizuje daného umelca a jeho tvorbu (a preco je to zaujimavé zacle-
nit do vysielania). Aby sa reldcia poc¢uvala dobre, je nutné rytmicky striedat hudbu, moje vstupy
a umelcové odpovede. Castokrat sti odpovede sice relevantné, ale prilis dlhé. Takéto useky preto
poviem vlastnymi slovami ¢o najkratSie, aby som usetril ¢as. Inokedy nechdm hovorit umelca a
jeho vlastné slovd citujem aj v sprievodnom ¢ldnku ku reldcii, kedze mi jeho formuldcia pride
vystiZnd a presna.

Rovnako aj v tejto préci, pokial mam pocit, ze autor dokdze myslienku, ktoru sleduje, vyjad-

rit konciznejSie a presnejsie, nebudem sa unuivat parafrdazou, ale uvediem priamu citdciu. Na
druhej strane sa Castokrat, kvoli skratke, uchylim ku parafrdzam zdrojovych textov. Rovnako
ako v Rozhlase, je mojim cielom v tejto praci vystihnut nejaku myslienku, charakterizovat urci-
ty kontext a ilustrovat nejaky koncept na konkrétnom priklade. Vsetky citované zdroje suvisia s
nejakou Castou procesu tvorby mojich predstaveni, alebo ich priebehu, ilustruju, alebo kompli-
kuju nejaky ich aspekt.

12



Autentickost

,.Jak bychom nékomu vysvétlovali, co je to hra ? Myslim, Ze bychom mu popisovali riizne
hry, a k popisu bychom mohli pripojit: tomuhle a podobnym vécem se rikd ,hry“. A
cozpak my sami vime vic? Je to snad tak, Ze neumime jenom povédét presné druheému, co
je to hra? - Ale to neni nevédomost. Hranice nezndme proto, ze zddné stanoveny nebyly.
Jak bylo feceno, miizeme - k néjakému specidlnimu ucelu - urcitou hranici stanovit. Ale
udéldme snad teprve tim tento pojem pouzitelnym? Naprosto ne!

Wittgenstein

Etymologia a vyklad slova

Podla hesla Autenticky/Autentickost v nemeckom Historickom slovniku zdkladnych estetickych
pojmov (Knaller, Miiller 2005) grécke slovo avBeving znamenad pdvodca, vykondvatel, samovldd-
ca - niekto, kto nieco vykonal z vlastnej vole a vlastnou rukou, teda aj autor, tvorca (v origindli:
Urheber). Podstatné meno sa neskor pouziva vo forme pridavneho mena avB@evrikog (spolahlivy,
spravny), ktoré oznacuje povodcu nejakého ¢inu (najcastejsie vo vztahu k textu) v zmysle ori-
ginalny, spolahlivy, smerodajny, ale takisto moze oznacovat vraha, predovsetkym samovraha,
alebo vraha vlastnej rodiny. Neskor oznacuje tiez pdna, alebo majstra (z ¢coho neskér vznikol tu-
recky termin efendi). Derivdcia terminu je grécke slovo avBevtia znamenajuce absolitnu moc,
samovlddu (v origindli: Machtvollkommenbheit).

Neskorolatinské authenticus sa podobne ako p6vodné grécke slovo avBevtixog vztahuje pre-
dovsetkym na pisomnosti. Vyznam pridavného mena je rozsireny o zlozky uznany, pravoplatny,
zavazny. Slovo avBevtia pouzivaju grécki cirkevni otcovia ako preklad latinského auctoritas,
neskor sa objavuje latinskd forma pojmu authenticus ako pridavne meno ku podstatnému
menu auctoritas. Povodca je teda aj autorita, autor. Authenticus za¢ina znamenat pravdivost
nielen povodnost, “hodnotu, autoritu a vierohodnost nejakého texu, nie jeho povod”, takisto
“uznanost, pravoplatnost a zaviznost™. Jeho pouzivanie pokracuje “az do pravnych diskurzov
stredoveku, kde autentickost, teda hodnovernost a pravdivost nejakého textu, tento robi do-
kazovym materidlom pri verejnych pojednavaniach.” Podla slovnika sa teda autentickost textu
nevnima ako vlastnost, ktord prameni z jeho vnutornej podstaty, ale je prisudzovand nejakou
vonkaj$ou autoritou (cirkvou, pravnym systémom).

Ceské aj slovenské vykladové slovniky pouzivaju ako heslo slovo autenticita, kde sa slovo
autentickost uvadza ako synonymum. Z d6vodu, zZe formu autentickost pouzivam uz v ndvrhu
svojho magisterského projektu, a taktiez ze k nej viac inklinujem, ostanem pri pouzivani tejto
formy terminu. Nasledovné pasdze z ¢eskych a slovenskych slovnikov si vsak vacsinou uvedené
pod heslom autenticita.

V Slovniku slovenskeho jazyka (Peciar, Albrechtovd, Budovic¢ovd, Hayekovd, Jakubickovd, Schnek,
Smieskovd, Salingovd, Urbancok 1959) sa autentickost definuje ako “pravost, hodnovernost,
autentickost: dokladu” a pridavne meno autenticky ako “pravy, hodnoverny, pochddzajuci od
povodcu: a. text, a. listina, a. zprdva (sic); autentickost I autenti¢nost™. Okrem tychto pridavnych
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mien uvddza slovnik este dve slovesd suvisiace s pojmom autentickost: autentifikacia “zhod-
novernenie, overenie” a autentifikovat / autentizovat “zhodnovernit, zhodnoveriiovat, overit,
overovat (napr. Odpis listiny)”. Zhodne vykladaju tieto slova aj nasledujuce slovniky: Slovnik
cudzich slov (Saling, Salingova, Ondrej 1966), Slovnik cudzich slov A/Z, v ktorom ku autentickost
pribudlo este synonymum vierohodnost (Ivanova-Salingova, Manikova 1983). V Krdtkom slovniku
slovenskeho jazyka (Kacala, Pisdréikovd, Dorula, Povazaj 2003), sa nachddza len heslo autenticky
ako “povodny, hodnoverny, pravy: a. text, a. sprava’.

V Slovniku sucasneho slovenskeho jazyka (Baldzova, Buzdssyova, Jaro$ova 2006) sa autentickost
definuje ako “povodnost: a. prostredia, pribehu; a. ludového umenia; sila nefalsovanej autentici-
ty; potvrdit, spochybnit autenticitu nahrdvky; Dobové zdbery dodali filmu autenticitu; Hodnota
textu je v jeho autenticite”, ale tiez ako “vlastnost toho, ¢o je povodné, pravé (zhodné s origi-
ndlom), hodnoverné, syn. vierohodnost, a. rozhovoru, dokumentov, zahrani¢nych pramenov,
biblickych spisov, a. hudobnej nahravky; potvrdit, spochybnit a. textu: autor dosiahol presved-
Civost autentickostou rozpravania; filmu nemozno upriet a.”. Slovnik rozsiruje pouzitie terminu
aj o jeho prislovku autenticky takto: “1. zhodne s origindlom; syn. vierohodne: zaber pdsobi

a.; a. stvarnit skuto¢nost; omnoho autentickejsie vystihnut situdciu; zobrazit vojnové scény ¢o
najautentickejsie 2. bez sprostredkovania, z vlastnej skusenosti; syn. priamo, nesprostredkova-
ne: a. poznat udalosti spred desiatich rokov; a prezit zemetrasenie”. Vyklad pridavného mena
autenticky je okrem vyznamu “vyznacujuci sa péovodnostou, zhodny s origindlom, syn. p6vod-
ny” rozsireny eSte aj o vyznam “zalozeny na skutocnosti, zodpovedajuci skuto¢nosti, pravde:
syn. skuto¢ny, pravy, nefalSovany”. Autentifikdcia je v slovniku vylozend tak ako v predoslych
slovnikoch s pridanim modernych pouziti tohto slova v zmysle “a. pouzivatela pocitacovej siete;
a. elektronického podpisu”.

V Cestine sa heslo nevyskytuje v slovnikoch Strucny slovnik Etymologicky (Holub 1937), Etymolo-
gicky slovnik jazyka ceskeho (Holub, Kopeény 1952), Etymologicky slovnik jazyka ceskeho a slovenske-
ho (Machek 1957). V Stru¢nom etymologickom slovniku jazyka ceskeho (Holub, Lyer 1968) je slovo
autenticky vylozené ako “puvodni. Ze stflat. authenticus z fec authentikos od authentes vlastni
rukou konajici, sloz. z autos sdm v. auto (stfec. aftendi dalo do tur. effendi pan v.efendi)”. V Slov-
niku cizich slov (Klimes 1981) sa autenticky definuje ako “ptivodni, hodnovérny, pravy”.

V Akademickom slovniku cizich slov (Petrac¢kovd, Kraus 1998) sa dozvieme, Ze autenticky je
“ptvodni, pravy, hodnovérny: a. text, pramen, opis; a-€ zpravy~ a takisto, Ze autentizovat je
“ovérovat, ovéfit (pivodnost, pravost, hodnovérnost): a. listinu”. Takmer rovnako v Slovniku spi-
sovného jazyka ceského (Havranek, Bélic, Helcl, Jedlicka 2011) zistime, Ze autenticky je “puvodni,
hodnovérny, pravy: a. text, opis, pramen; a-é zpravy; a. portrét”. Akademicky slovnik cizich slov bol
takisto prelozeny do slovenciny ako Slovnik cudzich slov (Petrackova, Kraus, Buchtelovd 1997),
heslo autentickost je doslovnym prekladom z cestiny.

V Ceskom etymologickom slovniku (Rejzek 2001) sa dozvieme, Ze autenticky je “hodnovérny” a
termin pochddza zo starolatinského slova authenticus, ktoré pochadza z gréckeho authentikés
odvodeného z greckeho authéntés, ¢o znamend “’puvodce, pan’, jehoz prvni ¢dst ma stejny
puvod jako : auto- 2 , druhd ¢dst je nejasnd”.

Tieto pomerne skratkovité hesla sa teda prevazne tykaju chdpania pojmu autentickosti ako

hodnovernosti, alebo pravosti iradnej listiny, prepisu, alebo textu - teda skor pravne, alebo
uradne vyklady tohto terminu. Az neskor - v Slovniku sucasneho slovenskeho jazyka a v Slovniku
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spisovného jazyka Ceskeho - sa vyklad slova autentickost rozsiruje aj na sféru umenia a skdsenosti
(autentickost ludového umenia, filmu, portrétu, alebo zazitku).

Histdria pojmu

Autentickost podla hesla v Historickom slovniku zdkladnych estetickych pojmov je pojem ohybny
a neurdity, s ktorym je tazké nardbat, pretoze "neexistuje Ziadna jednoznacna definicia z histo-
rickej, alebo aktudlnej perspektivy". Podla slovnika, bol termin pocas svojej historie pouzivany
mnozstvom disciplin (pravo, teoldgia, filozofia, hudba a etnoldgia) a jeho etymoldgia ho "uka-
zuje [ukotveny] vo viacerych sémantickych poliach, pricom niektoré vyznamové plosky su uz
Casom nerozpoznatelné a iné sa objavili az neskor".

Termin authentisch podla slovnika vstupuje do nem¢iny od 16. storocia, od 18. storocia exis-
tuje aj francuzska forma authentique. Ako podstatné meno existuje autentickost v anglictine,
nemcine, francizstine, taliancine a $panielCine od polky 18. storocia.?

Dovtedy sa teda termin uplatriuje hlavne na texty, ¢i uz cirkevné, alebo uradné. Vo vztahu
ku osobdm sa podla Historickeho slovnika zdkladnych estetickych pojmov slovo autenticky zaci-
na pouzivat (v $panielCine, francizstine a anglictine) najskor vo vyzname autoritativny, alebo
autorizovany. Anglické synonyma v tomto vyzname su “authoritative, trustworthy, credible,
convincing, authorized". Az zaciatkom 20. storocia sa pouziva autenticky vo zmysle "iprim-
ny, spravodlivy, prirodzeny, pravdivy, neovplyvneny”. V tomto zmysle sa termin podla slovnika
zacina uplatnovat aj v umeni a literature, kde sa stdva sucastou diskurzov o estetickej hodnote

autentickych zocivoci falsovanym dielam.

Sucasné vyznamy

V sucasnych vyznamoch slova autentickost su podla Historického slovnika zdkladnych este-
tickych pojmov neustdle pritomné vyznamové Casti "pravdivy, jedine¢ny, nesprostredkovany,
nezastierany, nefalsovany". Podla autorov je to pokrac¢ovanie pravneho diskurzu tykajiceho sa
vykladu préava - tj. autentickost ako nieco okamzité, nesprostredkované, nemédiované.

Podla tohto diela sa "dnesné pouzivanie pojmu autentickost” moze vztahovat na "individud,
kolektivy, abstrakcie, prdce, veci a predmety”. Termin je mozné pouzivat ako sloveso pripadne
“Coraz Castejsie sa objavujuci plural (autentickosti). Podla autorov je mozné rozlisovat medzi
empiricky overitelnou autentickostou (autenticky podpis, autenticky Picasso) od interpretac-
ného, alebo normativneho pouzitia slova (autentické umelecké dielo), pricom “Chulostivost v
pouzivani pojmu autentickost spoc¢iva mimoiného v tom, Ze umoznuje tazko rozliSitelnym spo-
sobom dohromady spdjat empirické, interpretacné a normativne pouzivanie terminu. To takisto
vysvetluje, pre¢o ho mnohi pouzivaju bez pokusu o terminologicku presnost: pouzivaju ho ako
dalej nerozvinutelny, alebo nevysvetlitelny kone¢ny, alebo argumentdciu ukoncujuci, pojem."

2 Podla Historického slovnika slovenského jazyka (Majtdn 1991) je mozné dolozit pouzitie pridavného mena auten-
ticky v slovencine v zmysle “vlastny, pravy, hodnoverny” v 18. storo¢i: “potvrzugeme pecetmy nasymy autentyczkymy
(B. DARMOTY 1730)”, alebo jeho prislovky v zmysle “ndlezite, ako sa patri” uz v 17. storoci: “dva magstry magu
prezriet, zdaliss authentycky a podleva regul se roby (CA 1663)”.
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Dal3ia osa, na ktorej by sa dal termin autentickost upresfiovat sa tiahne medzi subjektom a ob-
jektom. Autentickost subjektu sa podla Historickeho slovnika zdkladnych estetickych pojmov vzta-
huje na predstavu akejsi esencidlnosti umelca, ktory cez svoju kreativitu a dielo “ndjde svoje
Ja”. Objektova autentickost v tomto rozdeleni oznacuje nielen pravost umeleckého diela, ale aj
prislusnost adekvatnemu kontextu, ked dielo “prindlezi stylu konkrétnej epochy, ur¢itému typu
pisania, alebo spliia isté kvalitativne kritéria." Objektové autentickost je teda zdvisld od ume-
leckého systému, ktory ju vyhodnocuje a urcuje, od jednotlivych kunsthistorikov, teoretikov a
kritikov umenia, a aj od samotného autora diela. Takéto chdpanie autentickosti sa prekryva so
stredovekym pouzitim pojmu voc¢i pisomnostiam, kde sa ich autentickost urcovala vy$sou in-
Stanciou (cirkou, pravnym systémom) a istym sposobom sa tieZ prekryva s empirickym ponatim
autentickosti v pripade autentickosti ako atributu diela, ktoré dokdzatelne patri epoche, stylu,
autorovi, atd.

Autentickost objektu, resp. diela méze byt podla autorov tiez syntézou "produkcie, pozorovania
a formy, pripadne zakrytia performativného a medidlneho". Forma diela mo6ze podla autorov
"generovat autentickost skrz reflexiu prostriedkov svojho vzniku a svojej medidlnosti". Dojem
bezprostrednosti méze byt vysledkom zakrytia performativity, alebo mediality diela. Zastieranie
performativneho prvku a tym pokus o bezprostrednost su podla autorov sposoby "medidlnej
hry". Autentickost v tomto vnimani je vysledkom medidlnej konstrukcie diela, ktora dielo zo-
brazuje ako bezprostredné, a nemédiované.

Konecne, autentickost sa podla autorov nechédpe ako stav, prameniaci z nejakych konkrétnych
dévodov, alebo atribuitov spatych so svojim objektom, ale ako “vysledok procesu verifikdcie,
ktory prebieha na urcitom meste v ur¢itom ¢ase a ktory sa bez garancie vysledku neustdle a
opéatovne spusta’.

Heslo Autentickost - Konceptudlny prehlad z Encyklopédie Estetiky (Kelly 1998), sa tyka auten-
tickosti hlavne v spojeni s “performativnym umenim” (podla hesla su to hudba, divadlo, tanec).
Autentickost sa tu prevazne chdpe ako miera toho nakolko sa dand performane priblizila umel-
covej origindlnej vizif diela, jeho zdmeru a zamyslanej podobe. Aj ked sa nasledovné da uplatnit
aj na divadlo, autor hesla ma na mysli predovsetkym hudbu a velka ¢ast hesla je venovana tzv.
Early music hnutiu, ktorého ¢lenovia si ndrokuju autentickost v hrani starej a klasickej hudby
tym, Ze sa snazia hrat staré diela na dobovych nastrojoch, pouzivajic dobové interpreta¢né
techniky.

Podla hesla maju performativne diela svoje “instancie” tj. Zivé prevedenia. Autentickost in-
Stancie sa chédpe ako jej vierohodnost ku scendru, zdpisu, alebo origindlu. "Ak je hudobné dielo
sekvencia not, uspe$na produkcia tejto sekvencie bude mat za vysledok autenticku performance
diela, bez ohladu na to, ¢i bola hrand na zvoncekoch, zdznamovych zariadeniach, alebo zvuko-
vom syntentizdtore.". Autorové instrukcie su smerodajné, a dielo je autentické len vtedy, ak sa
pouziju spravne nastroje, v pripade ak su ziadané autorom.

Toto pouzitie slova autentickost berie do ivahy len performativne umenie, ktoré m4 autora,

a kde autor zanechd bud scendr, alebo zdpis, pripadne “modelovi in$tanciu, ktord m4 perfor-
mér napodobnit, ako je bezné v balete”. Uplatneniu takto chdpaného pojmu sa teda vymykaju
performativne diela, ktoré vznikajui okamzite, bez predlohy, alebo su improvizované. Autentic-
kost instancie si vSak neziada otrocky kopirovat scendr, alebo zdpis a “performér ma priestor na
interpretdciu”. V zavislosti od toho, ako velmi autorsky nardba s dielom, je dielu prisudzovana
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adekvédtna hodnota autentickosti. “Odchylky (¢i uz ndhodné, alebo imyselné) od umelcovych
povinnych instrukcii maju za ndsledok performancie, ktoré su menej nez idedlne autentické.
Pokus o performance moze byt tak neautenticky, ze sa mu nepodari kvalifikovat ako dané die-
lo". Autentickost v tomto zmysle je stupniovatelnd a nulovd autentickost podla autora znamen4,
ze vzniklo (alebo sa performovalo) iné dielo.

Hranice toho, o je este autentické dielo a ¢o uz nieje podla hesla zdvisia tiez od kontextu vzni-
ku diela, alebo jeho Zanrovych konvencii. Pre klasicku hudbu 19. storocia su pravidla omnoho
prisnejsie, ako pre hudbu 16. storoc¢ia, kedze ku tej noviej sa dochovalo viac instrukcii. Uroven
performérovej volnosti sa rovnako li$i u klasického a jazzového hudobnika, alebo u mima "kto-
ry je slobodnejsi, ako herec hrajuici v hre od Harolda Pintera". Interpreta¢na a kreativna slobo-
da vo vztahu ku dielu, mézu podla Encyklopédie Estetiky znamenat, Ze rdzne instancie jedného
diela budu rovnako autentické a pritom diametralne odlisné, v pripade ak autor dopredu presne
nezadefinoval vSetky aspekty 'idedlnej' performance.

Okrem autentickosti, vztahujicej sa na zivé umenie, ¢lanok cituje este aj iné pouzitia tohto poj-
mu. Tak ako uz v Historickom slovniku zdkladnych estetickych pojmov, autentickost moze znamenat
dodrziavanie pravidiel Zanru - “performance, ktord spravne, alebo verne dodrziava poziadavky
zanru, alebo $tylu, je autentickd ako inStancia tohto $tylu, alebo zdnru". Iné pouzitie sa tyka
preddvania tradicie a genealdgie diela - ak performérka "E $tudovala u D, ktord studovala u C,
ktora sa ucila od B, ktora bola ziackou A".

Nakoniec, heslo Autentickost z Blackwell Companion to Aesthetics (Davies 2009) sa tieZ zaoberd
autentickostou ako terminom uplatnitelnym v estetickej tedrii, histdrif a kritike umenia. Po-
dobne ako uz bolo spomenuté, “dielo ma autentickost” pokial “pravdivo reflektuje ndzory a
hodnoty jeho autora, alebo autorovej komunity”. Na priklade Joycovho Odysea, ktory je uvedeny
ako priklad ndstupu modernizmu v literature, ale nezapadd do dobovej $kétskej tvorby, ¢lanok
ilustruje ako moze byt to isté dielo autentické podla jednej klasifikdcie a neautentické podla
druhe;j.

Jedno z doteraz nespomenutych pouziti slova autentickost sa tyka vztahu umeleckého diela a
umelca ku vac¢sinovej kultire. V skratke, pokial odmietneme predstavu umenia ako niecoho,

¢o ma byt krdsne, tak sa umenie stane nie¢im, co nemd len uspokojovat publikum, ale nejakym
sposobom mu dat pocitit “silu bytia” a to aj tym, ze divdkovi cez autentickost umelcovho Zivota
a cez autentickost umeleckého diela ukdze jeho vlastnu neautentickost. Toto, znacne romantic-
ké vnimanie autentickosti umenia prameni v estetickych tedriach 18. storocia.

Takéto vnimanie umenia ako autentického, pokial nieje poplatné mainstreamovej kulture je
stdle pritomne. Vid hovorové rozlisovanie umenia na “komercné” a “nekomerc¢né”, pripadne
termin “sell out” uplatiiujici sa na umelcov, ktor{ sa rozhodli zarobit na svojej autentickosti

a objavili sa v reklamdch velkych znaciek, atd. V sucasnosti podla mna ndsledkom internetu,
socidlnych sieti a remixu dochddza ku komplikovaniu takto jednoduchej dichotémie komerény
| nekomer¢ny, ked napriklad undergroundové hudobné vydavatelstva umyselne a ironickym
sposobom kopiruju a pouzivaju estetiku populdrnej hudby a takdto ironickd ko-optdcia popu
nakoniec prenika na vrcholy rebrickov.

Zo vsetkych spomenutych pouziti pojmu autentickost mi najviac vyhovuje vnimanie autentic-
kosti ako procesu, v ktorom sa autentickost neustdle obnovuje (autentifikdcia) pripadne rus{
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(deautentifikdcia), V tomto vnimani nieje autentickost definovand ako nejaka vnutorna kvalita
diela / osoby / objektu, ¢o prindsa tu vyhodu, Ze sa nemusime zaoberat otdzkou ¢i dany subjekt
tuto kvalitu m4, alebo nema. Je velmi vyhodné, Ze takto vnimana autentickost zavysi od kontex-
tu, a je nutné sa zaoberat konkrétnymi pripadmi. Nakoniec, pride mi tieZ relevantné, ze takéto
vnimanie autentickost pokladd za spolocensky konstrukt, ktory je ukotveny v dobovych a kul-
turnych stereotypoch, o¢akdvaniach a normdch.

Iné pojmy

V tejto prédci takisto nardbam s dal$imi pojmami, ako su performance, performeér, performovat,
hra a dalsie. Ich pouzivanie je, difam, uplne zhodné s tym ako sa v cesko-slovenskom divadel-
nom kontexte zvycajne pouzivaju.

Slovo performance a jeho verzie do textu preniklo vdaka tomu, ze vac¢sina zdrojového materidlu
je z anglického jazyka. V texte pouzivam slovo performance na popis aj divadelnych predsta-
veni, aj na opis performance art ako samostatného zanru. Podla definicie Eriky Fischer-Lichte,
ktord vychddza z definicie Maxa Hermanna (performance je hra, ktorej sa ucastnia aj herci aj divd-
ci), je performance udalostou ohranicenou v ¢ase a priestore, kde sa stretdvaju ucastnici, ktorf
sa podielaju na vymedzenej mnozine aktivit. Podla Fisher-Lichte je performance dalej upresne-
nd Styroma charakteristikami: medialitou, ktord suvisi s telesnou “spolupritomnostou réznych
skupin Iudi, ktor{ sa stretnu ako herci a divdci”; materialitou, ktord v tejto definicii suvisi s tym,
ze performance nevytvara produkt, ale sama seba, semiotickostou, ktord popisuje ako sa v mo-
mente performance komunikuje vyznam, a nakoniec esteticitou, ktord je podla Fischer-Lich-
te produktom tychto troch charakteristik, a ktord popisuje zdzitok ucastnikov performance.
(Fischer-Lichte, Mosse, Arjomand 2014, s. 18-19)

Americky teatrolég Marvin Carlson oznacuje performance ako priklad pojmu, ktory je vo svojej
podstate sporny (podobne ako napriklad pojmy umenie, alebo demokracia). Podla Carlsona sa
performance vyznacuje nasledovnymi vlastnostami: performance vyzaduje “fyzickd pritomnost
trénovanych, alebo zru¢nych ludskych bytosti, kde predvedenie ich schopnosti je performance”,
pricom dodava, ze dolezité je predviest nejaké schopnosti, ktoré nemusia byt ani ludské (spo-
mina performance psov, slonov, koriov a medvedov), performance sa vyznacuje intenciondlnym
spravanim, kde rovnaka akcia vykondvand na javisku “je pokladand za ‘performovand’, mimo
javiska len za ‘robenu’™, pricom podla Carlsona rozdiel spociva hlavne v tom, Ze akcia je robena
vedome a nakoniec performance je, podla Carlsona, vykonavanad vidy pre niekoho, aj ked ten
niekto moze byt vlastné ja. (Carlson 2004, s. 1-5)

V kapitole venovanej delegovanej performance, termine teoreticky Claire Bishop, sa tento pojem
bude vztahovat na performance art, ako zaner spity viac zo suc¢asnym (vytvarnym) umenim, ktory
Patrice Pavis definuje ako “fenomén, ktory sa objavil v 60. rokoch spolu s happeningom ... [a kto-
ry] v sebe spdja vizudlne umenie, divadlo, tanec, hudbu video, poéziu a film”. (Pavis 1998)

Performeér je teda niekto, kto sa podiela na performance. Pre ucely tejto prace mi pride ako velmi{
vhodny, pretoze ho chdpem ako synonymum pre herca a tiez neherca, v skratke niekoho, kto v
umeleckom kontexte “performuje” pred divakmi, alebo v situdcii, ktord suvisi so zobrazovanim,
alebo reprezentdciou, a ktord md autora, alebo autorov. Performér preto nieje nahodny ¢lovek
na poste, ktorého pozorujem, ale umelec, pripadne aj skutoény ¢lovek, ktory aktivne vytvara
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performance. V suvislosti s tym, ze sa v literatire spomina rola divdka ako tiez aktivna (napriklad
u Lehmanna), performer v dalsom texte nebude znamenat divdk. Performér tu zaroven nezna-
mena Performeéra v zmysle ako o iom hovori Grotowski vo svojej poslednej predndske - ako o
Cloveku ¢inu, tane¢nikovi, knazovi, bojovnikovi, ktorého sa netyka rozdelenie umenia na druhy
a ktory sa v kontexte ritudlu, ktorého svedkovia zazivaju intenzitu a pritomnost stdva “mostem
mezi svédkem a ¢imsi”. (Grotowski 1999, s 101) To “Cimsi” uz Grotowski dalej nespecifikuje, v
kazdom pripade jeho Performer plni akusi vzne$enejsiu funkciu, nez aku tomuto slovu v tejto

diplomovej prici pripisujem ja.

S terminom hra (a s definiciami vSeobecne) suvisi citat z Wittgensteinovej knizky Filosofickd
zkoumdni, s ktorou som sa zoznamil na hodindch analytickej filozofie, slovenského filozofa
Dezidera Kamhala, pocas $tidia na “matfyze” v Bratislave. Wittgenstein sa v knizke zaobera
pojmom jazykovych hier (v Cestine FeCové hry), ktory je postaveny na metafore hry ako terminu,
ktory je velmi obtiazne presne zadefinovat. Jazykové hry si akymsi zdielanym kontextom, ktory
uddva vyznam slov. Slovd, aspon pre neskorého Wittgensteina, nemajui osobitny vyznam, ktory
je oddeleny od ich pouzitia, ale ich vyznam vyvstdva préave z ich pouzitia, je ukotveny v praxi.
Toto ponatie jazyka je mi doteraz velmi blizke a z tohto dovodu by som v tejto préci uz dalej
neplytval miestom na definiciu pojmov, ale na ich pouzivanie.
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Predstavenie Neklid

Centrdlne umiestneni viziondrsky dramatik a reziser-riaditel, ktori dominovali textovi
tradiciu od 19. storocia, si nahradzovani postavami vsestrannéeho vyskumnika a networ-
kera, ktori obyvaju tekute a mobilné etnograficke tymy v uzkom kontakte so zijicimi
respondentmi. (Mumford 2011)

Vznik projektu

Projekt divadelnych dielni v Bohniciach zacal nadobudat konkrétne ¢rty koncom roku 2013,
kedy sme spolu so scénografkou Jitkou Pospisilovou, a scendristkou FAMU Barborou Ndme-
rovou zacali nadvazovat kontakty s ludmi, ktori sa bud venovali divadelnej préci v kontexte
psychiatrickej nemocnice, alebo mali skusenosti s pracou s nehercami. Zaroven sme s ponukou
spolupracovat na tomto projekte oslovili ndsho zndmeho, studenta Prazskej vysokej skoly psy-
chosocialnich studif Josefa Hejného.

Projekt sme zamyslali realizovat v byvalej pradelne Psychiatrickej nemocnice Bohnice, impo-
zantnom priestore, ktory vtedy fungoval ako galéria sicasného umenia Prddelna. Po konzultacii
so zakladatelkou galérie Michaelou Heckovou, a s jej kurdtorkou Zuzanou Jakalovou, sme s
projektom oslovili vedenie Bohnic. Nasledovalo stretnutie s vedenim, ktoré sa konalo koncom
februdra 2014. Vedenie s projektom suihlasilo a uz za¢iatkom marca 2014 sme mali prvy, ukaz-
kowvu, skusku v Bohniciach.

Nasa predstava bola tvorit od zaciatku v Prddelne. Velka hala Prddelny, oblozena kachlickami, sa
vsak nevykurovala a interiérovd teplota neumoznovala skusanie. Vedenie Bohnic ndm preto na
skusky ponuklo priestor Zimnej zdhrady, ¢o je mald sala o rozlohe cca 15x6 metrov nachddzajuca
sa v budove Divadla za plotom, ktord nemocnica pouzivala na bankety a rézne odborné, alebo
spolocenské podujatia. Divadelnd sdla susediaca so Zimnou zdhradou, aj ked véacsia a vybavend
svetelnou a zvukovou technikou, ndm neprisla zaujimavd. Drevené kukdtkové divadld ponorené
v poloSere nds v tom Case skor strasili a sdla bola aj tak permanentne obsadend nacvi¢ovanim
roznych maturitnych vecierkov.

Na stretnuti s vedenim Nemocnice Bohnice ndm bolo povedané, ze si Nemocnica nezeld aby
nasa aktivita mala terapeuticky rozmer, alebo motivdciu. Zaroven nam bola polozend otdzka, ¢i
sme pripraveni na to, ze “ludia odchddzaju”. Tiez ndm boli odporucané pavilény nemocnice, na
ktorych by sme mohli oslovit prvych potencidlnych zdujemcov o nase dielne.

Bohnice su psychiatrickd nemocnica, ktora bola naprojektovand a postavend zaciatkom 20.
storoCia ako velkd zdhrada, resp. park v ktorého aredli sa nachddzaju tzv. pavildny. Su to velké
dvojposchodové domy. Pacienti hospitalizovani v Bohniciach maju pridelenu postel - 16zko -
na jednom z tychto pavildnov, v zavislosti od veku, pohlavia a ich diagnézy. Kazdy pavilén ma
striktné pravidld, ktorymi sa riadi Zivot jeho pacientov. Pacienti mo6zu, ale nemusia mat prie-
pustky - povolenie opustit pavilon, alebo priepustku na opustenie aredlu nemocnice. Aredl s
vynimkou vrdtnika nikto nestrdzi a klientové priepustky a nakoniec aj dalsie zotrvanie v Bohni-
ciach je podmienené tym nakolko dodrzuje pravidld nemocnice.
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Ti “stabilnej$i” pacienti m6zu svoje pavilony opustat, aby sa ucastnili réznych aktivit v aredli
nemocnice. Medzi aktivity spadaju rozne tvorivé dielne (hlina, drevo, molitan), pripadne akti-
vity na bohnickej farme, hypoterapia, praca v kniznici, v kaviarni V. Kolona, alebo v ¢ajovni.
Vseobecne sa aktivity, ktoré pacienti navstevuju, pokladajui za prospesné, kedze predpoklad je,
ze socializdcia pacienta pozitivne prispieva ku jeho stavu, stabilizuje ho a funguje ako akysi
trénazér buduceho znovu-zaclenovania (resocializdcie) pacienta do spolo¢nosti.

Pavilény maju kazdé rdano aktivitu zvanu komunita, na ktorej sa stretnu stani¢né sestry (a bratia)
zodpovedajuce za pavilony s pacientmi daného pavilénu. Komunita trvd zhruba polhodinu.
Pocas nej sa planuju denné aktivity, preberaju aktudlne problémy, a pacienti sa informuju o
vSeobecnom programe dna. Ranné komunity sa pre n4s stali prilezitostou ako oslovit pacientov
s ponukou zapojit sa do nasej dielne.

Koncom februdra 2013 sme sa zucastnili viacerych rannych komunit na odporicanych pavilo-
noch Nemocnice Bohnice s cielom ziskat ucastnikov. Predstavili sme sa ako $tudenti DAMU

a FAMU, ktor{ dlhsie spolupracuju na divadelnych predstaveniach. Ako dévod preco sme na
komunite sme uviedli, Ze by sme radi spravili divadelné predstavenie s pacientmi Bohnic. Zauji-
maju nds vietci klienti Bohnic. Uéastnici nemusia mat ziadne predchddzajice divadelné skise-
nosti. Nebude sa jednat o predstavenie, ktoré by vychddzalo z dopredu napisanej hry. Uéastnici
sa teda nebudud musiet ucit Ziadné texty naspamét. Skor to bude predstavenie, ktoré sa bude
tvorit spolo¢ne s ucastnikmi. Nasledovali ¢asy najblizsich skuisok a pozvdnka, aby sa vSetci,
ktorych to zaujalo, ukdzali na prvej skuske, a priestor na otazky.

Proces skusania

Na zaciatku prdce v Bohniciach sme nemali ziaden pevne urceny harmonogram projektu,
alebo ddtum premiéry. S podobnou ziadostou prisla aj Jana Pildtova (vedica tejto diplomovej
préce), s ktorou sme projekt konzultovali a ktord pevny ddtum vnimala ako kontraproduktivny.
V ramci produkénej skupiny sme sa dohodli, Ze na skuskach budeme pritomni vsetci, a ze
skusky povediem bud sdm, alebo v tandeme s Barborou Namerovou. Na zdklade komunikdcie
s vedenim Bohnic ohladom obsadenosti Zimnej zdhrady a volného ¢asu pacientov sme frekven-
ciu skuisok stanovili na dvakrat tyzdenne - pondelok a stvrtok po dvoch hodindch. Pondelok a
stvrtok boli zvolené pragmaticky - chceli sme mat skusky rovnomerne rozdelené v tyzdni - tj
skuska kazdé 4 dni.

Zaciatok skusok sme stanovilii na tretiu hodinu poobede. Mnoho pacientov malo doobeda
rozne dielne a aktivity, nasledované obedom, po ktorom pacienti ¢asto volili oddych na pavildne.
Poobede bolo mozné pracovat len do Siestej, kedy sa uz na pavildnoch zacinala vecera. Dvojho-
dinovi dizka ndm prisla idedlna, kratsia by bola uz prili§ kratka a skuiska dlhsia ako dve hodiny
sa nam zdala prili§ ndro¢na pre pacientov neustédle unavenych z liekov. Do stredu skusky sme
umiestnili 10 mindtovud prestavku. Od prvej skusky sa ustalilo pravidlo, ze program skusky pri-
pravujeme den predtym.

Na pripravnych stretnutiach sme koncipovali nasledujicu skusku. Tiez sme riesili zdlezitosti
suvisiace s ucastnikmi dielnf{ - s ich motivaciou, vlohami, alebo problémami. Snazili sme sa ne-
ustdle zlepsit spdsob, akym su skusky vedené a ako su zlozené. Preberali sme literaturu z ktorej
sme Cerpali - od autorov ako Augusto Boal, Dymphna Callery, Viola Spolin, Keith Johnstone,
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ale tiez in§pirdcie tvorcami ako Eugenio Barba, Grotowski, Brook a snazili sme sa rozne techni-
ky cviCenia a systémy tychto tvorcov nejako zakomponovat do skisania.

Priprava skusok zaberala pomerne vela ¢asu. Stretnutia sa ¢asto pretiahli az do noci. Na dobre
pripravenej skuske, kde je tuplne jasné ako sa aké cviCenia robia a vedu, ¢o nasleduje po ¢om,
ako mdme reagovat v rdznych situdciach (povedzme ked cvicenie nevyjde), nastava akysi 'flow’.
Ucastnici su hlbsie zapojeni do priebehu skusky, koncentrovanejsi a ¢asto prichadzaju s na-
paditymi rieSeniami. Opaénym extrémom su skusky, kde pracovnd atmosféra nenastdva, kde
prislo malo Iudi, alebo na ktorych mali uc¢astnici rozptylend pozornost, takisto skusky, ktoré
neboli dobre pripravené, alebo vedené a na ktorych cvic¢enia nefungovali a viedli ku pocitu
trapnosti, nudy, alebo unavy.

Pracovat s novymi technikami a cvic¢eniam bolo pre nds tazké. Nevedeli sme predvidat ako
nejaké cvicenie, alebo aktivita vyjde a Casto sa stalo, ze cviCenie, ktoré na papieri, alebo v nasich
predstavach posobilo skvelo, dopadlo katastrofdlne na skuske. Kvoli tomu mal cely proces préace
v Bohniciach postupne sa zlepSujuci charakter. Neustdle sme sa pokusali zistit preco nejaké
cvicenia nejdu a ndjst sposob ako ich zlepsit.

Mnozstvo impulzov a technik sme tiez zanechali. Na zaciatku prace v Bohniciach sme boli
fascinovani Augustom Boalom a divadelnym systémom popisanym v jeho knihe Aesthetics of the
Opressed (Boal, Jackson 2006). Boal a jeho prdca s nehercom, ktord bola zdroven imaginativna a
spolocensky angazovand ndm prisla pritazlivd, ale v priebehu prace v Bohniciach sme zistili, ze
robime na nie¢om vlastnom. Z Boala sme sice Cerpali cvicenia a hry popisané v knihe Games for
actors and non-actors (Boal 2002), ale jeho viac komplikované techniky a postupy (ako napriklad
Neviditelné divadlo, alebo Divadlo férum) sme neuplatiiovali. D6vodom bol nedostatok skuise-
nosti s tym ako sa “pravy Boal” robi a strach, ze pri pokusoch “robit Boala” skizneme do nejakej
degenerovanej verzie jeho technik.

Vseobecne mala kazd4 skiuska zhruba nasledovné Casti:
«  rozcvicka pohybova a artikula¢nd,

. pohybové cvicenia a rozohravky sliziace na animdciu a energetizaciu
+  cviCenia sliziace na budovanie kolektivu a dovery v skupine

. cviCenia sluziace na rozvoj performérskej techniky

. kreativne a tvorivé cvicenia

. improvizacné cvicenia

. reflexivne Casti: diskusia v kruhu, reflexia skusky, atd

Rozvicky boli umiestnené na zaciatok skusky, ale robili sa tiez po prestdvke a boli spojené s
animac¢nymi a pohybovymi cvi¢eniami. Po rozohriati u¢astnikov vac¢$inou nasledovali cvicenia
na doveru v skupine, jednoduché skupinové aktivity, alebo aktivity vo dvojiciach. Az po tychto
cviceniach nasledovali tvorivé Casti.

Rozcvicky vacsinou spocivali v lahkej joge a cviceniach, z ktorych vacsina sa dd robit postojacky
v kruhu. Boli to rézne krutenia zdpéstiami, koncatinami, krkom, trupom, predklony, trasenie

a natahovanie koncatin a prdca na rdznych Castiach chrbtice. Uz aj jednoduché fyzické veci nara-
zali na odpor, kedZe nasi icastnici boli z prevaznej va¢siny starsi, hendikepovani, nepohyblivi,
alebo premedikovani. Pre niektorych z nich bola telesnd aktivita vitana, kedZe pre nich zname-
nala akési fyzické precitnutie z letargie. Po telesnej rozcvicke nasledovala artikula¢na rozcvicka.
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Obr. 1: Ucastnik Milos a dramaturgicka Barbora Ndmerovd pocas skiisania predstavenia Neklid. Foto: autor, 2014

Boli to rozne cvicenia zndme z jazykovej pripravy na DAMU. Artikula¢né cvicenia boli na zaciat-
ku zdrojom trapnych pocitov a hanblivosti, ktoré sa neskor odburali.

Po rozcvicke zvycajne nasledovali pohybové cvicenia sliziace na animdciu, energetizaciu, alebo
warmup. Tieto boli nasledované cviceniami na budovanie dovery v skupine (v neskorsich fazach
skidsania nahradené cviceniami na budovanie complicite?®). Ku tymto cvi¢eniam patrili aj rozne
hry, ktorych podstatou bolo zdokonalovat schopnosti orientacie a koordindcie v priestore, uvedo-
movania si priestoru a spoluhraca, zlepSovat schopnost sa koncentrovat, pripadne robit viacero
veci naraz. Cvicenia boli povyberané z roznych zdrojov, ale prevaznd vac¢sina z nich pochadzala
od Augusta Boala, Dymphny Callery a Violy Spolin.

Castokrat sa stalo, Ze po vietkych rozohrdvkach a cviceniach bol akurdt ¢as na pauzu a tvorivej-
Sie Casti skusky nasledovali az po prestavke (a opatovnej rozohrievacke). Tieto cvicenia a hry sa
tykali skupinovej tvorby (pribeh v kruhu, kde kazdy ucastnik povie jedno slovo, stavanie fyzic-
kych s6ch v skupinach, alebo dvojiciach, divnd chédza, spolo¢né asociovanie). Nakoniec praktic-
ky hocaké cvicenie sa dd usposobit pre kreativne ucely. Najvicsie vyzvy a najvacsie prekvapenia
vs$ak prindsala improvizdcia.

3 Complicité je termin francizkého mima a divadelného pedagdga Jacquesa Lecoqa. Podla Dymphny Callery “Com-
plicité je medzi performérmi jadrom ansdmblovej praxe, zdielanou vierou, ktord zédlez{ na intenzivnej uvedomelosti
(awareness) a vzdjomnom porozumeni, a ktord produkuje javiskovy vztah (rapport)”. (Callery 2001, s. 103) Podla
Simona Murraya, historika ktory pisal o Lecoqovi, je complicité jednym z klucovych terminov Lecoqovej praxe, ktory
sa v8ak v jeho knizke Le Corps Poetique takmer nevyskytuje. V Eurdpe termin presldvil londynsky sibor Theatre de
Complicite, zlozeny z byvalych Lecoqovych ziakov. Podla Murraya sa “dusa ansdmblu prejavuje divakovi len ked md
divdak hmatatelny pocit, Ze vSetci performéri si komplicmi v sprisahani{ (complicit of colluding) - v zmysle Ze sa odvdzia
vytvorit a predviest predstavenie divdkovi.” (Murray 2003) Pre nds slovo complicité zacalo znamenat kvalitu stuboru,
ktord popisuje jeho okamziti pritomnost, uvedomenie si ostatnych ¢lenov a prepojenost skupiny, ktoru je mozné
prostrednictvom réznych cviceni trénovat.
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Podobne ako s ostatnymi Castami procesu, aj pri improvizdcii sme “vynachddzali koleso”. Nasa
praca v Bohniciach mala charakter akejsi $koly, kde sme prostrednictvom vlastnych skisenosti
a chyb, tym Ze sme sa snazili aby si ucastnici osvojili nejaké divadelné techniky, ucili samych
seba zdakladom divadla. Dalo ndm to omnoho viac, ako keby sme nieco slepo kopirovali, alebo
nasledovali.

Vedlajsim efektom ucenia improvizdcie bolo, Ze sa cez nu ucastnici ucili aj iné veci ako len schop-
nost budovat divadelnu situdciu v redlnom case: nehovorit naraz, sposob akym stat ku divakovi,
nezacldnat mu telom dej, alebo neuzatvdrat priestor a nevytvarat kruh, vediet sa pre dobro celku
obetovat, upozadit sa a poskytnut priestor inym, vediet pocivat a prijimat impulzy od ostatnych,
neblokovat, ale snazit sa situdciu rozvijat a vediet kedy skoncit.

V kontexte price so skupinou ucastnikov, pre ktorych bolo tazké pamatat si repliky, alebo pre-
cizne fixovat danu scénu bola improvizdcia prospesnd v tom, Ze poskytuje priestor na chybu a
priestor pre autonémne a skuto¢né jednanie jedinca. Nasi ucastnici pochopili, ze v predstavent
zaloZenom na principe improvizdcie sa veci deju nazivo a v redlnom case. V takto postavenom
predstaveni neexistuje jedno spravne riesenie (ako je to v divadelnom scendri) a teda sa otvdra
priestor pre nahodu, a vzrusenie z ne¢akaného, ktorému sa fixované formy divadla snazia vyhybat.
Improvizdcia je zdroven kolaborativna aktivita, v ktorej sa ucastnik moze spolahnut na ostatnych.
Chyba nemusi byt nutne nie¢im, ¢o predstavenie, alebo scénu zablokuje, naopak, méze sa stat
tvorivym impulzom.

Pocas prvych mesiacov sme sa este takto na improvizacie nepozerali. Porozumenie, Ze tento
pristup ndm pomoze vyriesit mnozstvo problémov, ktoré so sebou praca so skupinou pacientov
prindsala, sa dostavilo az neskor, v ¢ase dramaturgickej prace so zozbieranym materidlom.

Improvizacné cvicenia boli na druhej strane neustdlym zdrojom frustrdcie. Z nasej strany ndm
chybal pojmovy apardt a hlavne skusenosti, ako takéto cvi¢enia uspesne viest a motivovat a geni-
dlne momenty magie nastavali len zriedkavo. Omnoho ¢astejsie bolo, Ze sa improvizované scénky
zmenili na obojstranne blokovanu verbélnu prestrelku, ktord neposuvala situdciu. Najcastejsie
sme sa stretli s problémom, ze ucastnici nevedia odhadnut beh ¢asu, a improvizované scénky
nekonecne pretahuju.

s 4

Posledna cast skusky bola venovand reflexii a akejsi “dekompresii”™ ucastnikov, kde sa debatovalo

v kruhu, reflektovalo o skiske a o tom ¢o sme videli, a ¢o sa bude diat nabuduice.

Sucastou skusania sa zdroven stali rozne pomocky - najdolezitejSou z nich bola kéva, nasledovand
kofolou a mineralkami, keksami a drobnymi pochutinami, zinienky na ktorych sme mohli robit
komplikovanejsie pohybové veci, alebo len lezat na zemi, stolicky ktoré sme mohli dat do kruhu,
alebo z nich vytvdrat ad-hoc scénu a javisko. Na zaciatku nasej prdace v Bohniciach sme pacien-
tom takisto rozdali zdpisniky s tym, Ze sa stanu suicastou procesu. Dufali sme, ze na konci budu
zaplnené ndpadmi a myslienkami, z ktorych by sme mohli Cerpat. Zapisniky vSak ostali z velkej

* Dekompresia je slovo, ktoré sme prebrali od potdpacov. Ak potdpac stravil nejaky dlhsi ¢as hlboko pod vodou, kde
je tlak vody vacsi ako atmosféricky tlak na hladine, nemdze sa len tak vynorit, ale musi prejst procesom dekompresie,
pocas ktorého sa hladina dusiku v krvi potdpaca postupne znizuje. Ak by sa potdpac vynoril prilis rychlo, dusik v
jeho krvi by vytvoril bublinky, ¢o moze viest ku jeho smrti. U¢astnici ndam niekolkokrat povedali, ze na skiskach za-
zivaju akusi slobodu, a Ze je pre nich tazké sa okamzite vratit do restriktivnej reality pavilénov a nemocnice. Dekom-
presia je v tomto zmysle akysi pomaly prechod zo skusky do reality. Neskor sme termin zacali pouzivat aj v zmysle
“uvolnenia tlaku” po ndrocnej skuske, tj. niekedy sme dekompresovat (na pive, na vine) potrebovali aj my samotni.
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vacSiny nepouzité, a to tieZ v nasledujucich projektoch (Posledny pripad detektiva Konecnika, Rilato).

Tvar skdsok tu popisany sa ustdlil az na konci prace na inscendcii Neklid. Pocas prvych mesia-
cov prace v Bohniciach sme sa po prvych skuskach zamerali na akusi holisticku vyuku divadla a
stanovili si okruhy tém ako masky, pohyb, slovo, text, hudba, svetlo a video. Po prvotnom vypat{
sme citili, ze by bolo dobré mat na par tyzdnov dopredu predstavu o tom aky bude program a
sustredit sa na ¢itanie kniziek a hladanie novych impulzov.

Tématickad prdca zacala premietanim realistickych malieb a analyzovanim psycholdgie postév na
obrazoch. Neskor pocas skusky sme na rozbor obrazu nadviazali improvizovanymi a pohybovymi
scénkami. Nasledovala séria skisok o maskach, ktora po vSéeobecnom tvode do masiek a prikla-
dov ich pouzitia presla do prace, kde si ucastnici robili vlastné masky. Na findlnej skuske kon-
cipovanej ako karnevalova prehliadka sa riesila chodza a pohyb masiek, ich charakter a pribeh

v priestore. Blok venovany textu spocival v pre¢itani MarySe a improvizacii klicovych scén tejto
hry bez scendra. Neskor sme takisto ¢itali rozne poviedky, ktoré sluzili ako impulz ku improvizé-
ciam okolo ich zdkladnych situdcii.

Pre hudbu sme do Bohnic prizvali hudobnika Michala Cédba, aby viedol dve skusky venované
préci zo zvukom. Dve skisky nam pomohli viest herci KALD DAMU David Ryska a Pavel Ko-
zohorsky, ktori{ sa snazili rozvijat improviza¢né schopnosti skupiny.

Praca so skupinou

Problémy s ktorymi sme zdpasili sa netykali len cviceni a ich zlozenia, ale tiez diania v skupi-
ne. Ucastnici boli navzdjom nezndmi Iudia, ktorf sa museli nauéit spolo¢ne pracovat. Nami ve-
dené skusky boli robené metéddou pokusu a omylu a postupného zlepsovania a formuldcie nasej
techniky. Casto sme sa ocitali v slepej uli¢ke, v ktorej bolo tazko ticastnikom poskytnuft nejaky
pocit bezpecia, ze predstavenie sa bude konat a nejako dopadne, najma ked sme vobec nevedeli
o ¢om predstavenie bude a aké budu jeho zlozky. Ku hanblivosti a ostychavosti v ramci skupiny
sa teda pridala aj akdsi nedovera a neuchopitelnost ciela.

Kazdy z ¢lenov skupiny sa odlisoval vekom, fyzickym stavom, psychiatrickymi diagndzami,
socioekonomickym a rodinnym stavom, typom, mnozstvom a silou medikacie aku pacient bral
atd. Rozni jednotlivci mali rozne vlohy a bolo tazké viest skusku, na ktorej sa podielali ludia s
diametrédlne odlisnymi vlohami - mladi ludia z pavilénu 3 a premedikovani pacienti z 15ky®, atd.
Jediné inkluzivne rieSenie bola cesta najmens$ieho spolo¢ného menovatela. Cvicenia a rozcvic-
ky mali vic¢$inou velmi nizku technicku droven, tak aby sa ich mohli zucastnit vSetci. Takto
koncipované skusky sice chceli byt inkluzivne, ale zaroven odradzali ucastnikov, pre ktorych
boli cvicenia prilis lahké. Neposkytovali im dostatocné vyzvy a nudili ich, kedZe museli ¢akat a
prispdsobovat sa ostatnym.

5 Pavildn 15 je podla webovej stranky Psychiatrickej nemocnice Bohnice “oddéleni ndsledné péce pro muze do

65ti let, zaméfené na dlouhodobou resocializaci nemocnych.” (Oddéleni 15. - Néslednd péce II.[11.05.2018]) V tejto
definicif je z vlastnej sktisenosti podstatné slovo “dlouhodobou”. Uéastnici z tohto pavilénu boli vo vaésine pripadov
na pomerne silnych liekoch. Jitka PospiSilovd popisuje vo svojej diplomovej praci pavildn 3 takto: “Tento pavilon je
koedukované, psychoterapeuticky zaméfrené oddéleni a ucast klientl je v ném povétsinou dobrovolnd. Pacienti zde
travi asové omezenou dobu a predpoklddd se brzké propusténi. V osvojovani si divadelnich dovednost{ byly ¢asto
daleko rychlejsi nez zbytek skupiny” (Pospisilova 2016)
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Obr. 2: Vizita na pavilone 42. Foto: Jan Hromddko, 2014.

V dlhodobom hladisku to viedlo ku akejsi samovolnej krystalizacii urcitej obtiaznosti skisok a
zlozenia skupiny. Skupina sama absorbovala a zaclenovala tych, ktori v tomto prostredi doka-
zali pracovat. Myslim, ze pocas priebehu prace sme zo skupiny nikdy nikoho nevyhodili, aj ked
sa obcas vyskytli krizove situdcie. PredovSetkym to boli situdcie, kde zo strany dlhodobo hos-
pitalizovanych (mladych) muzov dochadzalo ku r6znym viacmenej romantickym a erotickym
ambiciam voc¢i zenskému osadenstvu skupiny (U¢astnickam, alebo ¢lenkdam projektového tymu),
ktoré boli viac, alebo menej priame. Niekedy sa mohlo jednat len o prili§ dlhé objatie, inoke-
dy verbadlne nardzky, pripadne telefénnu komunikdciu, ktord prekracovala medze stalkingu,
obtazovania a nevytanej obscénnosti.® Na jednej strane bola troven tolerancie vo¢i podobnému
vysSia, pretoze sa jednalo o ¢lenov divadelnej skupiny zlozenej z pacientov Nemocnice Bohnice.
Takisto sme sa ale snazili tieto situdcie diskrétne riesit, pripadne ich anticipovat a znemoznit,
napriklad tym, Ze niekedy ¢lenky tymu odchddzali zo skusky skor ako ucastnici, aby sa predislo
prilis fyzickému liceniu a clivosti.

Clenovia skupiny mali mnozstvo vlastnych problémov a démonov s ktorymi bojovali, ktoré
nebolo vidy mozné nechat za dverami skiSobne. U niektorych to bol alkoholizmus a jeho opa-
kované relapsy, u inych zdrcujuica dzkost, ktord im zabranovala pracovat a kvéli ktorej opustali
predcasne skusky, pripadne si samoublizovali na toaletdch. Pre inych bol problém koncentrovat
sa a kreativne sa zapajat do skusky na silnych liekoch, alebo prist na skisku pocas obdobi taz-
kej depresie. Ini skusky brali ako prilezitost sa socializovat v menej institucionalizovanom pro-
stredi. Tazka bola tieZ finanénd situdcia pacientov, ktori dostdvali minimdlne mesaéné davky,
ktoré Casto nestacili ani na najzdkladnejsie potreby. Velkou témou bol tiez odchod a priprava
na odchod z Bohnic a obavy z resocializdcie, pripadne obava, ¢i dokdzu takyto proces uspesne
zvlddnut. Tdto obava bola ¢asto dovodom, kvoli ktorému sa ucastnici vedome snazili svoj pobyt
v Bohniciach predlzit. Vietky tieto faktory sa odrazali na skiskach.
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Od zaciatku sme sa snazili brat skusky ako aktivitu, ktord ma za ciel pripravit a zinscenovat
predstavenie a ktorej dalSia rovina - ¢i uz terapeuticka, alebo resocializa¢na - je vedlajsim
produktom nasej aktivity. Uvedomovali sme si tazku situdciu ucastnikov. M6j nazor bol, ze
podstatou nasej price je z tymito ludmi pracovat divadelne. Venovat sa socidlnemu rozmeru
ich situdcie by nas hlavny ciel “podkopalo”. Do Bohnic sme neprisli ako socidlni pracovnici s
cielom poméct pacientom, ale pracovat na divadelnom predstaveni. Spétne je tazké urcit, ¢i
tato hranica bola polozend sprdvne, a akd je spravna odpoved na otdzky tykajuce sa solidarity a
empatie, ktoré vyvstavaju v takychto podmienkach.

Stigmatizdcia psychicky chorych a hospitalizovanych méze mat dve podoby. Na jednej strane
su psychicki chori ludia brani ako nebezpeéni, alebo nedéveryhodni. Na druhej strane su ad-
resdtmi sucitu. Su vanimani ako ti ktorym treba pomdhat - takmer akoby boli kvéli svojej diag-
ndze menejcenni. V tomto kontexte sa osvedcilo brat ucastnikov ako rovnocennych. Kazdy si
rie$i svoje problémy individudlne. Oddelenie osobného a pracovného v tomto pripade treba ale
uplatnit aj v procese tvorby a snazit sa vyvarovat tématizdcie vnimanej, alebo skuto¢nej mizérie
ucastnikov pre divadelné ciele.

Domnievam sa, zZe akceptdcia ucastnikov skupiny ako rovnocennych a za seba zodpovednych
jednotlivcov je zdkladom toho aby podobny projekt dopadol dobre. Moze viest az ku takmer
utopickej atmosfére akejsi radikalnej rovnocennosti bez ohladu na diagndzy a hendikepy, vek,
alebo socioekonomicky stav. Praca reziséra vSak vyzaduje, aby skupinu viedol a motivoval. Ten-
to fakt ho podla mna zo skupiny aj napriek atmosfére “radikdlnej rovnocennosti” vy¢lenuje.

Na skuskach sme dévali pozor na to, akym sp6sobom mézu fungovat rozne kombindcie Iudi pri
préaci v skupine, alebo vo dvojiciach. Snazili sme sa vyhybat situdciam, ktoré by pre niektorych
ucastnikov mohli fungovat ako “trigger™. VSeobecne to boli situdcie spojené s témami sexua-
lity, ndsilia a dominancie, u ktorych sme citili, ze by mohli pdsobit traumaticky. Tieto situdcie,
pokial su sprdvne vykonané, spracované a vedu ku naslednej reflexii, maju svoje miesto v roz-
nych formdch dramaterapie. Vydat sa tymto smerom bez odbornych skisenosti by znamenalo
ohrozit krehkdu stabilitu a zdravie jednotlivcov, ale tiez narusit doveru skupiny v to, Ze dokdze-
me skusky viest tak, aby boli pre vSetkych bezpec¢né.

Najdolezitej$im problémom v Bohniciach sa pre nds stala ucast na skiskach. Priemerny pa-
cient nemocnice je hospitalizovany len niekolko mesiacov, s tym ze prvoradé€ je ho stabilizovat
a nasledne ho prepustit z nemocnice. Pacienti, ktori majui rodinné zdzemie, su zvicsa prepus-
teni do troch mesiacov. Pre nds to ¢astokrdt znamenalo, Ze sa ucastnik, ktory sa stal dolezitym
pre fungovanie skusok a skupiny, odpojil a skisok sa po prepusteni nezucastnoval. Bohnice su
daleko od centra Prahy. Niektor{ pacienti v Prahe ani nebyvali a po prepusteni im spésobovalo
znac¢né Casové a finan¢né problémy sa na skusky dostavit. Niektorf citili stres z toho, ze by sa do
Bohnic mali vraciat.

Pocas skuis$ania to spdsobilo obrovsku a zo zaciatku necakanu fluktudciu ¢lenov skupiny. Na
zaciatku prdce v Bohniciach sme mali skupinu o vy$e 15 ¢lenoch. Po niekolkych tyzdnoch
sa zmensSila na pat ludi a pocas leta sme na niektorych skuskach boli s troma, alebo dvoma

7 Slovo trigger sa v anglickom jazyku zacalo pouzivat na popisanie situdcie, javu, obrazu, slova alebo ¢inu, ktory ma
schopnost u traumatizovanych jedincov spustit traumaticku epizédu. V $irSom vyzname sa ale pouziva ako hocico,
¢o dokdze vyvolat silné reakcie (hnevu, opovrhnutia). (Urban Dictionary: trigger [07.05.2018])
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ucastnikmi. Casto sa stalo, Ze ked sme sa dozvedeli, Ze na skusku dorazi malo ludi, skisku sme
zrusili, alebo zmenili na piknik. V tychto podmienkach je tazké kontinudlne pracovat a budovat
skusenosti a schopnosti ucastnikov, ktori po nejakom ¢ase skupinu opustia.

Situdciu sme riesili opakovanym ndborom, ktory sa konal priemerne kazdy mesiac a pol. Para-
lelné riesenie spocivalo v koncepcif predstavenia. Uvedomili sme si, Ze sa musime usilovat o
formadt, v ktorom kazdy moze zahrat vsetko, resp. o divadlo, ktoré nieje postavené na konkrét-
nych ITudoch a ich vykonoch, ale stoji na skupinou zdielanej vedomosti o tom, aké predstavenie
sa tvorf a hrd.

Na rychlu aklimatizdciu novych ucastnikov fungovalo mat v skupine aspon par starsich ¢lenov.
Stars{ ¢lenovia novoprichodzim pomadhali sa rychlejsie zapojit a zorientovat. Istym spésobom
sa jednalo o nejaku skupinovi vedomost, ktord existovala mimo jednotlivcov, v priestore medzi
nimi, tvorenom vztahmi, pohybmi, rozhovormi, atd.

Devising

Devising ako metdda divadelnej préce, sa zacal vyvijat zac¢iatkom druhej polovice 20. storo-
¢ia. Podla Deirde Heddon a Jane Milling, autoriek knizky Devising Performance: A Critical Histo-
ry, je devising “sada stratégii, ktord sa objavila v rdmci réznych divadelnych a kultirnych poli,
napriklad v komunitnych umeniach, performance a zivom ument, alebo politickom divadle.”
(Heddon, Milling 2006, 2).

Slovo devising sa podla autoriek pouziva ako synonymum pre “kolaborativnu tvorbu” a tiez pre
sposob, ako v skupine vytvorit predstavenie bez existujucej predlohy, kde “to, Ze predstavenie
bolo produkované kolaborativne znamenalo, ze vSetci ¢lenovia skupiny prispeli rovnakou mie-
rou ku tvorbe performance, alebo jej scendra.” (tamtiez, s. 4)

Devising sa podla autoriek zacal objavovat v 50. a 60. rokoch 20. storo¢ia. Suvisel s celospolo-
Censkou ndladou v zdpadnom svete, s objavenim sa kontrakultury, myslienok participativnej
demokracie, protivojnového hnutia, New Left, ob¢ianskoprdavneho hnutia a hnutia za préva
¢iernych a gayov v Spojenych statoch. Devising sa najskor zacal objavovat v tvorbe divadel-
nych skupin, ktoré sa cez devising snazili “oslobodit proces tvorby od dominujucich institucii
a dominantnych ideologii a chdpali ho ako idedlny sposob sebareprezentdcie” (tamtiez, s. 17).
Zaroven sa devising zdal politicky vhodnou alternativou ku tradi¢cnému procesu tvorby divadla,
alternativou, ktora vyhovovala poziadavkdm participativnej demokracie a odklonu od hierar-
chie, Specializacie a profesionalizdcie pritomnych v mainstreamovej divadelnej kulture.

Pre ucely tejto prace nemd zmysel prerozpravat celd histdriu, ktoru sleduje Devising Performan-
ce: A Critical History. NaSej prace v Bohniciach sa tyka hlavne prvd kapitola, venovand devisingu
v spojenti s hereckou pracou. Devising a jeho ndstup sa v tejto kapitole ilustruje v sivislosti so
zavedenim cvicent, hier a improvizdcii, ako zdkladnych zloziek hereckého tréningu. Neskor sa
tieto metddy zacali pouzivat ako stavebné bloky predstaveni. Podobnym spésobom sme v Bo-
hniciach tvorili aj my. Takisto sme od vnimania hier a cviceni pouzivanych len na tréning, presli
az do bodu, kde sa hry a cvicenia stali zlozkami predstavenia.
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Relativne blizko by k nasej praci mohla mat aj piata kapitola knizky, ktord sa venuje komunit-
nému divadlu. Pri tvorbe komunitného divadla, ako ho popisuju Heddon a Milling, je doraz
kladeny hlavne na précu s urcitou (zvicsa vyclenenou) komunitou a na spolocensky dopad,
socidlny a individudlny rozmer takejto price, kde je Castokrét vyslednd performance druhorada.
V naSom pripade, aj ked sme pracovali so skupinou, ktord je marginalizovand, nd$ primdrny
zamer nebol socidlny, ale divadelny.

Podla Heddon a Milling bol kontext k rozvoju devisingu dany ndstupom hier, cvi¢en{ a improvi-
zacie ako prostriedkov na tréning herca. Na zaciatku sa postupy, z ktorych vzisiel devising pou-
zivali v procese rozvoja a pripravy herca na zvladnutie konven¢ne chdpanych postav a pribehu.

Imaginativny a fyzicky tréning sa ako metdda hereckej pripravy zacal objavovat zac¢iatkom 20.
storoCia v praci rezisérov ako Stanislavsky, Mejerchold, alebo Piscator. Stanislavského vplyv

a jeho doéraz na improvizdciu pri tréningu herca bol v Amerike transformovany na tzv. Actors
Method a svoj vrchol dosiahol v 50. rokoch. Podla Heddon a Milling boli vychodiska prvych
divadelnych skupin pracujucich s devisingom dvojaké. Po prvé, improvizdcia sa chdpala ako
sposob oslobodenia hercovej potlacenej kreativity, ako nieco ¢o hercovi umoznuje dosiahnuit
takmer az detsky pohlad na svet a detsku nevinnost. Po druhé, improvizdcia bola vnimana ako
sposob sebavyjadrenia herca oslobodeného od “okov textu”.

Jedna z prvych anglicky hovoriacich skupin, ktord pouzivala devising ako metdédu tvorby bol
Theatre Workshop britskej rezisérky Joan Littlewood. Theatre Workshop sa vo svojej praci snazil
“kombinovat Stanislavského metddu zitia role, s improvizacnymi technikami talianskej komé-
die”. Tréningovd rutina Theatre Workshopu zahrnala fyzicky tréning, pouzivanie Dalcrozovych
cviceni, Labanovych pohybov a improvizacie. Takdto metdda prace bola chdpand ako priprava na
skusanie scendra, kedze Theatre Workshop na zaciatku svojho fungovania stéle pracoval s autor-
mi, ktorymi boli dramatici Ewan McColl, alebo Brendan Behan. Improvizdcia bola ale ¢oraz viac
chédpand ako spdsob generovania scendra, a ako sposob hrania zivej performance. V roku 1963 uz
Joan Littlewood opisuje sposob prace na predstaveni Oh, What a Lovely War! ako vysledok skupi-
novej aktivity mnoziny jednotlivcov a nie ako vysledok rézie. (tamtiez, s. 30-33)

Mnohym divadelnym skupindm 50. rokov sa Stanislavského postupy zdali prili§ zamerané na
charakter postdv a nevyhovujuce pri skusani textov autorov absurdnej dramy, alebo poetickych
textov Beatnikov. ZvySeny zaujem o hry nielen v kontexte divadla, ale tiez matematiky, alebo
antropoldgie podla Heddon a Milling viedol k ich zvy$enému pouzZivaniu v procese tvorby
predstaveni. Hra ako tvorivy a pedagogicky pristup presiakol cez pracu americkej sociologicky
a terapeutky Nevy Boyd, az ku Viole Spolin, z ktorej zbierky hier a cviceni Improvisation for the
Theater (Spolin 1990), sme tiez Cerpali, a ktord sa podla autoriek stala jednou z najvplyvnejsich
povojnovych kniziek na tréning herca.

Od pouzivania hier v pripravnej faze skusania bol len maly krok ku za¢leneniu hier do Struktury
predstavenia. Dve z najvplyvnejsich americkych divadelnych skupin pouzivajicich hry, cvicenia a
improvizaciu ako sucast ich devisingu boli podla autoriek The Living Theatre a Open Theatre.

Julian Beck a Judith Malina zalozili The Living Theatre v roku 1947. Malina bola ovplyvnena
Piscatorom, u ktorého od svojich 19-tich rokov studovala na The New School v New Yorku, kam
sa Piscator uchylil na iteku pred Hitlerom (Malina 2012). The Living Theatre sa na zaciatku
venovalo “relativne tradi¢ne nastudovanym a zinscenovanym scendrom” (Heddon, Milling 2006,
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s. 36). Az neskor sa do ich préce zacala dostdvat improvizécia, ako napriklad pri inscenovani
predstavenia The Brig (1963), po ktorého uvedeni sa The Living Theatre odobrali do exilu v Euré-
pe. Prave v Eurdpe sa subor zacal venovat devisingu zaloZzenom na hrdch, ritudloch a cviceniach,
ktoré viedli ku predstaveniam Mysteries and Smaller Pieces (1964), Frankenstein (1965) a Paradise
Now (1968). (tamtiez, s. 37)

Predstavenie Mysteries and Smaller Pieces vzniklo ako koldz deviatich “ritudlnych hier”, ktoré
zahrnali meditdciu, cvi¢enie jogy a zvukovo-pohybové cvicenie zalozené na postupnom rozvija-
ni zvukového a fyzického gesta v skupine. Uprostred predstavenia napriklad herci vytvorili kruh
a snazili sa o dosiahnutie “komunadlneho zvuku” (Co je cvicenie, ktoré sa v obmenenej forme cez
workshop Michala Cdba dostalo aj do predstavenia Neklid).

Podla Heddon a Milling je dnes tazké pochopit aky rozrusujuci musel byt takyto kontakt s
publikom a aku vyzvu pred divdka toto predstavenie postavilo. “Dramaturgia predstavenia bola
radikdlna rovnakou mierou ako hocico, ¢o vyprodukovala eurépska avantgarda”. The Living
Theatre sa zacalo definovat ako “kolektiv, ktory spolu Zije a pracuje s cielom vytvorenia novej
formy ne-fik¢ného herectva zalozeného na hercovom fyzickom a politickom zdvazku pouzivat
divadlo ako médium dosiahnutia spolocenskej zmeny” (tamtiez, s. 38-39).

Joseph Chaikin, ktory sa spolu s Robertou Sklar stal jednym z veduicich osobnosti The Open
Theatre, predtym pracoval s The Living Theatre a tiezZ s Violou Spolin. Volné zoskupenie, ktoré
fungovalo medzi rokmi 1963 a 1973 sa v programe svojho prvého verejného vystupu (ktory bol
koncipovany ako workshop a nie predstavenie) zavizuje okrem iného ku “vytvdraniu situdcii v
ktorych mo6zu herci hrat so vzdjomnou citlivostou, aka sa pozaduje od ansdmblu, ku skimaniu
$pecifickych sil, ktorymi oplyva len zivé divadlo, a k sustredeniu sa na divadlo abstrakcie a ilu-
zie v protiklade ku divadlu behaviordlnej a psychologickej motivacie”. (tamtiez, s. 42)

Pre Chaikina boli predstavenia miestom “kde nastdva delikdtne a tajomné stretnutie. Také
stretnutie, ktoré nieje “vytvorené”, ale dovolené. V tej chvili nieje hrané, ale nechané byt”.
(tamtiez, s. 50) Heddon a Milling interpretuju ideu stretnutia ako vplyv pochddzajuci od Artau-
da. Zdroven je idea stretnutia spojend s predstavou divadla ako miesta, v ktorom nastava ritual,
vedeny performérom za ucasti publika. S ritudlom v tom ¢ase nepracovalo len Open Theatre,
ale tiez Schechner a jeho Performance Group, Schumannovo Bread & Puppet Theatre, alebo
Grotowského Divadlo Laboratérium.

Okrem znamych siborov vsak metddou devisingu pracovali aj menej zname skupiny, ako Natio-
nal Black Theatre, ktoré predstavenia vnimalo ako stretnutia osloboditelov a ucastnikov, alebo
britské The Freehold, v ktorého predstaveniach “Déraz spocival na tom, zZe vSetko bolo kolek-
tivne. Az do takej miery, Ze ked sme mali predstavenie, nikdy sme nepisali, ktoré Casti hrali aki
herci. VSetci sme boli anti-vSetko, ¢o suviselo s kariérarmi, alebo hoci¢im vzdialene materialis-
tickym.” (tamtiez, s. 47)

Spojenie devisingu a akéhosi utopického rovnostdrstva sa ukazuje ako problematické, kedze
vacsina znamych skupin, ktoré pracovali metédou devised mala svojich rezisérov, alebo scend-
ristov. Dal§im mytom, ktory sa podla autoriek od zaciatku s devisingom sp4jal bolo jeho chapa-
nie ako anti-literdrneho tym, ze sa zaoberal hercom a nie dramatikom, ako pévodcom predsta-
venia.
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Aj moje prvotné chdpanie tohto sposobu préace bolo poznacené podobnym sentimentom. V né-
vrhu svojho magisterského projektu spajam predstavu “menej hierarchickej” tvorby s divadlom
devised. Predstavenie Neklid naozaj vzniklo menej hierarchicky, kedze som jeho scendr nevy-
tvoril sam, ale spolupracoval som na nom s Barborou Namerovou a neskor na jeho vizudlnej po-
dobe s Jitkou PospiSilovou, JondSom SvatoSom a Antoninom Brindom, pricom sme vychadzali

z materidlu, ktory sa nazhromazdil v priebehu niekolkomesacnej prace s pacientmi. Zaroven sa
ukdzalo, Ze nasa praca nebude zalozena na silnom skupinovom konsenze. Uz zaciatkom juna
2014 sme si uvedomili, Ze ak chceme mat na jesen nejaky vystup, bolo by dobre prist s nejakou
predlohou, alebo zmrazit dovtedy ndjdené veci. Nakoniec sme prazdniny travili hladanim vhod-
nej predlohy, ¢o nevyslo a na konci leta sa rozhodli predstavenie zlozit z cviceni, etud, textov a
improvizacii, ktoré za ten ¢as vznikli. Na§ kompozi¢ny pristup sme nazvali dramaturgiou sumu.

V tomto sa na$a skisenost zhoduje s historickymi zdrojmi, ktoré popisuju podobny spésob
prace v histérii pojmu devising a ktoré problematizuju predstavu devisingu ako silne egalitar-
skej tvorivej ¢innosti, zaloZenej na skupinovom konsenze. Aj keby sme s Barborou Namerovou
neboli findlnymi autormi $truktiry predstavenia, stdle by sme boli autormi a vedicimi skisok.
Impulzy, ktoré sa nam zdali prinosné a divadelne bohaté, sme sa snazili viac rozvijat, naopak tie
ktoré nam prisli nezaujimavé, sme skor premlcali, alebo im venovali menej ¢asu. V tomto pre
mna spociva sice menej viditelnd, ale kazdodennd a nemenej dolezitd prédca reziséra v kontexte
devisingu. Rezisér sa tu stdva skor navigatorom a facilitaitorom, ktory sa réznymi sposobmi
snazi usmernovat skupinovu kreativitu v snahe dosiahntt tvorivy vysledok.

Navigdcia v tomto kontexte je pomerne intuitivnym balancovanim medzi otvorenostou a
uzavretostou impulzom od skupiny. Je tazké vzdat sa kontroly, snazit sa menej riadit tvorivy
proces a poskytovat viac priestoru ndpadom ucastnikov. Prinesené veci sa ¢asto zdaju bandlne a
otvorenie sa im prindsa pocit, Ze sa spolo¢ne pracuje na “besiedke”. Prilisnd kontrola nad tym,
¢o sa zaclenf a ¢o nie, mdze znamenat rezignaciu zo strany ucastnikov, ktori prestanu byt moti-
vovani prind$at nové impulzy.

Ucastnici ako skupina maju vlastni formu moci. Ich vstupy maju prevazne charakter efemér-
nych a momentdlnych rieSeni a okamzitej kreativity. Tdto moc sa prejavuje v sposobe akym
Ucastnici rieSia rozne zadania, improvizdcie, aké témy a postupy si na kazdej skuske volia.
Predstavenie je nakoniec zlozené z toho, o sa stalo na skiskach, a aj ked sme skusky pripravo-
vali spolo¢ne s Barborou Ndmerovou a Jitkou PospiSilovou, prisudzovanie autorstva, alebo moci
usmernovat vysledok je sporné, pretoze nasa priprava skusky bola reakciou na okamzité vstupy
ucastnikov a naopak.

Dramaturgia Sumu

Aj ked sme na zaciatku necitili potrebu dopredu urcovat ddtum premiéry (a boli sme vyzvani
aby sme tak nerobili), bolo jasné, Ze sa Pradelna (kam sme v lete skisky presunuli) s prichodom
jesene stane Coraz menej pouzitelna kvoli klesajucej teplote interiéru. Koncom juna 2016 som
napisal dlhy mail, kde navrhujem zmrazit fazu hladania a identifikovat vhodnu predlohu (),
ktorej by sme sa mohli sustredene venovat. O par dni neskor sa zahrdvame s myslienkou orga-
nizovat zozbierany materidl vo forme fiktivnej oslavy. Myslienka pouzit ako obsah predstavenia
cvicenia a improvizdcie priamo zo skd$ok, ktoré by premostoval motiv stretnutia, sa objavila
zaCiatkom augusta pravdepodobne pocas nejakej tvorivej seanse s Barborou Namerovou, kedze
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textovy subor “koncept.txt” je ddtovany o 01:20 v noci. Uvdadzam ho cely, kedZe je pomerne
struény a vystizny.

Ako mdme dispardtne utrzky, ktoré nesedia dokopy, ale zdroven predstavuju 5 mesiacov nasej prdce v
Bohniciach, tak ich nejako ulozit za seba. Vytvorit nieco ako noisovi hudbu, alebo noisovi dramatur-
giu, ktord by nestavala na tom, ako su dva konkrétne fragmenty uloZene za seba. Je ndm jedno, ako si
disharmoniu dvoch vedla seba leziacich fragmentov vysvetli divdk. O co ndm ide, je Ze fragmenty budu
stdle tvorit celok ... Tak ako v noize nejde o harmdnie a melddie, tj. tony ulozené v nejakom peknom
zmysluplnom poradi vedla seba, tak aj v tomto pristupe ndm nejde o to ukladat fragmenty podla zmyslu,
alebo asociacne. Predstavenie nebude drzané témou, alebo pribehom, alebo symbolikou, ale jedinou
vecou, ktord ho skutocne bude zjednocovat - a to su osoby performérov / pacientov, ktori budu niekedy
hrat a niekedy nie, ktori mozu c¢itat text z papierov, alebo rozprdvat veci z pamditi, robit pantomimu,
alebo improvizovat scenky, vo vsetkych pripadoch to vsak stdle bude Pdn Peter, Standa, Roman, alebo
Sdrka, ktort tieto veci pred divdkmi robia. Vysledny pocit teda nebude pocit chdpania toho, ¢o sme prdve
videli, tak ako je tazke raciondlne uchopit noisovi hudbu, ale skor pocit, ze divdk stravil nejaky cas v
pritomnosti performerov, a kedzZe fragmenty same o sebe neddvaju ziadne voditka ani zmysel, nakoniec
sa divdkova senzibilita bude musiet chytit na tuto jedinu vec: pritomnost performera na javisku, jeho re¢
tela, ton hlasu, vyzarovanie.®

Od formulovania tohto dramaturgického vychodiska trvalo zhruba dal$i mesiac pokial sme
koncom septembra pomocou tzv. kartickovej metddy (kde sa na “kompoziénd” plochu ukladaju
karticky, resp. papieriky reprezentujuce akcie, cvicenia, alebo zlozky predstavenia s cielom vy-
tvorit Strukturu) vytvorili kostru predstavenia. Karti¢ky par dni predtym vyplnili vSetci ¢lenovia
tvorivého tymu, na spolo¢nej vecCeri, pocas ktorej sme na karticky pisali pamétihodné cvicenia
a improvizdcie, ktoré sme zazili na skuskach. Spolu s Barborou Ndmerovou sme ndsledne tieto
karticky roztriedili na improvizacie, zvukové cvic¢enia, pohybové cvicenia, atd a snazili sa ich
usporiadat v ¢ase a priestore a zdroven premyslat, ako budud robené prechody medzi nimi.

Prdve v tomto Case nasa skupina prechddzala dalSou z periodicky sa opakujucich kriz Gcasti.
Mali sme sice scendr, ale nemali sme hercov. Ndbor musel byt tentokrdt u¢inny a pritiahnit ¢o
najviac [udi. Usporiadali sme preto rovno konkurz, ktory sme na oddeleniach oznamili $tan-
dardne pocas rannych komunit. Zdroven sme celé Bohnice oblepili farebnymi plagdtmi a do
vsetkych bohnickych priestorov umiestnili letaky. Pouzitie slova konkurz malo udalosti dodat
trochu viac vaznosti. Do skupiny sme zobrali vSetkych ludi, ktor{ na konkurz dorazili. Samotny
konkurz spocival v tom, Ze sme v jedno popoludnie namiesto skusky predstavili nds a na$ pro-
jekt a zdujemcom ponukli kdvu, ¢aj a rozne sladkosti zadarmo.

V tomto momente sa nasa dovtedajsia praca zmrazila do formy scendra, ktory sme prezentovali
hercom na prvej spoloc¢nej skuske po konkurze. Mali sme zhruba mesiac do premiéry. Na stenu
Pradelny sme pripli obrovsky kalendar spraveny z baliaceho papiera, s casovym harmonogra-
mom, na ktorom boli vyznacené vsetky skusky, natdcanie, stavba scény, kostymové skusky,
generdlky a premiéry. Ukdzalo sa. Ze je to dobrd pomdcka na motivaciu ucastnikov, pretoze je
lahko znervoziujica a pripomina, Ze Cas sa krati. Nervozita ucastnikov v tejto faze ndm zlah-

8 Noise je zdner elektronickej hudby, ktory sa vyznacuje absenciou rozpoznatelného rytmu, harmdnie, alebo beZnej
pesnickovej Struktiry. Noise v angli¢tine znamena hluk a toto slovo pomerne dobre popisuje tento hudobny zaner.
Namiesto tradi¢nej Struktiry a “peknych” ténov a harmdnii sa posluchac stretdva s intenzivnou “stenou hluku”,
tvorenou roznymi Summi a frekvenciami, ktoré sa navzdjom prekryvaju a ktoré akoby obsahuju vsetky tény a rytmy
naraz. Dobrym rannym prikladom takejto hudby je tvorba kultového japonského hudobnika Merzbowa.
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Obr. 3: Prdca na Strukture predstavenia Neklid s Barborou Ndmerovou. Foto: autor, 2014

Cila zintenzivnenie skus$ok, ktoré by za inych okolnosti bolo problematické, pripadne posobilo
odstrasujuico. Ucastnici su radi, ked mézu pracovat viac, kedze maju pocit, Ze predstavenie
potrebuje ich ¢asovu investiciu. Zdroven sme sa snazili, aby ¢astejSie skisanie nemalo dopad na
ich zdravotny stav.

Aj napriek tomu pocas zavere¢nej fazy odisiel Pdn Peter - dlhodoby ucastnik, ktory bol na
skuskach od zaciatku. Jeho texty boli sicastou predstavenia. Priniesol zoofilnu reinterpretaciu
Maryse, v ktorej je Vavra rolnikom, ktory si robi zdlusk na kravu Marys$u. Pdn Peter odisiel po
trojdiiovom natdcani s filmarmi a Studentmi FAMU Tom&dSom Mertom a Tomdsom Kleinom,
ktorf pre nds do predstavenia prispeli videoklipom pesnicky, ktoru zlozila i¢astnicka Sarka. Na-
tdcanie bolo namdhavé a Pan Peter sa po konci natd¢ania rozhodol dalej nechodit. Skusili sme
sa s nim stretnit a pochopit jeho motivaciu, ale bolo jasné, ze sa do predstavenia nevrati.

Kedze bola v Pradelne Coraz viacsia zima, museli sme zabezpecit pohodlie ucastnikov. Produke-
nd Sofia Sticzayova zohnala velky altanok a vyhrievaciu lampu, ktord sme na skiskach smero-
vali na hercov sediacich v altanku. Kvoli teplu sme sa improvizdcie snazili robit v tomto obme-
dzenom priestore. Backstage, umiestneny v sklade Damuzy, ktory bol v zadnom trakte Prddelny,
sme sa snazili vyhrievat malym plynovym delom, av§ak kedze Prdadelna vobec netesni, teplo $lo
‘von kominom’. Jedno popoludnie som sa podujal vSetky kominy Pradelny tepelne zaizolovat a
na streche budovy kazdy komin zapchal latkou a zalepil igelitom a gafou. Chladnutie priestoru
to ale nijako zdsadne nespomalilo.

33



Struktira predstavenia

Struktura predstavenia Neklid bola nasledovna:

. Vypfﬁanie priestoru
. Linka dovery

. Hra s baterkou

. Marysa

. Nesprdvna miestnost
. Pavil6n 42

. Ladenie

. Song

. Hadzanie predmetov
. Fragmenty o dvojsestre
. Zaver

Vyplnanie priestoru je pre nas klasické cvicenie, ktoré spociva v tom, Ze icastnici skisky maju
za tlohu pocas chodze telami rovnomerne vypliat priestor. Musia ostdvat v pohybe a snazit sa
o to, aby nikde v priestore nenastala “diera”, ale zaroven aby sa nezacali zhlukovat na jednom
mieste. Dolezité na cviceni je tiez vediet, kde su ostatni a snazit sa do nich nenarazit. Pohyb
zacal uz pred pustanim divakov a trval az do momentu, kedy sa v Prddelni ustalila atmosféra
divdckej koncentracie. Zaujimavé bolo, ze divdci, ktori boli konfrontovani s priestorom druhej
haly Pradelny, ktory im neposkytoval Ziadne voditka kam sa maji umiestnit sa casto motali
pomedzi ucastnikov a az po istej dobe im doslo, ze uprostred uz prebieha nejakd akcia.

V momente, kedy sa divéci prestali presuvat a zacali vinimat dianie mal ucastnik Standa za
tilohu dirigovat krdtke cvi¢enie s kri¢anim, ktoré sa striedalo s tichom. U¢astnici mali na jeho
povel zacat a spolocne prestat kricat. Toto sa opakovalo trikrdt a so zaniknutim posledného
vykriku sa Pradelna ponorila do tmy.

V tme uz svietili svetla budky, ktoru pre scénu Linky dovery postavila scénografka Jitka Pospi-
Silovd v tretej hale Pradelny. Improvizovana scénka spociva v situdcii, kde telefény Linky dovery
operuje rozhddany manzelsky pdr, prave na den vyrocia ich svadby. Ich hadku neustale prerusuju
zufali volajuci, ktorf sa snazia konzultovat svoje, pomerne bizarné problémy a ktor{ su manzel-
skym pdrom neustale odbijani, kedZe rusia ich hadku. Aby sa improvizdcia prili§ nepretahovala,
Ucastnici si pred publikom priznane nastavili kuchynsky budik na dobu troch minuit. Akondhle
budik zazvonil, scénka sa opakovala s tym, Ze sa Ucastnici prestriedali vo svojich rolach.

Predel medzi reintepretdciou Maryse, a Linkou dovery bola Hra s baterkou. V tme stojaci ucast-
nici obklopili hraca, ktory mal zaviazané oci a len na zdklade zvuku sa svetlom baterky snazil
zachytit ucastnikov, ktori sa k nemu v tme snazili ¢o najtichsie dostat. Scénka nakoniec nebola
prili§ podarend. Kvoli slabému svetlu baterky a nejasnosti ohladom pravidiel vyznela pomerne
rozpacito.

Marysa bola jednoaktovka, ktorud ako reakciu na sériu skisok venovanu improvizacii okolo tex-
tu bratov Mrstikovcov napisal ucastnik Pdan Peter. Hrala sa v prvej hale Prdadelny, ucastnikmi,
ktori v rukdch drzali scendre. Mala charakter divadelnej skusky, ktoru viedol jeden z icastnikov.
Ucastnici mali na hlavich karténové masky krév a scenériu dopliiala projekcia zelenej pastvi-
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ny. Prechod medzi Mary3ou a nasledovnou scénou sme potrebovali predizit, preto sme jedného

ucastnika s dobrymi ordtorskymi schopnostami poprosili, aby divikom precital pomerne mean-
drujuce zamyslenie Pdna Petra na tému “M4ds ¢as?”. Ostatni Ucastnici sa pocas toho presuvali do
vstupnej sdly Pradelny, aby sa prezliekli a pripravili na dve nasledovné improvizované scénky.

Prvd z nich - Nesprdvna miestnot je zaloZend na improvizovanom cviceni Keitha Johnstona

z jeho knizky Impro: improvisation and the theatre (Johnstone 1981). Spociva v situdcif, kde do
miestnosti, v ktorej su ostatni perfoméri vstupuje jeden z nich, aby sa dozvedel, ze tdto miest-
nost nieje tou ktord hladd. U Johnstona sa scénka opakuje ad absurdum, icastnik opakovane a
neustdle vstupuje do nesprdvnej miestnosti. V nasej verzii sme improvizdciu zalozili na vzdjom-
nom nepochopeni zndmom z klasickych komédii. Vstupujuci vchadza do miestnosti plnej pa-
cientov ¢akajicich na terapeuta. On sam ale ocakdva, Ze v miestnosti budu terapeuti pripraveni
na terapeutické posedenie s nim. Obe strany maju zadanie vo svojom omyle vytrvat ¢o najdlhsie
pre ¢o najvacsi komicky efekt. Scénka bola takisto ¢asovo obmedzend kuchynskym budikom,
ktory si ucastnici pred divakmi nastavili na $tyri minuty. Po zazvoneni budika sa u¢astnici pred
divakmi prezliekli, rychlo zmenili kulisy, nastavili budik a zacali improvizdciu zvanud Pavilon 42.

Této bola zalozend na predstave fiktivneho bohnického pavilénu 42, v ktorom je vSetko naopak.
Jeden z ucastnikov je primadr a ostatni su jeho pacienti. Namiesto medikdcie sa na pavilone
predpisuje alkohol a rézne navykové drogy, akvitity sa chapu ako velmi skodlivé a celkovo sa
pacienti a primdr snazia este viac prehlbit svoje diagndzy. Scénka obmedzend budikom sa hrala
dvakrat po tri minuity, s obmenou primara.

Nasledovala pasdz zvand Ladenie. Jej obsahom bolo aby ucastnici zacali vydavat jeden ton
zéroven vyplfiajic priestor druhej haly Pradelny ponorenej v pomerne “mystickom” fialovom
osvetleni. Zmyslom scénky bolo vyuzit akustické vlastnosti Pradelny, ktord mala izasné echo,
trvajuice niekolko sekind. Ulohou t¢astnikov bolo navzdjom sa zosynchronizovat a ndjst jeden
spolo¢ny ton.

Po tejto scénke nasledoval Song, napisany ticastnickou Sdrkou ako prerdbka populdrnej ceskej
trampskej pesnic¢ky Okor. Sdrka na jednu skusku doniesla nie¢o ako hymnu pacientov Bohnic,
ktord vtipne opisovala ich dennu rutinu. Song sa odohraval v tretej hale Pradelny, opét v bud-
ke, v ktorej boli umiestneni ucastnici, hrajuci na zivé ndstroje (elektronické pidno a akordedn)
doplnené spevom. Na pldtne, ktoré sa nad nimi roztiahlo sa simultdnne premietal videoklip na-
toceny filmdrmi a Studentmi FAMU Toma&som Kleinom a Tomd$om Mertom, ktory zobrazoval
nieco ako vzburu pacientov, resp pacientov “utrhnutych z retaze” ako demoluju aredl Bohnic,
prepadavaju sanitku, ohadzuju sa toaletnymi papiermi a pestuju podivné larvy.

Na Song nadvézovala “algorytmickd zvukovd kompozicia”, s ktorou pocas svojho workshopu v
Bohniciach prisiel hudobnik Michal Cédb. Hddzanie predmetov spocivalo v jednoduchom prin-
cipe, ktory takisto pracoval s akustikou Pradelny. U¢astnici mali za tilohu s predmetom vlast-
ného vyberu, ktory pri pade vydaval charakteristicky zvuk (boli to rézne drievka, plastové alebo
plechové vedrd a nddoby, kovové trubice, atd) prejst z tretej haly Pradelny, cez cely priestor, az
do prvej haly. Algorytmicky princip spocival v tom, ze si kazdy ucastnik mal mysliet lubovolné
Cislo v rozmedzi od jedna po desat a prejst tolko krokov dopredu. Ndsledne mal mysliet iné
¢islo v tomto rozsahu a po odpocéitani tolkych sekind na zem z vysky pustit svoj predmet. Tento
algoritmus sa opakoval az pokial ucastnik nedosiahol protilahlu stenu prvej haly. Hiddzanie
predmetov sa zmenilo na impresivny akusticky zdzitok, v ktorom sa navzdjom mies$ali ozveny s
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Obr. 4: Uéastnici Roman a Standa ako dvojsestra v predstaveni Neklid. Foto: Jan Hromddko, 2014

polyrytmickymi dopadmi predmetov na zem. Vo svetle, ktoré vo forme tzv. “prievanov” svietilo
nizko nad zemou, sa pri kazdom pade predmetov viditelne dvihali oblaky prachu.

Poslednou scénkou boli Fragmenty o dvojsestre. Bol to autorsky text ucastnika Mojmira, ktory
bol surrealistickym ponatim $ikany a nasledného vyhodenia z pavilénu na ktorom bol Mojmir v
Nemocnici Bohnice hospitalizovany. Ustrednou postavou bola sadistickd dvojsestra. Scénka sa
takisto hrala (skor ¢itala) s priznanymi scendrmi. Bola doplnend Zivym videom kamery, ktorou
jedna z ucastnicok zblizka snimala tvdre ucastnikov a ktoré sa premietalo na zadny plan. Pred-
stavenie sa konc¢ilo opatovnym vykrikom dcastnikov, tentokrat do mikrofénov. Zvuk vykriku
nazivo do noiseovej podoby spracovaval Michal Cdb. Vykrik / noise sa stupnoval az do crescen-
da kedy kon¢il ndhlou tmou.

Do uvedenia premiéry sa zapojili nasi zndmi a kamardti - s hudbou pomdhal Michal Cdb, s
videom Tom4s Klein a Tomds Merta, s projekciami Jonds$ Svato$, a so svetlami mi pomohol An-
tonin Brinda. Okrem toho sa v projekte zacala angazovat aj scendristka FAMU Terézia Klasovd,
ktord potom presla do nasledovného projektu Posledny pripad detektiva Konecnika.

Sposob skusania, kde sme ucastnikom nedali konkrétne role a skusali predstavenie tak, aby
kazdy vedel zahrat vSetko sa ndm osvedcil dvojako. Improvizdcie ostali “Cerstvé”, kedze sa v
nich ludia obmienali a nemali ¢as si vytvorit “fungujice” vtipky. Uéastnici boli tiez pripravenf
kohokolvek zastupit a fragmentdrna Struktira predstavenia sa dala v tychto pripadoch lahko
rekonfigurovat. To ndm pomohlo na jednej z generdlok, kde kvoli zIému psychickému stavu vy-
padla ucastnicka Lucia, ktoru zastupila Barbora Namerova. Na druhej premiére vypadol ucast-
nik Milo§ Kouba. Musel ho zastipit iny ucastnik. Tieto zmeny sa na predstaveni nijako zdsadne
nepodpisali.
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Premiéry predstavenia sa uskutoénili 9.11.2014 a 13.11.2014. Odohrali sme tiez Specidlne denné
predstavenie pre pacientov nemocnice, ktore ale skoncilo pomerne nestastne. Neratali sme s
prichodom pacientov z geriatrickych pavilénov, ktori pravdepodobne oc¢akavali divadlo skor
tradi¢né. Neboli pripraveni na predstavenie, pocas ktorého sa divdk premiestiiuje medzi jednot-
livymi lokalitami v Pradelne. Bdli sa a boli dezorientovani v ¢astiach, ktoré sa odohravali v tme.

Zaznam predstavenia si zdujemci mozu pozriet na prilozenom DVD.

Zhrnutie

Predstavenie Neklid, vzniklo ako pokus o ndjdenie iného spdsobu tvorby, nez na aky som
bol dovtedy na DAMU zvyknuty. Cielom bolo vyskusat si tvorbu, ktora by bola kolektivnejsia a
zaroven by suvisela s pracou s nehercom. Tento projekt sme sa rozhodli realizovat v Bohniciach
s pacientmi. Po pripravnej fdze, ktord zahrnala intezivnu komunikdciu s vedenim Bohnic sa
zacalo sku$anie s pacientmi.

Skusky sa konali dvakrat tyzdenne, v pondelok a stvrtok od 1500 do 1700. Obsah skusok tvorili
cvicenia, hry a improvizdcie, ktoré sme Cerpali z mnozstva zdrojov. Pocas trvania projektu sme
sa snazili skisky a ich priebeh optimalizovat s icelom dosiahnut ¢o najvacsi flow ucastnikov.

Ucastnici skisok boli dobrovolnici, ktor{ sa o nasej aktivite dozvedeli po¢as ndborov na ran-
nych komunitdch. Za zhruba 8 mesiacov trvania projektu sa v skupine vystriedalo okolo 70 Iudi.
Niektori z nich (Standa, Roman) ostali az do konca, avSak vic¢sina opustala projekt akondhle boli
prepusteni z Bohnic. Kazdy z ucastnikov bol jedine¢ny, svojim vekom, Zivotnou skisenostou a
problémom, kvoli ktorému bol v Bohniciach a vyzadoval osobitny pristup poc¢as skisania. Mno-
hi G¢astnici boli v tazkych zivotnych situdciach, ¢o bol fakt o ktorom sme vedeli a ktorom sme s
ucastnikmi komunikovali. Skusky a cely projekt sme sa v§ak snazili koncipovat ako primdrne a
vylu¢ne zamerany na divadlo.

Vysoka fluktudcia icastnikov pre nds znamenala hladanie divadelnej formy, ktord by nestavala
na vykonoch jednotlivcov. Fakt, Ze ucastnici boli na liekoch a mali problém s koncentréciou a
pamitou, znamenal, Ze sme sa nemohli pustit do textového divadla. Vysledna forma nakoniec
prirodzene vyplynula a nadviazala na proces skusania. Koncept predstavenia bol postaveny na
myslienke stretnutia, pricom jeho obsah boli cvienia, hry a improvizdcie, ktorym sme sa veno-
vali pocas trvania projektu. Do vyslednej formy prenikol aj text, ktory napisali ucastnici dieln,
ktory sme sa rozhodli priznane ¢itat, tj. uCastnici pocas tychto pasdzi v rukdch drzali scendre.

Obsah predstavenia bol zémerne nedramaticky. Obsahom nemala byt Ziadna téma, ani ‘posol-
stvo), resp. pribeh. Podobne ako spominané divadelné skupiny, ktoré z réznych motivacii zacali
tvorit v skupine za pomoci improvizacii, hereckych hier a cviceni, aj u nds tento pristup viedol
ku predstaveniu, ktoré bolo zlozene zo Zivého obsahu. Priebeh predstavenia Neklid bol sice
dopredu opisany v scendri, u¢astnikom vSak poskytoval len pomocnu $truktiru, do ktorej mohli
v procese hrania velkou mierou zasiahnut oni, alebo ndhoda. Takdto Struktira md oproti dra-
matickému, na texte zalozenému divadlu, vyhodu v tom, Ze m4 potencidl sa neustdle samo-aktu-
alizovat a je omnoho ‘zivsia’
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Zivost tohto typu divadelnej Struktiry pre mna suvisi s autentickostou - pokial autentickost
chdpeme ako bezprostrednot, absenciu hrania, alebo pretvarky. Dramatické divadlo, v ktorom
herci hraju postavy a divadlo v ktorom performéri nazivo improvizuju, alebo vykonavaju nejaké
cvicenia budu lezat na opacnych pdloch ‘hereckého spektra’ Takto svoju tedriu herectva na-
priklad koncipuje americky divadelnik a teoretik Michael Kirby, ktory hovori o rozsahu medzi
“non-matrixed” herectvom performéra, ktory ni¢ nereprezentuje, a “matrixed” herectvom dra-
matického herca (Kirby 1987).

Nasu situdciu komplikuje fakt, Ze v improvizaciach ucastnici preberaju charakter nejakej posta-
vy, Cize hraju - ¢asto velmi neSikovne a ‘ochotnicky’. Avsak prdave ich amatérizmus, neSikovnost,
rozpaky a problémy pre divdka klucuju ich autentickost, to ze su skutoéni ludia, bezprostredne
na javisku pred divakmi. Tento jav nazyvaju australske autorky Ulrike Garde a Meg Mumford
tzv. “autentickostnym efektom”. Viac sa mu budem venovat v 6. kapitole.

Samozrejme, to Ze su Ucastnici vystaveni pohladu divdka, tieZ meni ich stav, reakcie, atd. To bol
jeden z dovodov, preCo sme sa v tomto projekte nechceli zaoberat dokumentarnym divadlom -
v tomto kontexte je vztah medzi fikciou, dokumentom a realitou prinajmensom problematicky.
Hlavnym dévodom ale bola obava, ze dokument by mohol dopadniit ako exploatdcia na tému

‘mizéria’

Aj napriek snahe vyhnit sa narativnej rovine a predsavzatiu nerobit dokumentarne divadlo,
presiaklo do obsahu predstavenia pomerne dost pasdzi tykajucich sa psychiatrie, liecebne,
postavenia a kazdodenného Zivota pacientov v nemocnici. Niektoré z tychto prvkov boli hyper-
bolou (vizita na fiktivnom pavildne 42), alebo parddiou (Videoklip a Song), pripadne autorskym
spracovanim zazitku z nemocnice (Fragmenty o dvojsestre). Z 11. asti predstavenia sa 4 priamo
tykali tématiky psychiatrickej nemocnice (Song, Nesprdvna miestnost, Pavilon 42, Fragmenty).
Do tejto témy nespadala reinterpretdcia Maryse, ani zvukové pasdze (Ladenie, Hddzanie pred-
metov), &i Hra s baterkou v tme, alebo tivodné Vypliianie priestoru. Aj napriek tomu (a z méjho
pohladu napriek pomerne vtipnému obsahu predstavenia) viacero divdkov interpretovalo Neklid
ako tématicky tazivé predstavenie tykajuce sa psychiatrie.

38



Predstavenie
Posledny pripad Detektiva Konecnika

Po zhruba trojmesa¢nom oddychu sme sa rozhodli plynulo nadviazat na predstavenie Neklid.
V januadri 2015 sme oslovili vedenie Bohnic so zimerom pokracovat a uz 10. februdra sme mali
prvu skusku. Druhy rok chceli pracovat trochu inym spésobom. Citili sme sa istejsi, a verili
sme, ze dokdzeme spravit viac dramatické a narativne predstavenie. Obmedzenia, ktoré pred
nds kladli pacienti a ich medikdcia sme chceli riesit tym, Ze celé predstavenie postavime na
improvizaciach, ktoré by sa drzali dopredu uréenej dejovej linie, vytvorenej pocas skidsania. V
suvislosti s pracou na absolventskom predstaveni, ktoré malo byt thrillerom na motivy knihy
Divoki Detektivovia ¢ilského spisovatela Roberta Bolafa, sme sa rozhodli, ze thrillerovu liniu bu-
deme riesit aj v Bohniciach, duifajuc v synergické efekty. Premiéru predstavenia sme sa rozhodli
posuntt uz na zaciatok jesene, tak aby sme sa vyhli studenym teplotdim v Pradelni.

Skusky pocas prédce na predstaveni Posledny pripad detektiva Konecnika prebiehali zhruba rovna-
kym sposobom, ako pocas prace na predstaveni Neklid. Obdobie skus$ania bolo rozdelené na dve
Casti, z ktorych prvd mala sluzit na generovanie materidlu a druhd na fixdciu konkrétneho tvaru.
Rozdiel oproti predstaveniu Neklid bol, ze v Kone¢nikovi sme sa snazili tématicky tocit okolo
krimindlnej zdpletky a thrilleru. S tymto cielom sme zostavovali nové improvizac¢né hry a cvi-
Cenia a uspdésobovali staré tak, aby sme k tejto teme ziskali ¢o najviac materidlu. Narozdiel od
Neklid sme uz zhruba vedeli ako postupovat a tak sme s tymto pristupom pracovali od zaciatku.

Repertodr tvorivych cviceni sme obmedzili len na tie, ktoré boli zamerané na fyzické a pozor-
nostné rozcvicky, alebo animacné hry. Skisky sme koncipovali od zaciatku okolo improvizécit,
ktoré sa tykali krimindlnych pripadov, vySetrovania a detektivnej prace. Pocas prdce na Konec-
nikovi sme takisto Cerpali z cviceni popisanych autormi ako Dymphna Callery, Keith Johnstone,
Viola Spolin a Augusto Boal. Nasledujiice improviza¢né cvicenia sme vytvorili pre nase ucely.

Vypocuvanie bola forma improvizécie, ktord ¢erpala z klasického principu, kde sa z klobika taha
téma. Témy sme ale vytvorili kolaborativne so skupinou. Postupovali sme ako surrealisti pomo-
cou metddy zvanej Cadavre exquis, kde sa kolaborativne tvori veta, priddvanim dal$ieho slova,
bez znalosti tych predoslych. Na zaciatku sme povedali, Ze vety, ktoré ideme tvorit maji formu
“Kto koho preco ¢im”, tj. kto koho preco ¢im zabil. Na Styri ¢asti zloZeny papier sa poddval v
kruhu a tcastnici postupne vypliali stipce, az pokial sme nemali zhruba tucet pomerne pre-
kvapivych viet, ktoré popisovali vrazdu nejakého ¢loveka. Zo skupiny sme postupne vyberali
dvojice. Jeden z dvojice bol vidy detektiv a druhy bol obvineny z vrazdy opisanej jednou z viet
na papieri.

Principom hry bolo, Ze celé znenie vety vedel len detektiv. Obvineny nemal Ziadne ponatie o tom
‘¢o spachal’. Ulohou obvineného bolo na zdklade otizok, ktoré mu kladol detektiv, nielen uhadnut
aky Cin spachal, ¢im koho a preco zabil, ale tieZ pomdhat detektivovi s fabuldciou celého pribehu
okolo vrazdy. Ulohou detektiva bolo nevyzradit pomocou kladenych otdzok vetu ktorud preéital,
ale zdroven sa jej drzat a udrzovat improvizovanu scénku nazivo. Cielom oboch ucastnikov bolo
spolupracovat na tvoreni pribehu. Na konci scénky sme obvineného, alebo obvinend, vzdy vyzvali
aby ndm povedal/a o aky ¢in sa jednalo a aby sa pokusil rekonstruovat pévodnu vetu. V skrétke,
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detektiv mal vypocuivanie viest tak aby pomdhal obvinenému sa priznat, ale zaroven pred divdkmi
nesmel priamo vyzradit obsah ¢inu. Obvineného tlohou bolo snazit sa uhadnut o aky ¢in sa jedna
a spolu s detektivom spolupracovat na tvorbe zaujimavého pribehu.

Dalsiu improvizovanui hru sme nazvali Rashomon. Inspiraciou pre tito scénku bol film japon-
ského reziséra Kurosawu, v ktorom sa cez postupné rozpominanie hlavnych postav, z ktorych
kazda ¢in opiSe inaksie, odhaluje pravda o spachanej vrazde. Ludia v skupindch maju vseobecnu
tendenciu zvalovat chyby a zodpovednost na druhych a zastierat vlastnu vinu. Tuto vlastnost sme
sa snazili vyuzit v scénke, ktord sa tykala jedného ¢inu, ktory bol dopredu ozndmeny - napriklad
v samoobsluhe je mrtvy predavac, jeho zivd manzelka a jeden alebo viaceri neznami nakupujuci.
Niekto z pritomnych je vrahom. V scénke $lo o to vyrozpravat pribeh vrazdy v ramci spolo¢nej
konverzacie tak, aby sa dany ¢lovek snazil ocistit a povedat svoj pohlad na to, ¢o sa stalo.

Této scénka sa neskdr vyvinula do hry zvanej Blameshifting. Zistili sme, ze lepSie funguje ak
identifikujeme celd skupinu ucastnikov, ako nejaku konkrétnu skupinu ludi (povedzme na-
jomnikov), ktorf sa stretli na porade, kde sa rozoberd nejakd udalost, alebo ¢in, ktory o¢ividne
niekto z pritomnych spachal. V pripade ndjomnikov by napriklad mohlo ist o rozbité vchodo-
vé dvere, alebo zniceny interiér spolo¢nych priestorov. Zmyslom scénky bolo prijat obvinenie
predchéadzajuiceho ¢lena skupiny, ale posunut ho dalej tak aby sa vina zvalila na niekoho dal-
Sieho. Dolezité bolo prijat obvinenie (nie ho blokovat), ale hned podat alternativne vysvetlenie,
ktoré malo daného ucastnika ocistit a poniknut novu verziu ‘pravdy’, ktord by zvalovala vinu na
niekoho dalsieho. Dalsieho uloha bola rovnaka - prijat obvinenie, ale pokusit sa ho ‘alternativ-
ne’ interpretovat a posunut vinu na iného ¢lena skupiny.

Posledné, ¢asto pouzivané cviCenie, sa tykalo prezentacnej tabule, ktord bola sicastou vybavy
Zimnej zdhrady. KedZe sa pocas skusania prave odohrédvali majstrovstva sveta v hokeji, zacala
tato scénka ako strategickd porada trénera a jeho zverencov pocas prestdvky v Satni. O slovo sa
striedavo hldsili rozni pritomn{ hrdci a na tabulu kreslili a demonstrovali svoje ndpady, ako zdo-
lat protivnika. Neskor sme tito improvizdciu posunuli smerom ku krimindlnej zdpletke tym,

ze sa jednalo o skupinu unoscov, ktori planovali uniest Zenu detektiva Kone¢nika a na tabulu
kreslili nazivo vytvdrany plan akcie.

Poslednd relativne ¢asto opakovand improvizacia sa tykala stretnutia troch postdv. Jedna z nich
bola dealer, druhd tajny policajt a tretia fetdk. Nikto z nich nemoéze doverovat nikomu dalSiemu,
ale zdroven sa musia pomocou roznych ndaznakov a ndraziek snazit ziskat o potrebuju, tj. fetak
dal$iu davku, dealer klienta a tajny nachytat jedného z nich do pasce.

Narozdiel od predstavenia Neklid, sme pocas prdace na Konecnikovi necakali, Ze nasa skupina
pride zo vSetkymi rieSeniami resp. s celym scendrom. Od zaciatku sme ozndmili tému predsta-
venia a snazili sa obsah skusok koncipovat tak, aby prindsali materidl, ktory by ndm pomohol
vybudovat narativny tvar. Na jednej strane sme sa tym mozno ochudobnili o nec¢akané a nepla-
nované veci, ale na druhej strane sme chceli skusit nieCo nové a nepracovat podobnou formou
ako pocas Neklidu. Od ucastnikov skupiny sme ocakavali kreativne rieSenia parcidlnych problé-
mov, ktoré by sme potom spracovali do scendra.

Konec¢nik ako postava sa vynoril uz v aprili, dva mesiace od zac¢iatku skusania. D6vodom pre

vznik jeho mena bola slovnd hracka so slovom koniec. Konecnik je “detektiv, ktory kazdy pripad
dokon¢r”. T4to postava sa v skupine uchytila a snazili sme sa aj nadalej improvizovat okolo nej.
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Obr. 5: Konecnik vyrdza do zdverecného siboja s Patologom. Foto: Jan Hromddko, 2015

Vznikli postavy Kone¢nikovej manzelky, Koneé¢nikovho partdka, a Kone¢nikovho “Moriartyho”
Joudu, ktory bol niekedy Konec¢nikovo zlé dvojca, inokedy jeho otec, jeho matka a podobne.

V m4dji sme s Tomdsom Kleinom a TomdSom Mertom natocili promo video, v ktorom Kone¢-
nika hral Roman, ucastnik nasich divadelnych dielni uz od Neklidu. Pribeh, ktory sa postupne
tvoril, skor v konverzdciach tvorivého tymu, bol pribeh starniceho detektiva, ktorého jeho
posledny pripad dovedie do aredlu Nemocnice Bohnice, kde hlada svojho strateného partaka.
InSpirovani filmom Shutter Island reziséra Scorseseho, sme chceli jeho pribeh umiestnit na hra-
nu skutocnej a paranoidnej reality, kde nieje jasné, ktoré aspekty toho ¢o Koneénik preziva su
skuto¢né a ktoré su jeho paranoidnymi predstavami.

Do tohto pribehu sa v nejaky moment zaplietol jeden z najvacsich doteraz nevyriesenych
pripadov ceskoslovenskej kriminalistiky - pripad vrazdy Otylie Vranskej. Vranska bola 22
ro¢nd Slovenka z Brezna, zijuca v Prahe, ktord sa pocas ekonomickej a politickej krizy rokov
tridsiatich stala obetou doteraz neobjasnenej vrazdy. Jej telo bolo ndjdene rozsekané na casti v
dvoch kufroch, ktoré boli nalozené do rychlikov odchadzajuicich z prazského Hlavniho nddrazi.
Jeden dorazil do Kosic a druhy do Bratislavy. Okolo vrazdy Vranskej sa za vyse 80 rokov vytvoril
obrovsky mytus, z ktorého sme sa rozhodli Cerpat a prepojit dejovi liniu Kone¢nika hladajui-
ceho svojho strateného partnera v Bohniciach s pripadom Vranskej, na ktorom jeho partdk vo
svojom volnom Case pracoval. Paranoidny charakter toho ¢o prezival Koneénik sa mal odrazit
aj v narativnom obsahu predstavenia, v ktorom sa plynulo prelievala sic¢asnd realita Bohnic s
realitou starého pripadu.

Na zdklade skusenosti s predstavenim Neklid sme vedeli, ze predstavenie zalozené na texte je
tazké zinscenovat so skupinou pacientov. Nasa skisenost pocas prdce na texte Maryse bola, zZe
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pokial ucastnikom stanovime jasné vychodiska a ciele situdcii, budu schopni medzi tymito dvo-
ma bodmi nazivo improvizovat, bez toho aby sa museli ucit texty. Scendr sme preto rozdelili do
viacerych pasdzi, ktoré mali ilustrovat jednu ¢asovu rovinu Konecnikovho pribehu. Konkrétne
detaily sa mali vynorit pocas improvizovanych scénok, ktoré sa mali drzat napisaného boddku a
motivacii postav.

Aj napriek snahe o koherenciu narativnej roviny, bola findlna podoba scendru, vytvoreného
Barborou Ndmerovou a Teréziou Klasovou, volna a asociativna. Konecnik je stary a slavny de-
tektiv, ktory je tesne pred dochodkom a ktory je ndlezite py$ny na svoju dlhoro¢nu kariéru. Svoj
¢as pred odchodom na déchodok travi navstevami Nemocnice Bohnice, kam vedie posledna
stopa jeho partdka. Primadrka, ktord s Kone¢nikom komunikuje, ho presved¢i aby sa do Bohnic
nechal zavriet ako pacient a posobil tam v utajeni. Kone¢nik si pascu nevS§imne a skon¢i ako
regulérny pacient. Namiesto placeba su mu poddvané skuto¢né lieky, a stdva sa ter¢om $ika-

ny doktorov. Konec¢nik ako pacient sa teda dd chdpat dvojako - z Kone¢nikovho pohladu ako
sprisahanie nemocnice, z pohladu primarky ako nevyhnutnost hospitalizovat starniceho muza
trpiacého paranoidnou psychdzou’. Konec¢nik ale v Bohniciach objavuje svoju Nemesis - pato-
16ga ku ktorému ho vedie tajomnd kazeta, ktord mu zjavne poslal jeho nezvestny partdk. Vsetky
stopy vedu ku patoldgovi, tomu istému, ktory figuroval ako podozrivy v pripade vrazdy Otylie
Vranskej, a ktory bez zostarnutia preckal osem dekad na poste patoléga v Bohniciach.

Zo spétného pohladu bolo predstavenie Posledny pripad detektiva Konecnika trochu méaticim
hybridom. Improvizécia sa trochu vylu¢ovala s nasou snahou povedat pribeh, v ktorom boli
podstatné aj detaily. Uéastnici sa behom predstavenia striedali vo vietkych postavach, ale
napriklad postava Patoldga bola od zaciatku prisidend jednému ¢lenovi skupiny. Kone¢nik

je pocas predstavenia hrany az troma réznymi ucastnikmi, v jednom pripade ho hraju vsetci
Ucastnici naraz. Primdrka je hrand dvoma r6znymi ucastnikmi, tak ako sestra, ktord sa o Ko-
necnika stard. KedZe nam format nedovoloval tak ako pocas Neklidu pri improvizaciach pouzit
budik na ich ¢asovanie, niektoré pasdze sa stali rozvldCne, a iné zdviseli od naladenia ucastnikov
a toho ¢i sa im podari dand improvizacia a rozosmeju publikum. Takisto scendr mohol dostat
konkrétnejsi koniec a trochu va¢siu hibku detailov a pribehu. Predstavenie sa hralo 3tyrikrat.
Kazdd repriza bola diametralne odlisna.

Z nasho pohladu bol Kone¢nik mozno vo vysledku trochu sklamanie. Na druhej strane bolo ale
predstavenie dokazom, zZe takyto format, ak sa spravi dobre, moze fungovat.

Zaznam predstavenia si zdujemci mozu pozriet na prilozenom DVD.

°Tento pristup ostatne nieje ni¢ zvldstneho ani v redlnom svete, jeden nds kamarat skon¢il v psychiatrickej lie¢ebni
tak, zZe bol bez svojho vedomia vyldkany na stretnutie s psychiatrom, a ndsledne hospitalizovany.
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Predstavenie Rilato

“Kazdd hra hodnd hrania je vysoko spolocenskd a obsahuje problém, ktory treba vyriesit -
objektivny moment, v ktorom sa kazdy jedinec musi zucastnit, bud kvéli dosiahnutiu ciela,
alebo hodeniu mince do pohdra. Aby bola hra hratelnd, je nutné aby existoval skupinovy
sthlas ohladom pravidiel hry a skupinovd interakcia na dosiahnuti ciela.” (Spolin 1990)

Vznik projektu

Predstavenie Posledny pripad Detektiva Konecnika malo premiéru na jesen roku 2015. V tom
Case sme uz spolu s Barborou Ndmerovou a Jitkou PospiSilovou pracovali na predstaveni SION,
ktoré malo byt divadelnym spracovanim knihy Divoki Detektivovia Cilského spisovatela Roberta
Bolana. Predstavenie vznikalo pocas série rezidencii a workshopov, dvakrat v prazskom di-
vadle Alta a dvakrdt na Slovensku, v priestoroch divadla Poton v Batovciach. Rezidencie, ktoré
sme absolvovali s hereckym tymom, vo velkej miere Cerpali z technik a postupov, ktoré sme si
osvojili poc¢as prace v Bohniciach. V predstaveni a jeho priprave boli od zac¢iatku zapojeni aj
neherci, nas{ kamarati - ako napriklad slovenska vytvarnicka Kata Mach, slovensky aktivista
Tamds Kovdcs, brnenska hudobnicka Markéta Cile¢kovd, alebo v Prahe Zijuci squatter Marky.
V predstaveni hrala takisto autorka jeho textu a dramaturgicka Barbora Ndmerovd a pani Ilona,
ktord bola sucastou predstavenia Posledny pripad Detektiva Konecnika. Druha polka performérov
boli herci DAMU Markéta Dvordkova a Honza Nedbal, a tiez slovenska herecka Anicka Conko-
vd a prazska tanec¢nicka Sabina Bockova. Aj ked predstavenie vznikalo prostrednictvom postu-
pov, ktoré sme vyvinuli v Bohniciach a tykalo sa prdce s nehercom, nebudem ho tu uvadzat z
dovodu, Ze sa jednalo o pokus vytvorit a zrezirovat origindlny text autorky Barbory Ndamerovej,
ktory bol vytvoreny ucastnikom priamo na telo. Narozdiel od predstaveni Neklid a Posledny pri-
pad Detektiva Konecnika sa jednalo predovsetkym o vygenerovanie nového textu, zalozeného na
kniznej predlohe, a praca s nehercom bola pre predstavenie terciarna. SION malo svoje jediné
uvedenie v divadle Studio Alta koncom juna 2016.

Posledné predstavenie, ktoré vzniklo uz pocas fazy zberu materidlu a ¢itania literatiry ku tejto
diplomovej praci je predstavenie Rilato. Predstavenie vzniklo ako reakcia na otvorenu vyzvu
slovenského divadelného festivalu KioSK adresovaného vybranym slovenskym umelcom pracu-
jucim na poli performance a divadla. Otvorend vyzva hladala predstavenia, performance, alebo
diela, ktoré by autorskym sposobom pracovali s témou festivalu, ktora bola “novy divak”. Navr-
hované predstavenia mali spifiaf aspon jedno z troch nasledovnych “tématickych kritérii:

1. prdca s verejnym priestorom
2. dokumentdrnost, zaznamendvanie reality
3. prédca s festivitou festivalu Kiosk, performativnostou, divikom / divactvom.

Ako reakciu som navrhol koncept performance, ktord by pracovala s obycajnymi ludmi - dob-
rovolnikmi, ktorf by sa prihlasili na vyzvu hladajicu performérov do chystaného predstavenia.
Jedna z tém, ktorda ma neustdle zaujima a fascinuje, je skupinova dynamika. To ako ludia tvoria
spolocenské struktury a ako sa v nich ustanovuje moc, hierarchia a ako takéto Struktiry rézne
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efektivne hladaju a dosahuju konsenzus podmienuje hddam vsetky spolocenské javy okolo nds.
Rozhodol som sa pokusit ndjst formu predstavenia, ktord by takito skupinovi dynamiku, v
zmensenom rozsahu, demonstrovala na ucastnikoch priamo pred divikom:

Ako prebieha koordindcia a konfrontdcia ndzorov, hladanie konsenzu v roznorodej skupine cudzich ludi?
Ako skupiny riesia problémy? Ndpad do Ziliny spociva v myslienke so skupinou ticastnikov pracovat

na formdte performance, ktord by na javisko postavila skutocnych ludi, ktori v skutocnom case hladaju
riesenie nejakeho redlneho probléemu (ktore mézu hned vykonat), alebo sa snazia dosiahnut nejake roz-
hodnutie resp. konsenzus. Doraz sa nekladie na ich Zivoty, ani na konanie postdv (lebo ziadne nerepre-
zentuju), ale v idedlnom pripade by sa pred divdkom mal odohrdvat spolocensky proces, ktory v redlnom
Case operuje na ludskom substrdte.

Moj ndvrh spoéival v tom ndjst formu predstavenia, ktoré by bolo “pokusom o nejaku formu
estetiky, ktorad je anti-iluzivna, mozno az anti-divadelnd a skor ma blizko ku rule-based perfor-
mance”, ktord by sa tykala nejakého konkrétneho rozhodnutia a ktord by spliiala nasledovné
podmienky:

- fokus na proces / skupinovi dynamiku

- performance sa skladd z pravidiel a zadani, je postavend na improvizdcii, nez na fixnom scendri, nie
na “matrixed” herectve (Michael Kirby) a budovani iliizie, ale vychddza z workshopu, ktorym skupina
predtym presla

- rozhodnutie musi mat skutocny dopad, tj v momente ndjdenia konsenzu sa vykond

- ¢i konsenzus nastane je jedno, dolezité je, ze divdk zazije nejaku spolocensku dynamiku

- proces musi byt casovo ohraniceny, a v priebehu performance moze prebehnuit viac krdt

Vedenie festivalu mo6j ndvrh prijalo. Koncom médja bola na webe kultirneho priestoru Stanica
Zilina-Z4riecie zverejnend vyzva pre ucastnikov. Vyzva bola takisto $irend cez ticty na socidlnych
médiach organizdtorov festivalu, a tiez vo forme vyraznych letdkov a plagatov rozmiestnenych
po Ziline, vytvorenych dizajnérkou Margarétou Fehér. Performance mala stanoveny ddtum
premiéry na 27.7.2017 pocas festivalu KioSK, pricom jej mali predchddzat dva intenzivne bloky
workshopov, ktoré sa mali udiat 19. - 25.6. 2017 (prvy workshop) a 5-14.7 (druhy workshop). Na
vyzvu reagovalo 16 ludi, s ktorych vacsina vyplnila online formuldr, do ktorého zadali udaje ako
telefénne ¢islo a mail, a odpovedali na par otdzok ohladom veku, predchddzajucich divadelnych
skisenosti a motivicie sa na performance podielat. Zvy$ok reagoval na plagdty v Ziline, alebo sa
o vyzve dozvedel osobne od organizdtorov, alebo produkénej Barbory Jombikovej.

Prvé stretnutie s u¢astnikmi sa konalo 18.6.2017 na Stanici. Bol som prekvapeny akd roznoroda
skupina sa prihlasila. Najmlads$i uc¢astnik mal 14 rokov, a najstar$i 57. ZvySok skupiny sa roz-
prestrieral niekde medzi tym - druhd najmladsia G¢astnicka mala 17, nasledovand 18-ro¢nym
gymnazistom, 26-ro¢nou divadelnou vedkymou (ktord sa rozhodla v predstaveni figurovat ako
dramaturgicka), 27-ro¢nym ¢lenom cirkevného zboru, niekolkymi tridsiatnikmi (ktori z pred-
stavenia neskor vypadli), 40-rocnou opatrovatelkou autistickych deti, pracujicou 50-nickou a
50-nikom na déchodku.



HL' ADAME HI'ADAME
UCASTNIKOV UCASTNIKOV

Do predstavenia o fungovani skupiny. Do predstavenia o fungovani skupiny.
Na veku, pohlavi a hereckych Na veku, pohlavi a hereckych
skisenostiach nezélezi. skusenostiach nezédlezi.
Skusky prebiehaju Skusky prebiehaju
19-25.6 a 05-14.7 19-25.6 a 05-14.7
na Stanici Zilina-Zariedie na Stanici Zilina-Zariedie
Kontakt 0902 121 565000 Kontakt 0962 121 565000
KIOSK 4  stanica HITERFIROY KIOSK I  stanica [TFRRIREY

27. - 30.)0L 2017 ";! 27. - 30. J0L 2017 !¢

Obr. 6: Dve verzie plagdtov s vyzvou pre ucastnikov na predstaveni Rilato. Dizajn: Margaréta Feher, 2017

Proces skusania

Workshopy sa konali kazdy den od 1800 a trvali tri hodiny. Koncepcia stretnuti bola pomer-
ne jednoduchd: za¢inalo sa “checkinom” - pocas ktorého ucastnici sedia v kruhu a postupne
kazdy z nich odpoveda na otdzku “ako sa ma”, pricom odpovede by mali byt pomerne stru¢né a
mali opisat den ucastnika, a priblizit jeho mentédlny a emocny stav ostatnym. Tuto techniku sme
zacali pouzivat pocas skusania predstavenia SION. Je to bezny prostriedok, ktory sa pouziva na
squatoch, v ktorych moze v urcity okamih (napriklad pocas aktivistickych stretnuti, alebo pro-
testov) zit vela navzdjom cudzich ludi, ktori sa takto mozu spoznat a naladit na spolo¢nu vinu.

Po checkine nasledovalo dalsie kolecko, kde sme preberali domdcu dlohu. Kazdy z ucastnikov
dostal na za&iatku projektu vlastny zépisnik, do ktorého mal vyplnat domdce tlohy, pripadne
zaznamendvat svoje postrehy zo skusania a celého procesu. Domédce ulohy sa tykali otdzok ako:
aké rozne formy organizovania skupin si ucastnikom zname a kto v nich ma alebo nemd moc,
aké formy manipuldcie divdka sa daju v divadle pouzivat, ako zneistovat divéka, ako divdka
zapojit do diania, pripadne ako vyvolat a pracovat s divackou interakciou.

Vacsinou sa vSetky témy domadcich uloh, zaddvané na konci skusky, tykali predstavy divadla,
ktoré nebolo dramatické, podobalo sa skor performance, pripadne happeningu a umoznovalo
obojstranny vztah divdka a ucastnika. Pocas diskusie o tychto témach som sa snazil prindsat
priklady toho ako podobné veci vo svojej praci riesia rozni sucasni, alebo historicki reziséri a
divadelné skupiny. Cielom domacej ulohy bolo hladat r6zne impulzy ku predstaveniu, a tiez ne-
priamo docielit aby ucastnici o predstaveni premyslali v intencidch nedramatickej performance.
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Prvou domdcou ulohou bolo, aby sa ¢lenovia pocas trvania prvej fazy workshopov zhodli na
spolo¢nom mene predstavenia. Za tymto ticelom sme v skiSobnom priestore mali tabulu, na
ktorud tcastnici postupne pridavali svoje navrhy na mend. Uéastnici mohli hlasovat za ndvrhy,
ktoré sa im pacili pomocou zelenej fixky. Pomocou ¢ervenej fixky mohli ndvrhom zase udelovat
minusové hlasy. Po s¢itani vSetkych bodov vyhral ndzov “prepojeni”. Tento mi prisiel ako prilis
popisny, ale skupine som musel vyhoviet. Pokusil som sa preto slovo prelozit do jazyka Espe-
ranto. Jeden z prekladov tohto slova bolo slovo “Rilato”.

Po koleckdch v kruhu nasledovala fyzicka rozcvicka. Kedze ucastnici mali rozne stupne pohyb-
livosti, tak ako v Bohniciach boli fyzické cvicenia pomerne nendroc¢né. Stretching a cvicenia na
chrbticu prebraté z jogy, viedli ¢asto samotni Ucastnici, ktori boli vyzivani, aby priniesli svoje
cvicenia a viedli vlastné zostavy.

Po rozcvicke nasledovali aktiviza¢né hry na rozpridenie energie. Najlepsia mi prisla nahdnac-
ka. Jeden zo skupiny chytd. Kto je nim chyteny, ostane stdt az pokial mu niekto iny zo skupiny,
neprelezie pomedzi nohy a oslobodi ho. Hra vyzaduje velku fyzicku aktivitu, ale tiez istd formu
stratégie, kde si chytajuci ucastnik musi strazit uz chytenych ludi a postupne ulovit tych zvys-
nych. Hra je unavujuica a va¢sinou trva len par minut. Pokial chytajuici ucastnik nevladze, ve-
duci skusky uréi dalsieho chytajucého. V takom pripade sa stanu vsetci ¢lenovia skupiny volni.
Hrad sa az do vyCerpania ucastnikov.

Nasledovala ¢ast skusky, pocas ktorej sme robili skupinové cvicenia na déveru - napriklad cvi-
Cenie auticka, v ktorom ucastnici tvoria dvojice. Jeden z nich md zavreté o¢i a necha sa isty Cas
druhy ucastnikom vodit po priestore. Ndsledne sa ich ilohy vymenia. Az po tychto cvi¢eniach
som sa na skuskach snazil hladat materidl do predstavenia. Venovali sme sa niektorym cvice-
niam na tréning complicité (vyplnanie priestoru, stop & go, rybi¢ky, zrkadlenie) a rudimentdrne
sme rieSili zdkladné slovné/situacné improvizacie.

V priebehu skisania som zacal mat zdujem o text, ktory by nebol narativny v kontexte predsta-
venia, ale posobil skor rytmicky, pripadne kladol doraz na to ako sa hovori a nie o ¢om.

Vyzval som ucastnikov, aby si na dal$iu skusku pripravili oblubenu piesen. Stacilo aby si z nej
pamatali len refrén. Na skiske som ucastnikov vyzval aby svoj refrén zaspievali. To sa ukdzalo
ako obrovsky problém. Aj ked ucastnici uz boli zvyknuti na ostatnych, dokdzali sa navzdjom
dotykat a spolo¢ne improvizovat, nevedeli prekonat hanbu zo svojho nedokonalého spevu. Na
ulahcenie zadania som v priestore vypol svetlo. Spievanie $lo lahsie v tme. Trvalo niekolko sku-
$ok, aby kazdy ucastnik dokdzal svoj refrén opakovat za svetla, az pokial ho niekto nevystriedal.

Na skusky som tiez priniesol tri knizky. Prva bola o UFO. Bola zloZend z detailne opisanych
pripadov, v ktorych piloti / farmari / astronauti, atd, zazili zdhadné stretnutie s neidentifiko-
vanymi lietajicimi objektmi. Druhad kniha, vydand v neskorych 80. rokoch sa tykala sa chiro-
mantie v suvislosti s manzelstvom. Detailne opisovala ako suvisia rozne typoldgie prstov, dlani,
pahorkov a ¢iar na rukdch manzelov s povahou ich vztahu. Posledna knizka bola z Ciech a tyka-
la sa systému ako zvaddzat zeny. Uéastnikov som vyzval, aby si vybrali jednu z kniziek, a rozdal
okopirované pasaze z nich.

Cvicenie, ktoré sme s tymto textom robili bolo na zac¢iatku jednoduché. Ucastnici rozdelent

do dvojic mali tri minuty na precitanie krdtkej pasdze, ktord potom vlastnymi slovami preroz-
pravali druhému ucastnikovi. Ucastnikov som vyzval, aby sa rozmiestnili po priestore a stali sa
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publikom. Kazdy z nich postupne, v pohybe cez cely priestor, ostatnym rozpraval, ¢o si z kni-
7iek zapamital. Uloha bola, aby ich rozpravanie znelo koherentne, aby boli neustdle v oénom
kontakte s niekym konkrétnym, komu mali svoje rozpravanie adresovat, aby neustédle udrzovali
pozornost celého simulovaného publika a aby posobili sebavedomo, ako experti na danu tému.

Ostatni mohli do tohto rozpravania vstupovat. Mali sa snazit rozpravajiceho prerusit a vyhodit
z konceptu. Ordtor mal v idedlnom pripade prerusenie akceptovat, podla uvdzenia nieco od-
povedat (a tak sa zase chytit slova) a vo svojom rozpravani pokracovat, bez toho aby sa nechal
vtiahnut do diskusie. Cielom bolo ucastnikov pripravit na moznost, ze sa odvazny divak roz-
hodne pocas predstavenia do takto otvorenej formy nejako vstipit. Zazil som niekolko inscend-
cif, kde sa podobna vec stala, prave po¢as momentov kedy herci adresuju publikum. Castokrat
neboli herci pripravent, Ze sa niekto z publika méze ozvat a pomerne ich to rozhodilo. Chcel
som takejto situdcii predist.

Tak ako pri cviceni so spevom, snazil som sa trvanie rozpravania, ktoré som meral stopkami,
nebddane natahovat, aby boli icastnici niteni ¢o najdlhsie hovorit a udrziavat pozornost ostat-
nych. Bola to tazkd dloha. Vac¢sina ucastnikov dokdzala bud len chodit po priestore, alebo len
rozpravat. Casto sa zastavili, sistrediac sa na svoj text a prestali vnimat ostatnych, adresujuic
slova niekam do nezndma. Inokedy sa ich pohyb stal mechanickym a zaseknutym v opakujicom
sa pohybe zo strany na stranu. Ich rec tela signalizovala strnulost, trdpnost a hanbu, ruky mali
prekrizené na hrudi, alebo vo vreckach, hlas sa im triasol, pozerali sa do zeme, alebo niekam do
steny, atd. Pocas trvania skusok sa v§ak vsetky tieto nedostatky postupne odstranovali.

Aj spev aj reCnenie boli intuitivne ndpady, ktoré som na skusky priniesol bez nejakého tplne
sformulovaného ciela. Z oboch sa stala aktivita, ktorej zmyslom bolo pouzivat hlas a text, bez
toho aby tento aspiroval na nejaku konkrétnu vypoved, alebo zdelenie. Duifal som, ze témy,
ktoré som vybral, budu natolko nezmyselné, ze si v nich divdci nebudu hladat Ziadne posolstva,
alebo suvislosti, ale zoberu ich ako uréitd vtipnu abstrakciu, ktorej zmyslom je zazit holy akt
toho ako ucastnici skupiny hovoria, alebo spievaju.

Dal3ie z cviceni, ktoré sme opakovane rozvijali, sa volalo Ostrakizdcia. Vymysleli sme ho pocas
prace na predstaveni SION (cvicenie bolo sucastou prvého showingu v Alte, v septembri 2015).
Ostrakizdcia je zdanlivo jednoduchd improvizovana hra. Uéastnici st vietci v priestore a maju
minutu na to, aby si uvedomili aka skupina su. Akondhle sa nejako zhodnu na svojej identite,
maju dal$iu minutu na to, aby niekoho zo skupiny vylucili. Prikladom moze byt napriklad per-
formérka, ktord sa uprostred prvej minuty zacne pretahovat ako tane¢nicka v $atni. Ostatni sa
rychlo chytia. V tomto momente na scénu vstupuje slovo a prvé vycitky adresované inej ¢lenke,
ktorej gravidita znemoznuje trénovat tak intenzivne ako ostatnym - a preto by mozno mala pre-
hodnotit svoje Zivotné priority. Tdto sa zase snazi, podobne ako v hre Blameshifting, ndjst iného
obetného bardanka a vyhnut sa svojmu vyliceniu.

Casové obmedzenie motivuje icastnikov ku rychlosti. Kedze musia do mintity niekoho vylicit,
akondhle niekto nemd protiargument, alebo sa proti nemu postavi celd skupina (Casto zo sebec-
kej motivdcie byt s va¢sinou a predist svojmu vyhodeniu), musi odist. Hra poskytuje mnozstvo
rieSenf ako ¢o najrychlejsie vyhodit ¢lena skupiny. U¢astnik sa takisto moze pre dobro hry
ponuknut ako obet tym, Ze napadne celu skupinu. Bud je okamzite vyhodeny, alebo sa mu po-
darf si vybudovat aliancie, a vyhodit najvokélnej$ieho oponenta, alebo opit, ndjst nejaku tretiu
stranu, ktora si to zlizne. Pocas prace na predstaveni SION sa tdto scénka stala zdrojom velkej
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zdbavy a ekvilibristickej mikrosekundovej skupinovej dynamiky, v ktorej sa v priebehu jednej
minuty bleskovou rychlostou vytvarali a nicili aliancie. Po vyliceni prvého ¢lena skupina pokra-
Cuje dalej, az pokial na scéne nezostane len jeden performér.

Toto cvicenie bolo zaujimavé, vdaka tomu, zZe na showingu predstavenia SION sme pracovali so
skupinou, ktorej ¢lenovia boli herci DAMU z Havelkovho ro¢niku, skiseni v improvizacii. Aj
ked vraveli pomerne drsné veci aby ostatnych zo skupiny vyhnali, stdle tuto hru brali s nadhla-
dom a humorom. Nebdli sa proti sebe pouzivat osobné veci, ale uroven hry sa nikdy nezvrhla na
osobné utoky, ktoré by presiahli fiktivnu rovinu hry.

V skupine ti¢astnikov, s ktorymi som v Ziline pracoval bolo toto zadanie omnoho tazie naplnit.
Mohlo za to mnozstvo faktorov. Predovsetkym to bol nedostatok schopnosti hrat v tyme (tj. ne-
trvat na svojom zotrvani vo fiktivnej skupine prili§ dlho bez nejakej zdsadnej zmeny stratégie,
alebo prekvapivého zvratu), a tiez neschopnost sa obetovat pre celok. Dalsim dévodom bola tiez
neschopnost vyjadrovat aliancie fyzicky, napriklad presunom ku niekomu, s kym dany dcastnik
suhlasi. Najvacsi problém vsak bol, ze niektori ucastnici zobrali zadanie prili§ vdzne a ostatnym
zo skupiny skutocne vynadali, bez toho aby osobné veci pretransformovali do nejakej hravej
roviny. VSetky tieto nedostatky pramenili z nedostato¢ného ¢asu pracovat na improvizaénych
technikach. Cvicenia na complicité a rézne spdsoby, ako v skupine budovat doveru a ako bu-
dovat samotnu skupinu sice fungovali, no vo fiktivnej rovine improvizacie ucastnikom stéle
chybali zakladne zrucnosti.

Obsahom skus$ok bolo este mnozstvo dalsich cviceni a hier, tieto sa mi ale pocas skiuisania ne-
podarilo pretransformovat do nejaku vyssej a zaujimavejsej podoby. Cvicenia, ktoré som v tejto
pasdzi spominal som viac priblizoval z dovodu, Ze sa stali sicastou findlnej podoby predstavenia.

Na konci skusky sme chvilu reflektovali skusku, stanovili si domdcu dlohu na dal$i den a
skusku ukon¢ili. Vac¢sinou sa nadalej pokracovalo v socializdcii v bare a na zdhrade Stanice
Zilina-Zariedie.

Praca so skupinou

Praca so zilinskymi ucastnikmi bola zaujimava v tom, aké rozdielne osobnosti sa do pro-
jektu prihlasili. Pripravovat skusky a viest ich tak aby nemali hluché miesta si vyzadovalo vela
energie a akejsi performance, ktord ma po troch hodindch skisania pomerne dost unavila.
Kazdu skusku bolo treba pripravit odznova. Pocas skusky som musel neustale sledovat uroven
zapojenia kazdého z ucastnikov, striehnut na zndmky nudy, nepohodlia, alebo neprijemnych
pocitov. Takisto som musel vediet v spravnom momente prerusit nikam neveduce cviCenia a
hry, pripadne sa snazit okamzite kreativne stimulovat ucastnikov a ponukat nové impulzy (tzv.
side coaching). Mal som neustdly pocit, ze musim vykazovat uréitd uroven kompetencie a skisku
neustdle animovat a posuvat dopredu. K tomuto tlaku prispelo aj to, Ze som na skupinu desia-
tich ucastnikov bol sdm, a nemal pri sebe dramaturga, alebo osobu, ktord by skusky sledovala
zdialky a dokdzala v niektorych momentoch zasiahnut.

Myslim si, ze rola reziséra, ktory pracuje s profesiondlnymi hercami, je odlisna od ulohy rezisé-
ra, ktory pracuje so skupinou dobrovolnikov. Ovplyviiovat dianie v skupine a viest skusky musi

inym spésobom, ako cez priame odvoldvanie sa na hierarchiu, autoritu a moc. Jeho autorita je

48



sice dand tym, Ze je ‘rezisér’ a inicidtor projektu, ale tento spolocensky kredit sa dokdze velmi
lahko minut.

Dobrovolnikom je tu mysleny amatér, ktory nemd zZiadne vztahy s rezisérom, ani s jeho divad-
lom, ktorého préca na predstaveni nieje ekonomicky motivovana a ktory sa rozhodol spolupra-
covat z vlastnej vole. Dobrovolnici niesud Studenti herectva, pracujuci s rezisérom z vyssieho
ro¢niku, alebo s pedagégom, ani ¢lenovia divadelnych skupin, kamennych divadiel, ani herci a
performéri na volnej nohe. Ich vztah s divadlom, alebo s divadelnou pracou obklopuje nejaky
vys$si instituciondlny ramec, ktory si istym spdésobom vynucuje a predpoklada ich zapojenie. V
pripade Studentov herectva je to $kola a studium, v pripade siboru skupinovd identita, ale-

bo priestor v ktorom pracuju, v pripade zamestnancov divadiel prdaca, podobne ako v pripade
hercov na volnej nohe, pokial nemaju iny prijem a herectvo robia ako svoju hlavnu zdrobkovu
¢innost. Vo vSetkych tychto konsteldciach sa podla mna uz nachddza zakddovand istd forma
mocenskych vztahov medzi rezisérom a hercom.

Dalo by sa namietat, Ze vSetci hore menovani spolupracuju dobrovolne a pokial sa im niec¢o
nepaci, mozu odist, o je urlite pravda. Zdroven vsak institicie a ramce, v ktorych sa pohybuju
vyzaduju aby sa - pokial sa vnimaju ako herci, alebo $tudenti herectva - podielali na tychto ak-
tivitach, aby pripadne nepohodlie brali ako investiciu do svojej budicnosti a sebarozvoj, pri-
padne aby si nepokazili vztahy s rezisérom, institiciou, alebo v rdmci scény, na ktorej by taktiez
mali byt neustdle viditelni.

Dobrovolnika takéto tlaky neobklopuju. O skutoénych motivaciach dobrovolnikov mézem len
$pekulovat, ale zdd sa mi, Ze su to zvedavost, tizba sa nieco nové naucit, tizba nieco nové zazit,
tuzba stretavat ludi a komunikovat s nimi, zdujem o kreativne sebavyjadrenie, tvorbu a umenie.
Této zvedavost je mozno tieZ otdzkou “bude ma to bavit?” a podla mna je odli$nd od motivacie
jedincov, ktori divadlo beru ako poslanie, remeslo, alebo zamestnanie. Rezisér sa musi pri préci
s takouto skupinou snazit aby tito otdzku zodpovedal kladne. To znamenad, Ze s nimi nieje moz-
né pracovat tak, Ze su do niecoho nuteni, Ze nieCo musia robit, Ze je od nich nieco o¢akdvané.
Namiesto toho aby rezisér pracoval preskriptivne formou poziadavok, musi pouzivat zvddzanie,
otdzky, alebo vyzvy. VSetky aktivity, ktoré sa robia by mali byt v idedlnom pripade pozvankami
sa zucastnit.

Nechcem trvrdit, Ze v pripade préce so studentmi, alebo profesiondlmi sa pozvanky a nepriame
sposoby motivacie ludi nepouzivaju. Su dolezité a prispievaju k tomu, aby bola prédca prijemna
a efektivna. V skupindch dobrovolnikov sa nakoniec po urc¢itom case vytvorf akysi ‘instituci-
ondlny rdmec’ vo forme skupinovej identity a sudrznosti. Od jedinca sa ocakava, ze skupinu
‘nezradf, alebo ze “nepojde proti skupine”. Istym sposobom aj tu vzniknu vztahy, ktoré sa za¢nu
podobat viac institucionalizovanym formdm divadla.

Rozdiel je mozné opisat aj tym ako su formulované poziadavky na ucastnikov takéhoto projek-
tu. Zatial¢o u Studentov a profesiondlov sa mozu tazké a narocné ulohy reformulovat ako ‘vyzvy’
a ‘investicie’, ktoré cloveka profesne, alebo umelecky posunu, u dobrovolnikov je podla mna
takdto motivdcia problémova. Svoju tcast nevnimaju ako nejaku dlhodobu Zivotnu cestu, alebo
niec¢o do ¢oho by mali vela investovat. Nepohodlie a ndro¢nost skusania je tazsie vysvetlit. Je
mozné skusit rimovat zdolanie tazkych dloh tym, Ze techniky, alebo skisenosti, ktoré ucastnici
nadobudnd im ‘pomdzu v zivote’, avSak podobné tvrdenia, aj ked mézu byt do istej miery prav-
divé, mi vzdy prisli podozrivé, prilis nekonkrétne a aplikovatelné takmer na vsetko.
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Konceptualne vychodiska predstavenia

Vicsina Casu straveného pracou na skuskach predstavenia Rilato mi zo spatného pohladu
pride ako proces group buildingu - vytvarania skupiny. Vac¢sia cast skisok sa skladala z rozcvié-
ky, zahrievania, cvi¢eni na doveru a complicité. Cas straveny tymito aktivitami tvoril mozno az
70% z celkoveho casu skusania.

Dva tyzdne pred premiérou som sa na par dnf utiahol na juzné slovensko, kde som dufal, zZe sa
mi v samote podari reflektovat aky material sme vytvorili a skomponovat ho do formy zhruba
hodinového predstavenia. Povodnd myslienka pracovat na akejsi az rule-based performance sa
vytratila - ku ndjdeniu, alebo stanoveniu pravidiel, ktoré by generovali zaujimavé skupinové
dianie som nebol o ni¢ blizsie ako na zaciatku projektu.

Aby som si objasnil a ilustroval vlastné myslenie o tom ¢o vlastne v Ziline tvorim, a aby som to
nejako schématicky dokdzal komunikovat ostatnym, vytvoril som akusi ontoldgiu chystaného
predstavenia, ponatu ako hierarchiu ¢oraz abstraktnejsich rovin, ktoré zac¢inali uc¢astnikom a
jeho telom ako materidlom a prostrednictvom série abstrakcii davali vzniknuit nieCcomu, ¢o som
nazval (podobne ako v pripade predstavenia Neklid) ‘stretnutie’.

V uplnom zaklade tejto ‘ontoldgie’ je materidl - tj ucastnik, herec, alebo performér a jeho

telo ako nejaky fyzicky vnimatelny jav. Telo ucastnika zaberd urcity objem priestoru, dokdze

sa hybat, hovorit, kricat, spievat, a takisto reaguje na in€ tela v priestore. Kazdé telo ma svoje
vlastné znaky - patrf k uréitému pohlaviu, veku a nesie si na sebe stopy svojho zivota. Uéastnik
je nadovazok vybaveny kogniciou a osobnostou - a tiez prislusnostou ku réznym spoloc¢enskym
kategdriam ako su ndrodnost, etnicita, gender, viera, atd.

Ucastnici, ich teld, vztahy a vzdjomnd dynamika sa dajui usporiadat do ‘objektov’, teda druhej
urovne tejto ontoldgie. Tieto objekty vznikaju na skuskach. M6zu to byt ustdlene a opakovatel-
né improvizdcie, cvienia a hry, v Case a priestore ohranicené aktivity, ktoré herci a ich teld bud
individudlne, alebo kolektivne robia.

Procesom kompozicie a vyberu objektov vznika vys$sia uroven, ktord som nazval ‘téma’. Suvisi s
procesom skusania, ale tiez s tym ako su objekty (vysledky skusania) komponované a zaclenené
do 3truktury celku. Téma méze byt hocic¢o. V mojom pripade v Ziline to bol na za&iatku sta-
noveny proces skupinovej dynamiky. Nechcel som aby sa téma stavala obsahom predstavenia,
tj. aby o nej ucastnici nieco priamo zdelovali divakom. M6j zamer bol spritomnit skupinovu
dynamiku na javisku tak, aby tam proste bola pritomnd. Najskor som si to predstavoval ako ne-
jaku formu rozhodnutia, ktoré budu musiet ucastnici pred divakmi spravit, alebo nejaku formu
performance / zivej hry, ktord sa bude pred divakmi nazivo odohrdvat. Ani jedno ani druhé sa
mi pocas skisania nedarilo najst. Na druhej strane som mal materidl, ktory tento prvok nepria-
mo obsahoval.

Poslednd rovina mojej $pekulativnej ontoldgie je samotnd udalost a jej ‘vyznam’ - to Co sa na-
ozaj stane. Vedel som, Ze aj napriek pozorovaniu tychto hier a cviceni, odohravajuicich sa pred
divakom, nebude divdk o ni¢ viac poucenejsi o tom, ¢o skupinova dynamika je a ako funguje.
Kazdy z nas je podvedomym expertom v tejto oblasti, ind¢ by sme neboli schopni v spolo¢nos-
ti fungovat. Predpokladal som, ze ¢o sa skuto¢ne pocas hodinového predstavenia stane bude,
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ze divakovi sa pred o¢ami neobjavi skupinova dynamika, ale sposob akym jednotlivi ¢lenovia
skupiny su. Ako nieco hovoria, ako nieco robia, ako chodia, bezia, tancuji. Aky majui tén hlasu
a aké slova volia. Tento aspekt predstavenia - toto stretnutie - je to ¢o ma na zilinskom predsta-
veni nakoniec zaujalo najviac.

Prostriedky, ktoré som zvolil aby toto stretnutie nastalo, sa snazili z celej rovnice od¢itat hoca-
kua formu iluzivnosti, alebo konstruovania reprezentdcie. Z tohto doévodu sa predstavenie hralo
v priestoroch klientského centra byvalej centraly Stredoslovenskych Elektrarni. Prazdnu halu
sme v priebehu dvoch dni s ucastnikmi vycistili. Zvesili sme na oknach zavesené reklamné plo-
chy, aby sa celd sklenend stena smerujuca na ulicu otvorila a stala priehladnou. Scénograf Matéj
Sykora na zadnu stenu haly umiestnil mnozstvo demontovanych svetiel a neoniek, ktoré sme v
budove nasli. Jedind scénografia teda spocivala v tomto geste, pracujicom s odpadom a svetlom
zaroven. Ku ostatnym trom stendm haly sme umiestnili radu stoli¢iek a lavic a oproti svetelnej
stene sme pridali eSte malu elevdciu. Kostymy ucastnikov boli vybrané z toho, ¢o si ucastnici
doniesli na kostymovu skisku a predviedli Matéjovi Sykorovi.

Z predstavenia bol teda od¢itany profesiondlny herec, divadelny priestor, viacmenej scénogra-

fia, dramaticky text, narativ, postavy a vypoved. Duifal som, ze tymto pristupom sa mi podari
divdcku pozornost skoncentrovat na jediné ¢o v priestore zostalo - a to pritomnost ucastnikov.

Struktira predstavenia

Rilato malo vo vysledku nasledovnu struktiru, ktord bola viditelne napisand aj na konferenc-
nej tabuli prichytenej na jednej so stien haly.

. Rozcvicka

. Vypfﬁanie priestoru a stop & go
. Experti

. Refrény battle

. Choreografia

. Modality

. Ostrakizdcia

Rozcvicka je klasickd rozcvicka, pri ktorej su vSak dcastnici rozostaveni po celom priestore a
nie v kruhu. Pasdz sa zac¢ina este pred prichodom divakov, ktori vstupuju do haly, v ktorej sa

uz rozcvicuju ucastnici. Rozevicku vedu rozni ucastnici postupne po sebe. Kazdy z nich ukaze
niekolko svojich cvicenf a ostatni ho nasleduju. Zadanie bolo robit rozcvicku v cudzom jazyku.
V Rilato odzneli rozcvicky po anglicky, madarsky, franctizsky, taliansky a $panielsky. Uéastnici
maju casto velmi zId uroven daného jazyka. Podivné akcenty a cudzie slova spojené s neohra-
banymi pohybmi ich tiel sposobili pomerne vtipny efekt. Pre divéka to bola prva moznost vidiet
ucastnikov ‘v akcif. Zacat predstavenie rozcvickou zaroven nacrtdva priebeh predstavenia
(zloZené z cviceni). Takdto forma fyzického zadania, v ktorom sa nedd ni¢ pokazit, je dobra na
odburanie stresu ucastnikov.

Po rozcvicke Géastnici plynulo presli do vypliiania priestoru, ktorym za¢inali takmer vietky
skusky. V uré¢itom momente, ked mali tcastnici pocit, Ze publikum sa uz plne koncentruje, mal
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Obr. 7: Uéastnici predstavenia Rilato si ddvaju rozevicku pred divdkmi. Foto: Festival KioSK, 2017

prist prvy z troch pokusov o stop & go. Stop & go je cvicenim na complicité, prebratym od Dymph-
ny Callery. Po¢as vypltiania priestoru sa skupina musi neverbalne dohodnuif na tom, Ze sa naraz
zastavi. Akciu nesmie vyvolat zZiaden jednotlivec zo skupiny. Skupina musi zastavit naraz a s
vedomim vSetkych. Toto cvicenie je pomerne ndro¢né, a vyzaduje si uplnu koncentréciu a nala-
denie celej skupiny. Staci, Ze dianie ignoruje iba jeden ¢len a prestdva fungovat. Po zastaveni sa
skupina mala rovnakym sp6sobom dohodniit na spolo¢nom vykroceni. Toto zadanie je eSte tazsie
ako zastavit sa. Na jednej skuske sa stalo, ze ucCastnici v priestore stdli zhruba 15 minut pokial sa
konecne pohli. Tychto 15 minut v$ak nebolo stravenych ¢akanim, ale neustdlou vnutornou akti-
vitou, neverbdlnou komunikdciou, koncentraciou a pozornostou. Sledovat moment, v ktorom su
performéri nehybni, ale zdroven vnimat, ze pod povrchom su vSetci mimoriadne aktivni a snazia
sa absolitne koncentrovat a dohodnuit sa vykrocit, je velmi dramatické a zaujimavé.

Experti je uz spominané cviCenie re¢nenia na nezmyselné témy. Ndzov experti cvicenie dostalo
z€asti ako parddiu na pojem “experti kazdodenneho Zivota”, ktory pouZivaju na opisovanie ucastni-
kov svojich predstaveni ¢lenovia nemeckého stiboru Rimini Protokoll (Dreysse, Malzacher 2008).
V préci Rimini Protokoll su experti $pecifickou skupinou ucastnikov (napr. odbornici na Marxov
Kapitdl, dochodkyne, diplomati), ktori na javisku demonstruju svoju profesiu / socioekonomicku
kategdriu / skusenosti. Pre mna boli moji ucastnici expertmi banality, alebo nicoho. Dok4zali za-
nietene re¢nit o UFO, ¢itani z dlane, alebo o zvadzani Zien a posobit pri tom mimoriadne fundo-
vane. Témy su bizarn€ a ich umiestnenie vedla seba viedlo ku pomerne vtipnému vysledku. Pasdze
sa neucastnili véetci ¢lenovia skupiny. Kto bude expertom sme si urcili tesne pred predstavenim.
Celd pasdz mala mat 8 minut, pricom mal kazdy zo 4 vybranych expertov rozpravat dve mintty a
plynulo nadviazat na prechdadzajiceho ucastnika.

Refrény pesniciek, ktoré sme na skiskach dokola spievali, dali vzniknuit energetickej vyme-
ne, v ktorej sa dookola opakovany refrén mohol pouzivat na vyjadrenie roznych emdcii, alebo
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vztahov. Najblizsie ku takémuto ponatiu reci na divadle ma tzv. gibberish, ¢o je fiktivna re¢,
ktorud ucastnik improvizdcie vynachdadza v momente ako fiou “hovori” (Spolin 1990). So svojim
refrénom zacal prvy dicastnik a po nejakej dobe opakovania a roznej moduldcie versu, ktory

sa nekone¢nym opakovanim zbavil vyznamu, zrazu na scénu vstipil druhy ucastnik so svojim
refrénom. Spolu podstupili akysi zvldstny suboj, alebo tanec, zalozeny na speve a striedavej
vymene svojich refrénov, pricom boli prerusent tretim ucastnikom, ktory takto dalej pokracoval
s druhym, nasledovany $tvrtym, ktory pokracoval s tretim, atd. Nastavenie tejto pasdze zvddzalo
k tomu, aby sa z interakcif stala akdsi hra o dominovanie druhého cez svoj refrén. Na skuskach
som sa preto snazil docielit, aby ucastnici hladali aj iné formy vzdjomnych vztahov.

Od prvych studentskych predstaveni na DAMU som sa vzdy snazil aby ich sucastou bol nazivo
odohrany song. V predstaveni Endgame to bola improvizacia na vlastny text Save the Planet Kill
Yourself, v predstaveni Sarajevo zase prerabka pesnicky Fields of Rape skupiny Death in June, v
Neklide prerabka trampského hitu Okor. Pocas prace na Rilate som zistil, zZe zial nikto zo skupi-
ny nehra na ziaden ndstroj, ani nevie spievat. Improvizovand kapela nebola moznd. Rozhodol
som sa, Ze namiesto spevu bude v predstaveni skupinovy tanec / choreografovand pasdz. Chcel
som aby choreografia vychddzala z nieCoho konkrétneho a bola viazana na nieco, ¢o je skupine
vlastné. Ucastnik Tibor, 57-roény bezdomovec a stdly navstevnik baru Stanice, mi v jeden vecer
opisoval, ako strazil aredl Stanice. Raz v noci zahnal na utek romov lopatou. Inokedy mi roz-
praval ako sa stard o ndjdené maciatko, ktoré nazval Marska. Pri oboch tychto pribehoch velmi
gestikuloval. Vyzval som preto dve mladé ucastnicky so zdujmom o tanec, aby jeho gestd vyab-
strahovali do formy choreografickej slucky, ktorej obtiaznost by bola tak nizka, aby ju zvlddol
aj Tibor, pohybovo najslabsi ¢len skupiny. Choreografiu sa za posledny tyzden vsetci naudili.
Pocas predstavenia som si vzal mikrofdn a za osudovo znejucich ténov zac¢inajuceho techna
vyzval Tibora, aby mi povedal ‘storku s cigdnmi™°.

Tibor pribeh o tom, ako ho zlodeji zobudili a ako ich zahnal lopatou porozpraval pred divakmi.
Pokial som mal pocit, ze nejaké jeho gesto nebolo prilis viditelné vyzval som ho, aby mi ukdzal
ako sa ¢o stalo este raz. Potom som mu pripomenul, Ze ma aj maciatko (Tibor si niekedy nepa-
maétal, Co presne ma robit). Tibor porozpraval divakom aj o Marske, ako chodi vo vysokej trave,
pripadne ako mu chodi po tele. Podakoval som mu a Tibor odisiel, nasledovany prvym tanecni-
kom, ktory na scéne zacal pomaly opakovat choreograficku slu¢ku do rozbiehajucej sa skladby.
Pocas skladby sa k nemu na presne urcenych poziciach v priestore priddvali ostatn{ ¢lenovia, az
nakoniec tancovala celd skupina, prekvapivo synchronizovane.

Po skoncenf pesni¢ky nasledovalo cvicenie, ktoré som na skuskach nazval ‘modality’. Mali sme
pomerne zvlddnute tri aspekty vyjadrovania: ucastnici vedeli rozpravat o svojich témach (UFO,
dlane, zvadzanie), vedeli tancovat choreografiu, a vedeli spievat svoj refrén. Vyzval som ich, aby
improvizovali v dvojiciach, ale s tym obmedzenim, Ze na vyjadrovanie mohli pouzivat len jednu
z tychto troch ‘modalit’. Povedzme scénka bola o Ziarlivej manzelke, ktord nendpadne vyzveda,
kde bol manzel, pricom prvy z dvojice mohol len tancovat a druhy len rozprévat o UFO. Celd
pasdz modalit mala mat osem minut a na scéne sa mali vystriedat $tyri dvojice. Tému, ucastni-
kov a ich ‘modalitu’ vyberala celd skupina v danom momente pred divakmi. Niektoré kombi-

10 Toto slovo sa este pocas skusobného procesu ukazalo ako pomerne o$emetnd volba, pretoze pojem cigdni a asoci-
dcia cigdnov s pokusom o krddez sa niektorym pozorovatelom ski$ok zdala politicky nekorektnd. Osobne som pre
takuto korektnost nemal prili§ pochopenie. Jednalo sa o skuto¢ny a nie vymysleny pribeh a jeho predstavitelmi boli
naozaj rémovia zo Ziliny (Tibor ich poznal osobne). Tibor prirodzene pouziva slovo cigani. Slovo rémovia by od neho
znelo umelo. Nakoniec som ustupil, aby som predisiel tomu, Ze sa prdve toto stane nejakym fokdlnym bodom.
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ndcie tém a zvolenych modalit boli genidlne a velmi divicky vda¢né. Ak sa mi zvolené zadanie
nepacilo, alebo som mal pocit, ze ho viem zlepsit, reagoval som do mikrofénu. Moje vstupy
ddvali celej situdcii predstavenia trochu problematickejsi charakter, tym Ze jednako podc¢iark-
nu jej zivost, ale zdroven to Ze je reZirovand a Ze rezisér je pritomny v miestnosti a modifikuje
dianie. Zaroven podla mna takdto pritomnost reziséra sposobuje istu nevolu u divdka. Su per-
forméri trénovani pocuvat reziséra na slovo? Ako to, Ze rezisér vstupuje do ich autonomného
prejavu a procesu? Je to predstavenie, alebo verejnd skuska? Domnievam sa, Ze takyto vstup do
predstavenia ma za ndsledok vytrhnutie divdka z nejakého oparu iluzivnosti a nejakej vlastnej
interpretacnej aktivity, a Ze vedie ku pocitu, zZe divdci a ucastnici su viacmenej t4 istd skupina
ludi, ktora sa spolupodiela na vytvdran{ predstavenia tu a teraz. Zaroven takyto zdasah do behu
predstavenia, ktory odkryva to ako je predstavenie vytvarané, suvisi s “vymazanim performativi-
ty” tak ako o nej pisem v diskusii v zdvere prace.

Poslednd pasaz Rilato bola obavand ostrakizdcia. Situdcia mala byt sebareferen¢nd v tom, Ze sa
ucastnici mali pred divakmi bavit o predstaventi, ktoré prave odohrali a hodnotit svoju ucast v
fiom. Takto mali postupne vylucit vetkych az na posledného ticastnika. U¢astnici v tomto mo-
mente procesu uz nastastie chdpali fiktivnu podstatu hry, a aj ked sa rozpravali relativne prav-
divé vycitky, ostrakizdcia prebehla v poriadku. Myslim, ze pocCas premiéry Rilato sa ostrakizdcia
skoncila solidaritou zien, ktoré z predstavenia vylucili vietkych muzov a potom sa rozhodli v
ostrakizacii dalej nepokracovat.

Nasledoval zdvere¢ny ohnostroj, na ktorom trval scénograf Matéj Sykora a predstavenie
sa skoncilo.

Zhrnutie

Rilato pre mna znamenalo obrat od narativneho divadla (Posledny pripad detektiva Konecnika,
SION) spit ku nedramatickému tvaru, ktory som si prvy krat vyskuisal v predstaveni Neklid, alebo
pocas prvého showingu projektu SION v Alte. Pre mna bolo Rilato zaujimavé svojim konceptom
stretnutia, ktoré by zdroven odmietlo (a tiez odkrylo) vSetky fiktivne a iluzivne techniky divadla.

Pocas prédce na Rilato som ¢itajuc Eugénia Barbu a jeho knizku A Paper Canoe - A Guide to Theat-
re Anthropology (Barba 1995) objavil Barbov koncept “pre-expresivnej roviny” (pre-expressive level)
performéra. Podla Barbu je pre-expresivna rovina pritomna v kazdom tele a dala by sa zhruba
opisat ako rec tela, ako komunikacia, ktord prebieha bez slov na (ne)vedomej urovni. Barba ako
priklad opisuje situdciu, ked sa mu pri vstupe do elektricky ludia réznym spdsobom bud vyhybali,
alebo uvolnovali miesto: “Ludia jednoducho reagovali na moju pritomnost, ktora nevyjadrovala
ani agresiu, ani sympatie, ani tizbu po bratanf sa (fraternization), ani vyzvu.” (tamtiez, s. 4)

Podla Barbu moézu byt techniky, ktoré performér pouziva vedomé, alebo tiez nevedomé, po-
kial pramenia z opakovania divadelnych cviceni a z praxe. Podla neho je mozné tieto techniky
rozklicovat na principy, ktoré su spolo¢né mnohym tradiciam a ktorych pouzitie “produkuje
7. » . . ’ v 7 . s . (13 4 4 Ve 7 .

pre-expresivne efekty”. Tieto principy spocivaju v praci s “vahou, rovnovdhou, pouzitim chrbti-
ce a o¢i” a ktoré generuju “nezvycajnu energeticku kvalitu, ktora telo robi divadelne ‘rozhodnu-

’ 3 (x> ’ y < . ’ ’ b ’ v v . ’ < 7. ) . ’ . 7
tym’, ‘Zivym’, ‘uveritelnym’ a tym umoznuje performérovej ‘pritomnosti, alebo jeho scénickému
bios prilakat divikovu pozornost skor, nez je vysland hocakd sprava”. (tamtiez, s. 9)
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Tento koncept mi pri$iel zaujimavy hlavne kvoli kapitole, v ktorej Barba diskutuje pre-expresi-
vitu v suvislosti s vyznamom hry, alebo performance. Podla neho je “fyzicky nemozné, zabranit
divékovi aby prisudzoval vyznamy a aby si predstavoval pribehy, ked vidi akcie performéra, aj
ked nieje zdmerom, aby tieto akcie hocico reprezentovali”. Toto opisuje na pribehu demon-
Stracie Odin Teatret v Taliansku, kde pred “studentmi a profesormi” v univerzitnej aule herecka
Barbovho suboru ukazovala svoj osobny tréning. Po tom ¢o skoncila, za Barbom chodili pritom-
ni divdci, ktory jej cviCenia brali ako sucast scény z nejakého predstavenia. “Niektori hovorili o
tragédii. Inf o druhu neslu$nosti, akoby herecka odhalila nieco sukromné na verejnosti.” Barba,
nakoniec hovori o tom, Ze hry a cviCenia, ktoré sa pouZivaju na rozvoj pre-expresivnej roviny sa
Casto stavaju obsahom predstaveni. V tom vidi podstatu divadelnej pedagdgie, “nie v inscenova-
ni buducich hier, ale prave v uéeni cvi¢eni ako aktivneho zazitku divadla”. (tamtiez, s. 104-111)

Co ma na Barbovom pojme zaujalo je, Ze existuje konceptudlny ndstroj, ktory pre mfia popisuje
uroven, na ktorej som pracoval nielen v predstaveni Rilato, ale zdroven v predstaveni Neklid a
Posledny pripad detektiva Konecnika. Tento pojem nepopisuje len to, ze som sa na divadelnych
workshopoch snazil nehercov priviest ku silnejsej pritomnosti na scéne, ale tiez moj problém

s ponatim predstavenia Rilato, ktoré nemalo ni¢ signifikovat a malo operovat len na pre-expre-
sivnej rovine. Podla Barbu sa jednako takéto cvicenia stdvajui autonémne a mozu sa zmenit na
obsah performance a druhako je tazké zabrénit tomu, aby divak vymyslal interpretdcie’’. Snazil
som sa o to, aby som do tohto tvaru nedéval ziaden konkrétny vyznam, posolstvo, alebo urcité
zdelenie. Chcel som aby Rilato ostalo interpretacne ¢o najviac otvorené, alebo - v idedlnom pri-
pade - iplne prdzdne. Zdalo sa mi, ze praca s nehercom je nevinnd.

Divdci si do predstavenia aj tak véitavali rézne témy. Stretol som sa aj zo zhrozenymi reakciami
divékov, ktorych sa predstavenie takmer az bytostne dotklo. Bolo to pre mna prekvapivé. Jeden
profesiondlny tane¢nik a suita jeho u¢ednikov mali za to, Ze som v predstaveni “poslapal a
zneuzil ludsku hrdost a hodnotu”. Kedze mi logika tohto ndzoru nebola vysvetlend, domnievam
sa, ze sucasni tane¢nici musia zazivat pomerne intenzivne a trapne pocity pri pozerani sa na
oby¢ajnych ludi, ktori robia niektoré z hier, ktoré tanecnici pouzivaju tiez, pritom ich ale ne-
robia spravne, zlyhavaju, s materidlom bojuju a celé dianie nieje nijako estetizované. U¢astnici
predstavenia si ale uvedomovali, ze ich nedokonalost a chyby, ktoré budu robit, su préave tym
zaujimavym na predstaveni. Nie z dovodu, ze by som chcel u divakov vyvolat $kodoradostné,
alebo trdpne pocity, ale z dovodu, ze prostrednictvom zZivého zdpasu so svojimi ulohami ucast-
nici ziskavajui na pritomnosti v danom momente.

Dalsie polemické reakcie sa tykali exploatdcie. Niektorf divdci nesdhlasili s tym, ze som v
predstaveni nechal Tibora rozpréavat “svoj” pribeh. Pokladali ho za porusenie méjho kréda, ze
nerobim dokument a Ze sa snazim o absenciu témy. Pribeh pokladali “za strasne smutny” a za
emocné vydieranie, ked ako autor na scénu postavim bezdomovca, aby divakom povedal, Ze je
bezdomovec a spdval v ndkladnom kontajnéri v aredli Stanice. Tibor ale pre mna bol ucastnik,
ktory sa zapojil dobrovolne, tak ako vSetci ostatni. V jeho bezdomovectve som nevidel o ni¢
viac, alebo menej, ako vo fakte, Ze iny ucastnik bude coskoro maturovat. Jeho pribeh o no¢nom
zahnani zlodejov a o jeho macke som nevybral z dévodu, Ze by som chcel divdka nie¢im dojat,
ale kvoli Tiborovej gestikuldcii. Pre niektorich divakov bolo tazke spojit si jeho pohyby s chore-
ografiou, ktord po nom nasledovala. Inf divdci tento vztah pochopili bez problémov.

" Podla Barbu také momenty existuju “ak medzi divakom a performérom existuje vzdjomna dohoda, Ze je prijatelné,
ze neexistuje konsenzus na vyzname ktory je pripisovany akcii.” Ako priklad poskytuje tzv. “Cisty”, alebo “abstraktny”
tanec, alebo indicky tanec nritta. (Barba 1995, 105)
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Obr. 8: Predstavenie Rilato. Foto: Festical KioSK, 2017

Tema exploatdcie a burlivé emdcie aké dokdzala v divakoch vyvolat ma zaujala. Aj v Bohniciach
aj v Rilate som sa snazil s icastnikmi jednat mimoriadne korektne a vyvarovat sa exploatdcie v
priebehu celého procesu. Takto silné reakcie su vSak pre mna zaujimavé. V budicnosti by som
sa rdd vydal smerom, kde by som tiito morélnu / etickud rovinu a dynamiku medzi rezisérom, ne-
hercami a divakmi viac rozkryval. Myslim, Ze v tomto smere je zaujimava analyza Claire Bishop
v kapitole jej knizky Artificial Hells (Bishop 2012), ktord sa venuje fenoménu delegovanej perfor-
mance a ktord bude obsahom dal$ej kapitoly tejto diplomovej prace.

Zhrozenie, ktoré citili niektori divaci nemuselo suvisiet len s témou exploatdcie, ale takisto s
tym, Ze neherec na javisku je vlastne mimoriadne zranitelny. Neovlada herecké techniky, ktoré
by mu na javisku poskytli bezpecie a istotu, a tento pocit krehkosti a neistoty sa potom prendsa
aj na divdka, ktory s nehercom sticiti. Podobne o praci s nehercom uvazuje Florian Malzacher
vo svojom ¢lanku Dramaturgies of care and insecurity (Malzacher 2008), ktory viac priblizim v
predposlednej kapitole tejto prace.

Cielom oboch nasledujucich kapitol je pokusit sa umiestnit vSetky tri opisané predstavenia
niekam do teoretického a konceptualného diskurzu o si¢asnom umeni a divadle. Zdroven sa

v diskutovanej literatire vynoria viaceré paralely s doteraz opisanou pracou s nehercom. Na-
sledujuce kapitoly maju takisto poukdzat na to, Ze divadelnd prdca s nehercom je v su¢asnom
zdpadnom divadle roz$irend a kriticky dobre prijimand. Jej vanimanie ako akejsi “fringe” je skor
neduhom ceskych a slovenskych divadelnych scén, ktory suvisi s absenciou etablovanych tvor-
cov, ktor{ by s nehercom pracovali.
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Umelé Pekla - Artificial Hells

“Ako poznamendva filozof Jacques Ranciere, ‘kritika spektdklu’ casto ostdva alfou a ome-
gou ‘politiky umenia’” (Bishop 2012)

Pre nasu pracu v Bohniciach a predstavenie Rilato som hladal vhodny teoreticky ramec,
ktory by zahrnal celé sicasné umenie. Dévodom je, Ze existuje velmi mélo sucasnej divadel-
nej literatury, ktord by sa zaoberala pracou s nehercom a tuto kontextualizovala. Divéci, ktor{
videli naSe predstavenia sa vyjadrovali, zZe tieto chdpali aj ako udalosti na pomedzi performance,
inStaldcie a happeningu. Nakoniec, nasa praca v Bohniciach sa z istého uhla dd vnimat aj ako
socidlne-orientované, pripadne participativne umenie.

Skvely zdroj som nasiel v knihe Artificial Hells britskej teoreticky a kurdtorky Claire Bishop.
Bishop v knihe ponatej ako analyza a kritika participativneho umenia, sleduje historické pruidy,
ktoré vo vytvarnom umeni a performance 20. storocia viedli ku prominencif participativneho
umenia pocas 90. a nultych rokov. Pod pojmom participativne umenie zhrna nasledovné “po-
st-ateliérové” umelecké praktiky: “socidlne angazované umenie, komunitné umenie, experimen-
tdlne komunity, dialogické umenie, littoral, intervencionistické umenie, participativne umenie,
kolaborativne umenie, kontextudlne umenie a (najnovsie) “social practice”. .. Tato kniha je
organizovand okolo definicie participdcie, v ktorej ludia tvoria ustredné umelecké médium a
material, podobne ako v divadle a performance”. (Bishop 2012, s. 1)

Podla Bishop, charakteristickym znakom socidlne orientovaného umenia v 90. rokoch je “zdie-
land tuzba prevratit tradi¢ny vztah medzi umeleckym objektom, umelcom a publikom. Jedno-
ducho povedané, umelec sa chdpe menej ako individudlny tvorca diskrétnych objektov, a viac
ako kolabordtor a tvorca situdcii, umelecké dielo ako kone¢ny, prenositelny a komodifikovatel-
ny objekt je reformulované ako trvajuci, alebo dlhodoby projekt s nejasnym zaciatkom a kon-
com, zatial¢o publikum, predtym chdpané ako “divak” alebo “vnimatel” je premiestnené do role
koproducenta, alebo ucastnika.” (tamtiez, s. 2)

Bishop zdroven kriticky priblizuje ako sa participativne umenie zacalo hodnotit nie na zdklade
estetickych kritérii, ale na zdklade etickej hodnoty diela. Dolezity je spoloc¢ensky dopad die-
la. Kolabordcia je cenend viac ako autor, zapojenie komunity viac ako tvorba jedinca. Tieto su
podla Bishop argumenty, ktoré ddvaju participativnemu umeniu dojem akejsi vyssej hodnoty
oproti inému umeniu. Zaujimavé podla Bishop je, Ze sa takéto umenie neporovndva s podobny-
mi aktivitami v socidlnej sfére (r6zne resocializacné a arteterapeutické projekty), ale len s inym
umenim, ktoré takito spolocensku rovinu postrdda. Na priklade dvoch projektov s tureckou
minoritou v Nemecku Bishop ukazuje, ako sa viacmenej rovnaka aktivita s pristahovalcami,
moze vnimat bud ako dobré participativne umenie, alebo ako “socidlna pornografia”, na zékla-
de toho ¢i bol dany projekt robeny kolaborativne a ¢i mali ku tvorivému procesu pristup vsetci
Ucastnici, alebo boli len “pouziti” autorom. (tamtiez, s. 21)
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Delegovana performance

Podla Bishop “umelci pouzivaju' ludi ako material z ré6znych dévodov: aby napddali tradi¢né
umelecké kritéria tym, Ze kazdodenné akcie rekonfiguruji ako performance, aby zviditelnili ur-
Cité spolocenské konstituencie a ukdzali ich ako viac komplexné, okamzité a fyzicky pritomné,
aby do tvorby vniesli estetické efekty nahody a rizika, aby problematizovali rozdiel medzi zivym
a médiovanym, spontdnnym a naskd$anym, autentickym a vykonstruovanym, aby skumali kon-
strukeiu kolektivnej identity a mieru do akej ludia vzdy tieto kategdrie presahuju”. (tamtiez, s.
238)

Takuto préacu s ludmi v ramci umeleckej praxe (v rdmci Artificiall Hells sa Bishop venuje len su-
casnému umeniu a predovsetkym performance, pricom vacsina spominanych projektov spada
do galerijneho a vystavného kontextu) Bishop oznacuje ako “delegovanu performance”.

Delegovanad performance sa podla Bishop zacala v umeleckej praxi objavovat zac¢iatkom 90.
rokov. Jej charakteristickym znakom je “najimanie neprofesiondlnych performérov”, pricom
tychto pracou je “byt pritomnymi a performovat v konkrétnom case a na konkrétnom mieste

v mene umelca, dodrziavajuc jeho instrukcie. Tdto stratégia sa lisi od divadelnej a filmovej
tradicie zamestndvania ludi aby hrali pre reziséra v nasledovnom zdsadnom aspekte: umelci ..
zvyknu najimat ludi aby performovali svoje vlastné socio-ekonomické kategorie, ¢i uz na zakla-
de gendru, triedy, etnicity, veku, postihnutia, alebo zamestnania”. (tamtiez, s. 219)

Podla Bishop su skorymi prikladmi takéhoto pristupu ku performance napriklad diela Pawla
Althamera, ktory pracoval s homosexudlnymi muzmi (Observator, 1992), alebo kustédkami vo
vystave (Germinations, 1994), diela dansko-ndrskeho dua Elmgreen & Dragset, ktory najimali ho-
mosexudlnych muzov, aby v travili ¢as v galérif po¢ivajic hudbu zo slichatiek (Try, 1997), alebo
nezamestnanych muzov, a zien, aby pracovali ako kustddi a kustédky v galérii (Reglujarding the
Guards, 2005).

Taliansky umelec Mauricio Cattelan vo svojom Southern Suppliers FC (1991), “socialnej soche ako
cynickej performance zasadenej do spolocenského systému futbalovej ligy” (tamtiez, s. 221) najal
skupinu severoafrickych pristahovalcov, aby vytvorili futbalovy tym zvany Southern Suppliers a
odohravali zdpasy v ramci talianskej regiondlnej futbalovej ligy. Nazov Southern Suppliers sa da
prelozit ako “juzni doddvatelia” a odkazuje sa na vnimanie pristahovalcov ako lacnej pracovnej
sily. Na dresoch tohto futbalového tymu bolo umiestnené logo fiktivneho sponzora RAUSS, dals{
Catellanov komentar na xenofébnu nevrazivost voci pristahovalcom. Zaroven vsak ako pozna-
mendva Bishop, na spoloc¢nej fotke tymu, zlozeného len z hrdcov Ciernej pleti tento ndpis posobi,
akoby bol obrateny smerom na bielych eurdpanov a evokuje paranoidné obavy z populacnej
vojny, v ktorej mé bielu eurdpsku kulturu nahradit isldm / pravo Sharia, atd™.

2 Pouzivat je doslovnym predkladom slova “use” (Artists choose to use people as a material for many reasons), v texte
Claire Bishop. Slovo pouzivat v sebe nesie urcité negativne konotdcie. Akoby umelec nepracoval s ¢lovekom, ale s
objektom, alebo nejakou vecou, je to redukujuce, nieje to spoluprdca. Ako mi napisala Jana Pildtovd, vedica tejto
diplomovej préce, “pouziva se toaletni papir”. Jednako v§ak chdpem ako je toto slovo autorkou myslené: velmi presne
zachytdva dynamiku medzi autorom a jeho performérmi. Tito slizia ako materidl diela, nie v zmysle Ze si vecami, ale
ako substrdt / médium, s ktorym umelec pracuje. Po skoncenf trvania diela si performéri zaplaten{ a kontakt s umel-
com preruseny. Nakoniec, negativne konotdcie slova pouzivat dokonalo zachycujui problematickost etického rozmeru
takychto diel, a ¢asto opakované vy¢itky voéi autorom, ze zneuzivaju, alebo vykoristuju ludi. Termin proste viimam
ako velmi presny.
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Jednym z najvyraznej$ich umelcov, ktory programovo pracuje s delegovanou performance je
$panielsky umelec Santiago Sierra. Jeho 24 blokov betonu konstantne prendsanych pocas celodennej
prdce zaplatenymi robotnikmi (Los Angeles, 1999), este svojich ucastnikov nezobrazovalo. Dvojto-
nové betdnové kvddre, pouzivané ako protipovodiiové zdtarasy boli pocas jedného dna prena-
$ané desiatimi najatymi robotnikmi “ak{ su najimani na verejné prdace v Los Angeles” (Santiago
Sierra [17.05.2018]). Skupina robotnikov mala pri manipuldcii s kvadrami k dispozicii len Ze-
lezné tyce. Ndslednd vystava spocivala zo stop, ktoré tdto praca zanechala na podlahe galérie, z
kvadrov a Zeleznych ty¢i a takisto fotodokumentdcie tohto procesu.

Sierrové dalsie dielo, Ludia zaplatent, aby ostali vniitri kartonovych skatul (1999) bolo najskor
vystavené v Guatemale a neskdr v Berline. Nemecka verzia tohto diela bola nadévazok proble-
matizovanad tym, Ze Sierra na pracu prenajal ecenskych utecencov, ktori podla zdkona nemohli
legdlne dostat zaplatené za svoju précu. (Locating work in Santiago Sierra’s artistic practice |
ephemera [10.05.2018]) Jednym z najkontroverznej$ich Sierrovych diel je 250 centimetrovd ciara
vytetovand na Siestich zaplatenych ludoch (1999), v tomto pripade $iestich nezamestnanych muzoch
z Havany, ktorym Sierra zaplatil po 30 doldrov aby sa vyzliekli do treniek a stojac vedla seba si
na chrbaty nechali vytetovat nepretrzitu 250 centimetrovu ¢iaru.

Bishop rozlisuje dalsi typ delegovanej performance, ktord pracuje zo zaplatenymi odbornikmi.
Ci uz to st najati operni spevaci (Allora a Calzadilla, Sediments, Sentiments [Figures of Speech],
2007), alebo klaviristi (Allora a Calzadilla, Stop, Repair, Prepare, 2008), alebo najati policajti, ktor{
v muzeu alebo galériif demonstruju techniky kontroly davu (Tania Bruguera, Tatlin’s Whisper 5,
2008), alebo diela nemeckého umelca Tina Sehgala. V jeho diele This Objective of That Object
(2004) su v galérif umiestnent piati performéri - Studenti filozofie, ktorf stoja chrbtom ku diva-
kovi a snazia sa ho zapliest do debaty o subjektivite a objektivite.

Podla Bishop, delegovana performance s akou pracuje Santiago Sierra m4d “transgresivny
charakter, .. ktory pochddza z vnimania, ze umelci vystavuju a zneuzivajui iné subjekty”. Tieto
préce, v ktorych umelci pouzivaju inych ludi ako materidl, podla nej obcas spustaju “zapdlené
debaty o etike reprezentdcie”. Avsak, ak su tito performéri “Specialisti v inych odvetviach ako
umenie a performance, a kedze su najimani na zdklade ich profesnej identity, nez aby zastupo-
vali urcitu triedu, alebo rasu, spdsobuji omnoho menej kontroverzie a ambivalencie. Kriticka
pozornost sa zvykne sustredit na konceptudlny ramec (viacmenej zalozeny na instrukcidch) a na
$pecifické schopnosti daného performéra, ktorého schopnosti su zaclenené do performance ako
ready-made.” (tamtiez, s. 223-224)

Posledné dve diela vybraté z Artificial Hells, ktoré v ramci diskusie o delegated performance
zmienim, su Satisfyin Lover (1967) zakladatela kontaktnej improvizdcie, tane¢nika Steva Paxtona
a They Shoot Horses (2004) britského umelca Phila Collinsa. Satisfyin Lover bolo prvykrat per-
formované skupinou 42 tane¢nikov. Performance bola zloZend len z troch pohybov: chodenia,
stdnia a sedenia. “Pattonova partitura bola rozdelena do Siestich Casti, v ktorej kazdy z ucastni-
kov chodil uréity pocet krokov a stal urcity pocet sekind predtym nez priestor opustil, zhruba v
30 sekundovych intervaloch”. Podla americkej choreografky a tanecnicky Yvonne Rainer to bolo
“akoby ste nikdy nevideli obycajnych ludi chodit po priestore. Bolo to vrcholne odhalujtice”
(tamtiez, s. 225)

13 Cattelan v dobe vzniku Southern Suppliers nemohol tusit ako Siroko rozsirené sa podobné obavy stanu v druhej
polke desiatych rokov.
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They Shoot Horses (2004) je video-art, v ktorom vystupuje 8 palestinskych mladistvych z Rdmal-
lahu, ktorf su sucastou 8 hodinového tane¢ného maraténu pocas ktorého tancuju na “brakovy
mix” sucCasnej populdrnej hudby. Bishop na viacerich konferencidch zazila prejavy znepokoje-
nia, ¢i v tomto diele Collins nezneuziva svojich ucastnikov, napriklad tym, ze ich mend niesu
uvedené v titulkoch. Jej vlastné ¢itanie tohto diela je komplexnejsie, jednako sa tyka prelinania
zanrov portrétu, vytrvalostného body artu, reality show, alebo tane¢nych maraténov - populdr-
nej formy zdbavy v Amerike pocas ekonomickej krizy rokov 30-tych (ndzov They Shoot Horses je
prebraty z rovhomennej knizky, ktoru o tane¢nych maraténoch napisal Horace McCoy v 1935).
(Wikipedia: Dance marathon 2018)

Bishop ukoncuje kapitolu postrehom, v ktorom si v§ima ako najati performéri slizia na auten-
tifikovanie (vyvolanie dojmu autentickosti) diela: “Aj ked umelec deleguje moc na performéra
(zverujuc mu agenciu a zdroven potvrdzujuc hierarchiu) delegdcia nieje len jednosmerné gesto
zhora. Aj performéri nieco deleguji umelcovi: zaruku autentickosti, cez ich blizkost kazdoden-
nej spoloCenskej realite, zvy¢ajne odoprenej umelcovi, ktory pracuje len s reprezentdciami.”.
Bishop delegovanu performance v texte prirovnava ku tzv. outsourcovaniu, o je praktika v
ktorej nadndrodné korporacie presuvaju vyrobu do krajin, kde je lacnejsia pracovn4 sila, alebo
mensSie reguldcie pracovného trhu. V pripade delegovanej performance outsourcuje umelec
(ktory je celebritou a preto uz nema dosah na autentickost) vyrobu autentickosti na “kolektiv-
nu pritomnost” svojich performérov. “Vytvorenim situdcie, ktord sa vyvija viac alebo menej
nepredvidatelne, umoznuju umelci vznik vysoko rezirovanej formy autentickosti: autorstvo
jednotlivca je spochybnované delegovanim kontroly nad dielom performérom, zatial¢o ti dielu
udeluju punc realizmu, ale robia to v ramci mimoriadne autorskej situdcie, ktorej vysledok sa
nedd predvidat. Tym ze umelec dokdze z takejto udalosti vytesat umelecke dielo, znamenad ze

sa zdroven vzddva moci a zdroven moc ziskava: on alebo ona suhlasi s tym, Ze do¢asne strat{
kontrolu nad situdciou a vzdpéti sa vracia aby urcoval, definoval a §iril jej reprezentdciu. Auten-
tickost je vyvoland, ale vzapiti spochybniovand a reformulovand, pritomnostou urcitej spolo¢en-
skej skupiny, ktora je zdroven individuovand a metonymicka, zivd a médiovand, determinovand
a autonémna.” (Bishop 2012, s. 237)

Znaky, ktoré spdjaju prdacu s nehercom v divadle s delegovanou performance su nasledovné:

aj delegovand performance aj divadlo neherca pracuju s amatérmi, ktorych hlavnou dlohou v
oboch pripadoch je byt pritomnymi a byt amatérmi, so vSetkymi nedostatkami a nepredvida-
telnostou, ktord moze (ako Bishop prenikavo poznamendva) v niektorych pripadoch ohrozovat
samotné dielo.

Delegovand performance v ponati Santiaga Sierru sa narozdiel od predstaveni v Bohniciach a v
Ziline venuje otdzke exploaticie a role jednotlivca ako ndmezdnej pracovnej sily, jeho umiest-
nenia a vyznamu na trhu prace. Narozdiel od delegovanej performance, kde podstatnu cast
mnohych diel zohrédva fakt, Ze sicastou diela su zaplateni, alebo najati [udia, v Bohniciach a
takisto v Ziline vztah s icastnikmi nebol postaveny na peniazoch, ale na dobrovolnosti. Ucast-
nici vSetkych predstaveni dostali sice po premiére peniaze (bud zo vstupného ako v Bohniciach,
alebo z financii na produkciu predstavenia v Ziline), ale tito odmena bola prekvapenim, tak aby
sa finan¢nd rovina nijako neodrdzala na procese vzniku predstavenia.

Delegovanad performance operuje so skupinami, ktoré su vyberané a definované podla svo-

jej identity - rasy, gendru, triedy, profesie, zatial¢o predstavenia v Bohniciach, ale aj v Ziline
pracovali s nedefinovanou skupinou ucastnikov, ktori sa lisili vekom, diagnozdmi, gendrom,
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spoloc¢enskym a ekonomickym statusom. Ak ich nieco spdjalo (napr. to ze su pacienti) bolo to
skor na pozadi predstavenia, namiesto toho, aby to hralo centrdlnu tlohu (obe predstavenia, aj
Neklid aj Konecnik sa snazili vyhnut primarnej identifikdcii ucastnikov ako mentdlne chorych a
stavaniu na tejto skuto¢nosti). Na druhej strane divadelné sibory ako Rimini Protokoll pracuju
vo svojich predstaveniach s jasne definovanymi skupinami ucastnikov, ktor{ su do predstaveni
vyberani na zdklade svojej prislu$nosti ku nejakej profesii, alebo spolocenskej skupine.

Co prdcu s nehercom v Bohniciach a v Ziline spdja s delegovanou performance je otdzka auten-
tickosti - ako piSe Bishop v poslednej citovanej pasdzi, delegovanim performance na amatér-
skych ucastnikov autor ziskava akusi zdruku realistickosti a autentickosti. U¢astnici st vniman{
ako skutocnejsi, autentickejsi ako herci, alebo profesiondlni performéri, od ktorych sa uz auto-
maticky ocakadva, ze ako umelci operuju a icelovo manipuluju so (seba)prezentdciou.
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Amatéri, Autentickost a Skuto¢nost

V jednom pribehu sa neskutocne uspesny mlady herec vracia z Hollywoodu, aby navstivil
svoje rodné mesto. “Ako to robis?” pytaji sa ho priatelia. “Co je tvojim tajomstvom?” “Je
len jedind vec, ktorii potrebujete,” odpovedd herec. “Uprimnost.” Odmléi sa. “Akondhle sa
naucite ako ju predstierat, ste za vodou.” (Kirby 1987)

Claire Cochrane sa vo svojom ¢lanku The Pervasiveness of the Commonplace: The Historian and
Amateur Theatre zamys$la nad takmer neexistujucou histériou amatérskeho divadla Britskych
ostrovov. Podla nej “dominantné histdrie Britského divadla do popredia tradi¢ne stavaju profe-
siondlnu prax.” To aj napriek tomu, ze “vac¢$ina Stdtom podporovaného divadla, ktoré ostrakizu-
je amatéra, md korene v kolabordciach medzi amatérmi a profesiondlmi a zdola organizovanej
divadelnej aktivite medzivojnovych rokov.” (Cochrane 2001, s. 233)

Vysvetlenie, ktoré pontka, je postavené na préci historika Keitha Jenkinsa, podla ktorého je
histdria “bojiskom, na ktorom superia ludia, triedy a skupiny, aby autobiograficky konstruovali
interpretdcie minulosti, tak aby ich tieto doslova uspokojovali. Do¢asny konsenzus je dosiah-
nuty len v pripade, ked dominantné hlasy dokdzu utisit ostatné bud zjavnou silou, alebo nepria-
mou kooptdciou.” (tamtiez, s. 233)

Teoretici a historici divadla (ktori podla Cochrane pouzivaju estetické kategdrie a vkus ako istu
formu udrzovania kultirnej hegemodnie) ignoruji amatérske divadlo, pretoze vo svojich histé-
riach su zaujati “radikdlnym a experimentdlnym, tym ¢o dokdzatelne posuva hranice predcha-
dzajucej estetiky performance a tym preberaju teleologicky pohlad na histdriu, ktory potrebuje
vykazovat pokrok, bez toho ako obskurny, efemérny, alebo mdlo navstevovany”. (tamtiez, s. 233)

Amatér (a amatérske divadlo) dnes stoji v protiklade ku profesiondlovi, ktory sa vynoril v 20. sto-
ro¢i a ktory symbolizuje ultra-kompetenciu. Slovo amatér (z latinského amare - milovat, niekto
kto z vnuitornej potreby venuje energiu a ¢as neekonomicky motivovanej aktivite) s ndstupom
profesionala zacalo znamenat ne-profesiondl a tym padom nekompetenciu. Podla britského
divadelného historika Michaela Dobsona, v jeho knihe Shakespeare and Amateur Performance
zaoberajucej sa histdriou britského shakespearovského amatérskeho divadla, stoji za sicasnym
nezdujmom o amatérske divadlo fakt, Ze profesionalizdcia zamestnani so sebou priniesla viac
profesnych zaviazkov a menej volného ¢asu. To znamenad, ze “len velmi mladi, alebo velmi star{
maju moznost zapdjat sa do amatérskeho divadla, ¢o e$te viac prispieva ku Siroko rozsirenému
vnimaniu neprofesionalnych scén ako divadelného zadného voja a nie umeleckej avantgardy.”
(Dobson 2011, 212)

Slovkom amatér v suvislosti s divadlom, som sa zacal zaujimat pri hladanf literatury o praci

s nehercom - teda amatérom - na divadle. Zd4 sa, Ze situdcia neexistujicej historie amatéra v
divadle nieje len britskou zalezitostou, ale globdlnou absenciou histdrie amatéra / neherca na
divadle. Kde tu sa v literatire amatéri a neherci spominaju, chyba vsak celkova histdria pojmov
amatér a neherec v divadelnom kontexte.

Najrelevantnejsiu literatiru zaoberajuicu sa histériou a aktudlnym stavom prace so “skuto¢ny-
mi [ludmi” na divadle, spojent s terminom autentickost, som nasiel v diele austrdlskych diva-
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delnych teoreticiek Ulrike Garde a Meg Mumford. Vo svojich prdacach sa obe najskor venovali
dielu nemeckého divadelného kolektivu Rimini Protokoll. Z tohto dévodu by som, pred tym nez
sa budem venovat Garde a Mumford, najskor venoval nejaky ¢as tomuto nemeckému suboru.

Rimini Protokoll

Rimini Protokoll je nemecky divadelny sibor, ktory na nemeckej divadelnej scéne prerazil v
roku 2004, vybratim ich predstavenia Deadline na berlinsku prehliadku najzaujimavejsieho ne-
mecky hovoriaceho divadla Theatertreffen. Podla Roselta bolo Deadline novym prvkom v progra-
me, ktory bol dovtedy zlozeny prevazne z klasickych a modernych dram, “impresivne, inovativ-
ne a profesiondlne inscenovanych skusenymi rezisérmi.” (Roselt 2015, s. 76)

Deadline vsak nebolo dramatickou inscendciou, ale vysledkom kolektivneho procesu, ktory sa
zaoberal kazdodennou pritomnostou smrti v préci profesiondlov, ktorymi boli pohrebny rec-
nik, sestricka, alebo sochdr tvoriaci pomniky. Deadline nebolo divadlom s dialdgmi a pribehom,
ale “diskurzivnym skimanim tejto témy z réznych hladisk”. Podla Roselta, najprekvapivej$im
faktom predstavenia bolo, Ze “publikum sa v predstaveni nestretlo s hercami, ale s performérmi,
ktori viditelne a pocutelne postrddali profesiondlny herecky vycvik. Na javisku stdli ‘skuto¢ni’ a
zjavne autenticki ludia, ktori publiku rozpravali o svojej kazdodennej profesiondlnej skusenos-
ti.” (tamtiez, s. 76)

Fascinujuicim textom, ktory popisuje vznik a pracu Rimini Protokoll je text Dramaturgies of care
and insecurity berlinského kurdtora a dramaturga Floriana Malzachera. Malzacher ako zacia-
tok Rimini Protokoll menuje predstavenie Peter Heller rozprdva o chovani hydiny (1997). Aktérom
predstavenia bol skuto¢ny chovatel hydiny, ktory obecenstvu hodinu rozpraval o aspektoch
svojej préce, pricom jeho predndska zahrnala “obrdzky kureniec, a rozpravanie o hlbkovych
odpadovych systémoch, aspektoch kfmenia, kontroly ndkaz a jatok”™. (Malzacher 2008, s. 14)

Predstavenie pripravil zakladajuci ¢len Rimini Protokoll Stefan Kaegi, poc¢as studia na Institute
Aplikovanych divadelnych studii v Giessene. V tom ¢ase sa na Institite “pokladala za primdrnu
pri¢inu vSetkych divadelnych neduhov ‘pasca reprezentacie’ .. ktorej sa za kazdi cenu muselo
vyhnut. Véetko uspokojujuce, vSetko snaziace sa ‘dat publiku ¢o chce’, vSetko ¢o sa zaoberalo
‘len vizudlnymi efektmi a povrchom’, ¢o suviselo s konven¢nou dramaturgiou, bolo obvinené z
nemyslenia.” (tamtiez, s. 16)

Kaegi sa v Giessene stretol s Berndtom Ernstom, Helgard Haugovou a Danielom Wetzelom.
Této Stvorica pocas rokov spolupracovala na roznych predstaveniach v roznych konsteldciach,
ktoré nemuseli vzdy zahrnat vSetkych. Ndzov Rimini Protokoll, ktory mal zastreSovat réznorodé
aktivity tejto skupiny, vznikol az v roku 2002. Podla Malzachera, Rimini Protokoll funguju ako
skupina rovnocennych, bez $pecificky urcenych roli. “Wetzel pracuje vo zvukovych studiach a
ako DJ, Haugova sa zaobera priestormi, Kaegiho dlhodobo zaujima predovsetkym produkcia
textu a Bernd vzdy hladal pribeh, alebo zdpletku. Vo svojej spolo¢nej praci sa vsak presne urce-
nym kompetencidm snazia vyhybat.” (tamtiez, s. 21)

Podla Malzachera, vyriesili Rimini Protokoll stigmu asociovanu s amatérmi na divadle tym, ze
ich zacali nazyvat expertmi. “Ludia na javisku nemali byt posudzovani podla toho ¢o nevedia
(hrat), ale na zdklade d6vodu ich pritomnosti na javisku. Tymto spésobom sa zvyCajne metddy
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hodnotenia divadla stali irelevantné, technické zruénosti, predznacovanie, hibka, imaginécia -
ni¢ z tohto nebolo uspokojujicim meritkom.” (tamtiez, s. 23)

Experti, ktor{ vystupovali v predstaveniach Rimini Protokoll sa tykali mnozstva tém: dochodkyne
v predstaveni Kreuzwortrdtsel Boxenstopp (2000), pubertaci v Shooting Bourbaki (2002), byvali za-
mestnanci Belgickych ndrodnych aeroliniek v Sabenation, go home & follow the news (2004), politici
a byvali diplomati v Schwarzenbergplatz (2004), experti na Marxov Kapital v Karl Marx. Das Kapital.
Erster Band (2006), alebo divéci a spolupracovnici, ktori sa zicastnili premiéry Diirrenmattovej
hry Ndvsteva starej ddmy v Ziirichu v predstaveni Urauffithrung: Der Besuch der alten Dame (2007). V
predstaveni Deutschland 2 (2002) hralo dokopy 237 ucastnikov, ktori mali reprezentovat predstavi-
telov nemeckého parlamentu, zobrati boli vSetci “Co vyhovovali”. Naopak pri hladani uc¢astnikov
do predstavenia Call Cutta (2005) v ktorom boli divaci vodeni mestom cez telefén, indickym cus-
tomer support zamestnancom z call centra v Indii, museli Rimini Protokoll na castingu vysvet-
lovat “30 vysoko motivovanym mladym Indom”, Ze praca pre Rimini Protokoll neponuka Ziadnu
“moznost povySenia a ziadne bénusy za novych zdkaznikov”. (tamtiez, s. 24-25)

Niektoré predstavenia (100% Berlin, alebo Midnight Special Agency) nemaju podla Malzachera
ziaden klu¢, podla ktorého by Iudia do predstavenia boli vyberani. St “aranzovani jeden za
druhym ako perly na niti, kazdy vie preco tam je, ale navzdjom medzi sebou nemaju ziaden
vztah”. Podla Malzachera je tu divadlo pouzivané ako médium, ktoré do popredia stavia ludi
“ktori by ind¢ boli maximalne ¢lenmi publika, a va¢Sinou ani to nie. Namiesto toho aby priddva-
li dal$ie narativne roviny, tieto zobrazenia jednoducho rdmuju to, ¢o existuje.” (tamtiez, s. 25-26)

Predstavenia Rimini Protokoll podla ¢lanku balancujui medzi dvoma protikladnymi napatiami.
Na jednej strane “v momente, ked performéri za¢nu byt natolko zruéni, 7e sa citia bezpec-

ne, ked zac¢inaju budovat svoje role a hraju, predstavenie straca viac ako len sarm. Neistota a
krehkost su definujice momenty toho, ¢o mnohi nazyvaju autentickostou.” Na druhej strane su
momenty chyby, kedy sa performéri zaseknu, zabudnu text, alebo si nasepkdvaji, momentmi
“kedy sa ako publikum citite nepohodlne. Na chvilu trpite tiez, zahanbeni a dotknuti usilim
performérov, ktori sa nevedia ochrdnit pouzitim naucenych technik.” (tamtiez, s. 27)

Tieto momenty “when the reality breaks in” si podla Malzachera bodmi, v ktorych si “divak
uvedomi zakladny princip divadla - ze sedi v miestnosti s inymi skutoc¢nymi ludmi, celiac
moznosti chyb, zrutenia, zlyhania (dokonca smrti divaka, alebo suseda, ako zdoraznoval Heiner
Mueller).” (tamtiez, s. 28) Spdsob akym Malzacher opisuje momenty chyby v divadle je podobny
uvahe o “irruption of the real”, teoretika H. T. Lehmanna, ktory “prienik redlneho” menuje ako
jeden zo znakov postdramatického divadla.

Podla Lehmanna sa v klasickom dramatickom divadle “hra na scéne vnima ako diegézis oddele-
nej a ,zaramovanej“ reality, kde vlddnu osobité zdkony a interny vztah prvkov, ktory sa od oko-
lia odlisuje ako ,inscenovand® realita.” (Lehmann 2007). Lehmann v stati vychddza z Mukarov-
ského pozndmky, ze pokial sa pozrieme na zlozenie umeleckého diela ako nejakého estetického
artefaktu, zistime, ze dielo sa objavuje “ako skuto¢ny sibor mimoestetickych hodnot a ako nic¢
iné len prdve tento sibor.” (tamtiez, s. 114) Divadelné predstavenie je zloZené len z mimoeste-
tickych zloziek - teda je “zdroven materidlnym dianim - chodenie, stdtie, sedenie, hovorenie,
kaslanie, potkynanie, spievanie - i ,znakom pre“ chodenie, stdtie atd.” Postdramaticky prienik
redlneho do divadla podla Lehmanna pracuje préave s touto dvojitou podobou divadla, tym ze
tématizuje jej materidlnu, mimoesteticku rovinu.
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Prienik redlneho vSak podla Lehmanna funguje len ak neustdle prechddza medzi tymito dvo-
ma stavmi, kde sa divdk ocitne v neistote ¢i to, ¢o sa deje je skuto¢né alebo inscenované: “.. v
postdramatickom divadle redlneho nie je pointou trvanie na realite (ako v senzaé¢nych produk-
toch pornografického priemyslu), ale zneistenie nerozliSitelnostou, ¢i ide o realitu, alebo fikciu.
Tdto mnohovyznamovost prindsa divadelny uc¢inok a u¢inkuje aj vo vedomf”. (tamtiez, s. 113) To
ako ucinkuje je nakoniec to akym sposobom takato nerozliSitelnost podla Lehmanna proble-
matizuje postavenie divdka na divadle. Zatial ¢o v dramatickom divadle je divakovo postavenie
relativne bezpecné a svoju rolu divaka zaziva ako “bezproblémové socidlne spravanie”, pretoze
z dialky pozoruje fiktivne dianie, ku ktorému sice moze zaujat nejaky postoj, ale z povahy toho,
ze sleduje fikciu sa od neho neocakdva ziadne zapojenie alebo ¢in, v divadle redlneho je tato
bezproblémovost zneistena:

“Inak povedané: ak sa na scéne presadi redlne voci inscenovanému, presadi sa - ako v zrkadle -
aj v hladisku ... Akykolvek (hoci znepokojeny) esteticky odstup divdka je fenoménom dramatické-
ho divadla, ktoré novsie divadelné formy typu performancie strukturdlne, viac ¢i menej ndpadne
a provokujuco nard$aju. Véade tam, kde prichddza k tomuto znepokojivému stieraniu hranic,
prenikd do postdramatického divadla kvalita situdcie v emfatickom zmysle slova - aj ked ide
zdanlivo o klasické divadlo s jasnym oddelenim javiska a teatronu (hladiska).” (tamtiez, s. 116)

Podla Malzachera sa vsak momenty redlnosti na divadle (napriklad momenty chyby, alebo zly-
hania performérov) stdvaju momentmi, v ktorych medzi performérmi navzdjom, ale aj vo vztahu
divdka ku performérom, vznika “pocit vzdjomnej zodpovednosti’. (Malzacher 2008) KedZze v
predstaveni niesu naSepkavaci, musia sa navzajom zachranovat samotni performéri. Malzacher
to nazyva “dramaturgiou starostlivosti” a pokracuje v opise prdace na predstaveni Kreuzwortrdtsel
Boxenstopp, ktoreho “expertmi” boli $tyri 80-ro¢né damy zijuice v domove déchodcov. Podla Mal-
zachera sa starostlivost o “nestabilnu fyzickud kondiciu performérov a ich Zivotné podmienky”
odrazila aj na Struktire skusania: kvoli unave, ale tiez kvoli aktivitdm domova déchodcov (“lah-
ké cvicenie, tréning pamiti, popoludnajsia kdva, muzicirovanie, stravovanie”) mohli expertky
skusat len niekolko hodin denne. (tamtiez, s. 28-29)

Starostlivost o performérov sa podla Malzachera dostala aj do struktiry predstavenia. Aby
ddmy vedeli kedy maju pokracovat dalsou akciou, ddvala im Haugova pocas predstavenia vlaj-
kové signaly z rézie. Podla Malzachera sa tieto pomocky “niekedy zjavne, niekedy diskrétne, ale
nikdy nie skryte - odvtedy dostali do takmer vSetkych predstaveni, majic pomocnu a narativnu
funkciu zdroven.” (tamtiez, s. 29)

Ako uz bolo citované, experti, ktori po¢as mnohych repriz predstavenia hovoria ten isty text,
istym sposobom zacinaju hrat a stracaju svoju autentickost. Rimini Protokoll preto podla
Malzachera pracuju aj zo zneistenim a vykolajenim svojich expertov: “Niektori experti dostani
malé ulohy, ktoré maju splnit a moznost kde tu sa spytat inu otazku, alebo dat ini odpoved. Su
podnecovani na chvilu sa vzdialit od scendru a vyprovokovat seba a druhych performérov” (tam-
tiez, s. 31) Zdroven sa vSak takéto zmeny a istd forma hravosti musia prisne kontrolovat, pretoze
“tam vonku je publikum”.

Rimini Protokoll a ich tvorba sa s mojou prdcou prelina v tom, Ze pracuju s nehercom, akcep-
tujuc a vyuzivajuc vSetky jeho vlastnosti a jeho “amatérsky” prejav ako zdrojovy materidl. V
predstaveniach Neklid a Posledny pripad detektiva Konecnika, sa ucastnici nemohli opierat o fixny
scendr, pretoze by si ho nezapamatali. To sa prejavilo aj na vysledom tvare predstaveni, kto-
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ré boli zalozené na improvizacii. Uastnici, takisto ako experti Rimini Protokoll, potrebovali
voditka, ktoré by im naznacili v akom Case ukoncit scény, a ako rytmizovat predstavenie. Tieto
voditka boli takisto zakomponované do predstavenia. Mohli mat formu prichodu postavy, ktory
sluzil ako signdl na zmenu, alebo zaciatok dal$ej scény, pripadne formu kuchynskych budikov,
ktoré si ui¢astnici nastavili sami pred divdkmi a ktorych zvonenie ohrani¢ovalo dfzku scény.

V Poslednom pripade detektiva Konecnika bol v jednej scéne zivym budikom ucastnik, ktory na
ohranicenie scény, ale aj na zvySenie napitia, nahlas vykrikoval kolko ¢asu ostdva do jej konca.
Iné pomdcky boli boddky. V predstaveni Neklid, na jednej zo stien “absolitnej izby”, ako ju
nazyva scénografka Jitka Pospisilova (Pospisilovd 2016), viseli rozne obrazy. Jeden z nich mal
na svojej zadnej strane zoznam veci, ktoré musia ucastnici, ktorf na scénu dorazili eSte pred
divdkom, na scéne zmenit. Vic¢$ina icastnikov predstavenia mala zo sebou takisto maly boddk
zaliaty v lamindte, na ktorom mali napisanui postupnost scén v poradi, v akom sa maju hrat.
Podobny boddk mali aj ucastnici predstavenia Rilato, tentokrdt uz priznany, napisany fixkou na
tabuli zavesenej na jednej zo stien hracieho priestoru a viditelnej aj pre divaka.

Nasa starostlivost, okrem toho ako boli skisky casovo umiestnené v ramci harmonogramu ne-
mocnice Bohnice, suvisela aj s chrdnenim dcastnikov pred nimi samotnymi (¢i uz pred ich diag-
ndzami, traumami, alebo nerestami). V praci s bohnickymi pacientmi sme dévali velky pozor,
aby sa na skuskach, ani na predstaveni nikto ‘nespustil’, bud témou, alebo prilisnym kontaktom
s partnerom, atd.

Rovnako ako Rimini Protokoll sme zistili, Ze icastnici potrebuju byt neustdle v strehu a byt
pritomni vdanom momente, a zZe je dobre narusat akikolvek rutinu, ktoru si ucastnici zaénu
robit ¢asto uz po jednej, alebo dvoch reprizach (kedZe rutina sa za¢ina budovat uz pocas sku-
$ok). Aby sme im to narudsali, pocas skisok sme dbali na to, aby sa icastnici striedali vo svojich
postavach. Casto si kazdy presiel kazdou postavou v nejakej improvizovanej scéne. Ucastnikov
sme zamienali v ich postavach aj v rdmci predstaventi, tak ze informdciu sa dozvedeli tesne pred
predstavenim. Ak by som mal rozsirit termin “dramaturgia neistoty”, istotne by to znamenalo aj
neistotu vysledného tvaru, spésobenu tym, Ze ucastnici improvizuju a vysledok je vidy neisty.

Okrem spolo¢nych znakov s pracou Rimini Protokoll, ktoré si vedoma préca s realitou na
divadle, praca s nehercom, s autentickostou a trapnostou, ktoré generuje jeho moznost zlyha-
nia, starostlivost o neherca, ktord sa prendsa do Struktury predstavenia a neistota, v ktorej sa
neherec musi nachddzat, aby sa jeho prejav nestal zautomatizovanym, vSak vsetky tri diskuto-
vané predstavenia (Neklid, Posledny pripad detektiva Konecnika a Rilato) od prdace Rimini Protokoll
odlisuje zasadny rozdiel.

Rimini Protokoll so svojimi expertmi nepracuju formou divadla devised, alebo v rdmci série
workshopov. Namiesto toho s nimi robia rozhovory, v ktorych sa dozvedaju mnohé podrobnosti
o Zivote a histdrii expertov, ktoré sa prepdjaju s témou predstavenia. Tieto rozhovory si potom
¢lenmi Rimini Protokoll spracované, zostrihané a skomponované do textovej Struktury scendra.
Podla Haugovej (citovanej u Malzachera) je nutné ddvat pozor na ucastnikov, aby sa predstave-
nie nevybralo zlym smerom, pretoze “tymto sp6sobom nekomunikuju to, ¢o na nich, z nich a o
nich chces ukdzat”. Text, ktory sa expertom vracia do ust vo forme replik, je teda premeneny - v
zavislosti od toho podla akého klica je vybrany a ako je zasadeny do kontextu celého predsta-
venia. Na javisku sa neodhaluje skuto¢ny ¢lovek, ale len to ako je tento ¢lovek videny ¢lenmi
Rimini Protokoll, teda v kone¢nom dosledku dal$ia reprezentdcia - fikcia.
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Nemecka Biirgerbiihne

Podla Roselta v ¢lanku Rimini Protokoll and Biirgerbiihne Theatre je sice pre zahrani¢né publi-
kum Rimini Protokoll synonymom stic¢asného ‘divadla redlneho’, hlavne kvoli jeho prestiznym
hostovaniam v zahranici, avsak ich prdca by mala byt vinimand ako sucast kontinua produkcii z
celej Eurdpy, ktoré pracuju s redlnymi ludmi. (Roselt 2015)

Tento trend podla neho suvisi so zaujmom spochybnovat hranice, ktoré tradicne oddelovali
“socidlnu a esteticku prax, profesionalizmus a dilentantizmus, umenie a zivot. Kriticky ohlas
mnozstva predstaveni, ktoré pracuju s neprofesionalnymi performérmi znamena, ze tradicné
kritéria posudzovania kvality divadla su pod tlakom, a tento vyvoj vo vztahu medzi etikou a es-
tetikou znamena vyzvu pre profesiondlne divadlo, jeho tradi¢né skoly a nakoniec aj pre divadel-
nu vedu.” (tamtiez, s. 76-77)

Ako priklad z Nemecka, popisuje Roselt ndstup a zavedenie tzv. Biirgerbithne. Pre opis situdcie,
ktora viedla ku vzniku Biirgerbithne v Nemecku a v poslednych rokoch aj k jej rozsireniu do za-
hranicia zachddza Roselt az do 18. storocia, kde sa na nemeckej divadelnej scéne nachddzali dva
typy divadiel: $tdatne divadla, ktoré boli pod vplyvom §lachty a mestské divadla, ktoré zacinala
zriadovat nastupujuica burzodzia. Ku tymto dvom typom divadla, sa v 60. rokoch 20. storocia
pridali este nezdvislé divadelne subory, tzv. Slobodné divadlo (Freies Theater), ktoré funguji na
viac projektovej baze.

Podla Roselta statne a mestské divadld cerpajui 19% percent svojich prijmov zo vstupného a
zvy$ok financif na svoj chod ¢erpaju zo statnych alebo regiondlnych zdrojov. Slobodné divadla
naproti tomu Celia omnoho taz$ej financnej situdcii - len 41% ich rozpoctu je Cerpanych zo
Statnych zdrojov, co znamenad, zZe vacsina ich pracovnikov je na volnej nohe bez dlhodobych a
platenych pozicii. Prijem tychto pracovnikov je podla Roselta “o 40% nizs$i ako nemecky prie-
mer”. Slobodne divadld vSak (narozdiel od mestskych a statnych) “postivaju estetiku tradi¢ného
divadla svojimi experimentdlnymi a avantgardnymi impulzmi”.

Stav, kedy experimentdlne divadld maju sice progresivny charakter, ale nedostatok financif,
Statom zriadované institicie zase disponuju prostriedkami, ale nemajui “umelecké know-how
experimentdlnej scény”, v spojeni s globdlnou ekonomickou krizou v 2008, viedla podla Roselta
k situdcif, kde sa “odstranuju bariéry medzi mestskymi, $tatnymi a volnymi divadlami, a ktora
umoznila nové moznosti produkovania predstaveni, ktoré chcu pracovat s neprofesiondlnymi
performérmi - predovSetkym tzv. Biirgerbiihne.” (tamtiez, s. 79)

Prva nemeckd Biirgerbiihne, iniciovand v roku 2009, bola projektom Stdtneho divadla v Drézda-
noch. Drazdanskd Biirgerbiihne ma v ramci Stdtneho divadla vlastny rozpocet a vlastny sku-
Sobny priestor. Za rok pripravuje 5 predstaventi, ktoré si “integrované do sezénneho programu
Statneho divadla.” (tamtieZ, s. 79) Podla rychleho pohladu na stranku Stdtneho divadla v Dréz-
danoch sa v sezéne 2017/2018 hrd na jej Biirgerbiihne pét predstavent, z ktorych len v jednom
hraju aj herci (Die 10 Gebote), zvySok su ucastnici bud uvedeni ako “Biirger*innen” (obéania a
obc¢ianky) (Die 10 Gebote, Abgezockt), alebo charakterizovani ako “mladi a nie az tak mladi muzi”
(Die Leiden des Jungen Werther), “mladez” (Crashtest), alebo “trieda 8c Waldblick-Oberschule z
Freital-Niederhaslich” (Typisch Jenny!). Kazdé z menovanych predstaveni ma svojho reziséra,
alebo rezisérku a dramaturga ¢i dramaturgicku v spojeni so scénografom/scénografkou, ale aj
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“divadelnym pedagdgom”, hudbou a svetlami. Jedno z predstaveni je na motivy Goetheho roma-
nu Utrpenie mladého Werthera (Die Leiden des Jungen Werther), dal$ie na motivy Kieslowského
Dekaldgu (Die 10 Gebote), ostatné vyzeraju byt bez povodnej predlohy, alebo prvotného drama-
tického textu. Sudiac podla fotiek, jedna sa o profesiondlne zincenované predstavenia, ktoré
vsak namiesto hercov pracuji s ob¢anmi a nehercami. (Biirgerbiihne | Staatsschauspiel Dresden
[07.05.2018])

Podla Roselta suvisi termin Biirgerblihne s emancipaciou strednej triedy, ktord sa stala predme-
tom dramatickych textov burZodznej dramy s Lessingovou komédiou Mina z Barnhelmu (1767) a
Schillerovou tragédiou Uklady a ldska (1794). Obe tieto predstavenia “skoncovali s tradiciou, tym
ze na javisku zobrazili dobovi nemecku strednd triedu. ... Tym, Ze im udelila prévo byt repre-
zentovanymi na javisku, ustanovuje burzodzna drama dobovych ob¢anov, ako majuicich rovnaké
pravo reprezentdcie, ako hrdinovia mytickej a heroickej minulosti, a analogicky ako majucich
pravo ucastnit sa politického a kultirneho zivota”. (Roselt 2015)

V kontexte sucasnej Blirgerbiihne podla Roselta pravo “Ucastnit sa” znamend nielen mat
moznost byt publikom, alebo byt reprezentovany profesiondlnymi hercami, ale tiez “vstipit na
javisko ako ucastnik divadelnych produkcii a v tomto kontexte sa vyjadrovat ku témam, ktoré
hybu sic¢asnym obcanom”. (Roselt 2015, s. 80)

Podla Roselta je klasickd divadelna hra charakteristickd tym, ze jej stredobodom je individudlny
hrdina, jeden ¢lovek, ako objekt zdujmu. Biirgerbiihne ale zobrazuje ¢loveka ako “sucast skupi-
ny, aj ked stale schopného sa z nej dobrovolne vy¢lenit. Divadlo Biirgerbiihne sa zaoberd spo-
lo¢enskymi otdzkami cez prizmu skupinovych procesov a nie cez osobné dramatické konflikty
individudlnych postav.” (tamtiez, s. 81)

Prdca s nehercom v rdmci kontextu Biirgerbiihne m4d podla Roselta tri charakteristické sposoby;,
ktorymi riesi jeho “neistotu” na javisku. Prvym spdsobom je, ze Uicastnici na javisku vykonava-
ju kazdodenné dkony, ktoré vedia robit a ktoré su im zndme z ich beznych zivotov (ako priklad
uvddza Roselt predstavenie Moeders Rotterdamskeho divadla Ro Theater, v ktorom uc¢inkovalo
10 Zien z réznych etnickych pozadi, ktorych hlavnou scénickou akciou bolo varenie). Zlozitost
celej scénickej koncepcie sa pre ucastnikov redukuje tym, ze na javisku vykonavaji bezné akti-
vity v ktorych su zru¢ni/é.

Druhou charakteristikou je, Ze sa ucastnici prezentuju publiku. Tento fakt nieje skryvany a na
javisku sa len zriedka nachddzaju postavy, ktoré navzdjom hovoria, akoby okolo nich neboli
divéci. Podla Roselta sa vo vic$ine predstaveni Biirgerbiihne performéri, aj v reci aj fyzicky,
priamo obracaju na publikum, ¢o vedie ku statickym pézam a jednoduchym pohybom, ktoré
ucastnikom dodavaju pocit bezpecia. Tretou charakteristikou je hovoreny charakter predstave-
nia, v ktorom je tstrednym prvkom rozpravanie pribehov. “Ucastnici na javisku maju ¢o pove-
dat publiku a vedia ako to spravit.” (tamtiez, s. 83)

Fenomén Biirgerbiihne pre $tdtne a mestské divadld podla Roselta znamend novu formu prace
na predstaveni. Predstavenia Blirgerbiihne su projektovo orientované a zalozené na vyskume.
Materidl, ktory sa hrd, je generovany pocas procesu skusania. Projektovost znamend, ze sa na
predstaveni nepracuje s uz existujucim ansamblom, ale Ze sa skupina vytvdra pre kazdy dals{
projekt odznova. V takomto predstaveni nieje text vychodiskom, ale vznika pocas skusania, nie-
je zaCiatkom, ale produktom skupinovej divadelnej prace. “Takyto proces si vyzaduje iné kom-
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petencie v ramci profesiondlneho divadla. Clovek musi skiimat urbanne priestory, vyhladdvat
dialdg s obyvatelmi, vyvijat tému, hladat a pracovat s dokumentmi. Takéto praktiky od rezisérov
vyzaduju menej literdrne a viac etnografické kompetencie”. (tamtiez, s. 86)

Divadlo skuto¢nych ludi

Podla australskych teoreti¢iek Garde a Mumford je profesiondlny performér “pomerne novym
javom na eurdpskej divadelnej scéne, ktory sa zacal zretelnejSie vyndrat az v neskorom osem-
ndstom storo¢i.” (Garde, Mumford 2015) Histdria zdpadného divadla je podla autoriek plna prace
s neprofesiondlnymi hercami a zahrna gladidtorske zdpasy starovekého Rima, stredoveké mysté-
ria hrané ¢lenmi réznych obchodnych cechov, a tiez rozne formy “freak shows”, ktoré zacali byt
populdrne pocas eurdpskej renesancie, takisto ako imperialistické etnografické ukdzky 19. a 20.

storocia, ktoré vystavovali skuto¢nych ludi v ‘autentickom’ prostredi. (Garde, Mumford 2016, s. 25)

Podla autoriek prvou vlnou, ktora v divadle predznamenavala prichod neprofesiondlnych perfor-
mérov bolo avantgardné, politické a dokumentédrne divadlo prvych dekad 20. storoc¢ia. Nemecki
reziséri Piscator a Brecht experimentovali so socialistickym divadlom, ktoré pracovalo s amatér-
mi, reagujuc na “spolocenské nepokoje kvoli modernizdcii, politickej nestabilite a vojne”. Piscato-
rova koncepcia ‘dokumentarneho divadla’ pouzivala “fotky, novinové spravy a iné formy zdznamu
sucasnikov a aktudlnych udalosti, tak ako aj amatérskych performérov”. Piscator napriklad v
predstaveni Trotz alledem (1925), ktoré zobrazovalo aktudlne povojnové dianie, pouzil v kompar-
ze, ktory mal viac ako 200 ludyi, ¢lenov berlinskych proletarskych spevackych zborov, $portovych
klubov a takisto ¢lenov nemeckej Cervenej Fronty. Piscator pouzival nehercov aj na zdklade ich
profesie. V predstaveni Tai Yang Erwacht (1931) mal napriklad prednasku o ekonémif novindr a
ekoném Alfons Goldschmidt. (tamtiez, s. 25-26) V predstaveni Paragraf 218 (1930) rozpraval na
tému potratov skuto¢ny doktor, administrator nemocnice. (Malina 2012)

Druhd vlna prichodu dobrovolnikov a nehercov na zdpadné divadelné dosky a snaha o dosahova-
nie autentickosti performance a zdzitku nastala podla Mumford a Garde v 60. rokoch a sivisela
“so zvySenym dorazom na kolektivnu tvorbu divadla, sebareprezentdciu, kultirnu diverzitu a
rozmazavanie hranic medzi umenim a zivotom”. Autorky tuto vlnu charakterizuju predovsetkym
cez dalsi rozvoj a posun dokumentdrneho divadla v praci nemeckych dramatikov ako Peter Weiss,
Rolf Hochhuth, alebo Heiner Kipphardt. V Britanif tito liniu sleduju v préci rezisérov, ktori na
javisku spritomnovali skuto¢nych ludi tym, ze nechali hercov hovorit autentické ¢asti rozhovo-
rov s tymito ludmi, napriklad v praci Dereka Pageta, ktory pre takyto typ divadla vynasiel pojem
‘divadlo verbatim’, alebo v préci reziséra Petera Cheesemana, ktorého pracu charakterizuju ako
“komunitné dokumentdrne divadlo”. (Garde, Mumford 2016, s. 29-30)

V Latinskej Amerike sa divadelnej praci, ktord bola programovo anti-iluzivna venoval rezisér
Augusto Boal, ktory vyvinul koncepty ako Divadlo utlac¢anych, Divadlo forum, alebo Neviditelné
divadlo™. Sucastou tejto ‘druhej vlny’ st podla Garde a Mumford takisto tvorcovia happeningov,
tvorcovia autobiografického divadla, ale tiez tvorcovia tane¢ného divadla ako napr. New Yorkské
divadlo Judson Dance (tane¢nici a choreografi ako Trisha Brown, alebo Steven Paxton), ktoré pra-
covalo s netrénovanymi tane¢nikmi a performérmi aby skimalo ‘bezné pohyby), alebo tiez Pina
Bausch, ktord neskor pracovala aj s mladistvymi, alebo starymi neprofesiondlnymi tanecnikmi.
(tamtiez, s. 31-35)
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Garde a Mumford situuju zac¢iatok sucasného zdujmu o divadelné zZanre ako verbatim, doku-
mentdrne divadlo a divadlo skuto¢ného (termin americkej teoreticky Carol Martin) do 90. rokov
20. storocia. Tento zdujem podla autoriek suvisi s “politickymi turbulenciami, ekonomickou
krizou, globalizaciou a revoluciou v digitdlnych technoldgiach”. Zlomové body su podla auto-
riek pad Zeleznej opony, ndstup neoliberalizmu ako dominantnej politickej ideoldgie, uitok na
dvojicky, globdlna finan¢n4d kriza a “Coraz viac interkultirny svet ako vysledok nevidanej dobro-
volnej a nutenej globdlnej mobility”. (tamtiez, s. 35-36)

Podla autoriek, bol neddvny uspech dokumentdrneho a verbatim divadla v UK a vo svete dany
“tuzbou napravit pocit, ze tla¢ a iné formy zurnalizmu v dobe politického ‘spinu’ a masme-
didlnej konkurencie zlyhavaju”. Svedok a jeho vypoved sa podla Dereka Pageta (citovaného
autorkami), moze stat ‘poslednou nddejou opozicie’ (zaujimavé by v tomto kontexte bolo spra-
covat fenomén whisteblowingu). Divadlo verbatim méze takisto slizit ako sposob “ktorym mozu
inf hovorit za seba” (a nie Ustami prevazne bieleho dramatika prevazne muzského pohlavia).
Iné pristupy ku divadlu skuto¢ného suvisia s pocitom ¢oraz vacsej ‘fabrikdcie’ a virtualizdcie
skuto¢nosti, ktord sa méze opisovat bud cez koncept simulakra (Baudrillard), alebo spektdklu
(Debord). Podla teoreticky Fischer-Lichte, citovanej autorkami, je dnes bezny pocit, ze “ludia
performuju svoje spolocenské role a identity a Ze ich ¢iny a interakcie su nacvic¢ené, zardmo-
vané a vystavené podobne, akoby boli inscenované”. Autorky v suvislosti so snahou o budova-
nie perfektnej identity spominaju trend, ktory sa icelovo zaobera “odmietnutim dosahovania
bezchybnosti a iluzie v mainstreamovom divadle, a ktory ma formu (hraného) amatérizmu a
(Studovanej) trapnosti, ako napriklad v diele britskej skupiny Forced Entertainment”. (tamtiez,
s. 40-50) Podobne kriticky pristup ku spektdklu, estetika zaloZend na trdpnosti a predstierany
amatérizmus by sa dali ndjst aj v tvorbe prazského suboru Handa Gote.

Autorky tuto histériu buduju preto, aby ilustrovali, Ze “sic¢asné zdpadné divadlo vykazuje inten-
zivnu fascindciu Divadlom skuto¢nych ludi, formou performance, ktord predstavuje sucasnych
ludi, ktorf zvycajne niesu profesiondlne trénovani herci. Tito ludia ¢asto vystupuju nazivo osob-
ne, alebo prostrednictvom audio, alebo video zdznamov. V pripade relevantnych Zanrov, ako
su divadlo verbatim a dokumentdrne divadlo, su tito performéri spritomnen{ prostrednictvom
napisaného textu zaloZeného na skutoénych rozhovoroch a dokumentoch, ktory je hovoreny

. o o .
priamo nimi, alebo hercami”. (tamtiez, s. 5)

V editoridle pre australsky divadelny casopis Performance Paradigm, ktorého jedendsty ro¢nik
Garde a Mumford zostavili pod ndzvom Staging Real People, termin Divadlo skuto¢nych ludi
predstavuju takto: “Tito ‘skuto¢ni [udia’ su bud reprezentovani, alebo sa vyslovene objavujui na
javisku ako konsenzudlni protagonisti v rade divadelnych foriem a zdnrov, ktoré zahrnaju: Biir-
gerblihne, komunitné divadlo, delegovanu performance, dokumentarne divadlo, participativnu
performance, uteCenecké divadlo, divadelné rekonstrukcie, svedecké divadlo, divadlo expertov
kazdodenného zivota a divadlo verbatim.” (Garde, Mumford, 2015, s. 6). Podla autoriek je klico-
vym prvkom takychto performérov to, Ze “prezentuju aspekty seba - svoje perspektivy, osobné
histdrie, pribehy, vedomosti, zru¢nosti, prostredia, spoloc¢enské svety a/alebo socio-ekonomickeé
kategodrie.” (Garde, Mumford 2016, s. 5)

4 Aj ked sme z Boalovej préce Cerpali mnozstvo impulzov - predovSetkym v Bohniciach, z jeho zbierky hier a cvicen{
Games for actors and non-actors (Boal 2002), jeho komplikovanejsie divadelné koncepty sme v nasej praci nepouzivali

a preto (aj napriek tomu, Ze jeho zbierka hier pre nds bola mimoriadne délezitd) sa mu v tejto diplomovej praci neve-
nujem, nakolko je $irka jeho konceptudlneho myslenia natolko velka, ze si zaslizi samostatnu préacu .
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Vo svojej knizke Theatre of Real People autorky tento pojem ilustruju na priklade produkecii
berlinskeho divadla HAU, ktoré sa podla nich za poslednui dekddu a pol (hlavne vdaka pra-

ci byvalého umeleckého riaditela Matthiasa Lilienthala v rokoch 2003-2012) stalo ustrednym
bodom takto koncipovanej divadelnej tvorby. Divadlo HAU vzniklo v roku 2003 spojenim troch
berlinskych divadelnych scén: Hebbel Theater (teraz HAU1), v ktorom kedysi pracovali reziséri
ako Erwin Piscator, alebo Frank Wedekind, Theatre am Halleschen Ufer (teraz HAU2), v ktorom
sa ako rezisér nemeckého politického divadla etabloval Peter Stein a v ktorom sa uvadzali hry
autorov ako je Brecht, alebo Peter Weiss, a malej scény Theater am Ufer (teraz HAU3). (tamtiez,
s. 52-53)

Authenticity-Effects

Analyza produkcif divadla HAU je mimoriadne zaujimava, pre ucely tejto prace sa vsak ob-
medzim len na diskusiu pojmu autentickostné efekty (v origindle Authenticity-Effects), ktory autor-
ky hlbsie rozpracuvavaju v tretej kapitole knizky. Autorky, citujuic stat o autentickosti autorov
Knaller a Miillera (z ktorej som Cerpal v prvej kapitole) vychadzajui z vnimania autentickosti ako
entity, ktord “nieje dana a stabilnd, ale je produktom rdmovacich praktik, a zmluvy medzi per-
formérmi a divakmi, ktord sa musi obnovovat pre kazdy autentifikujuci ¢in”. (tamtiez, s. 10)

Podla Garde a Mumford je v sucasnych umeleckych a divadelnych kruhoch autentickost aktu-
alnou témou, pricom “polysémicka povaha pojmu a jeho plastickost umoznuju pouzivatelom
adaptovat jeho vyznamy a pouzitia v ¢asoch spolocenskych a technologickych zmien, ktoré sa
zdaju ohrozovat prislub ‘autentickych’ medziludskych stretnuti”. Zaujimavy v tomto kontexte je
uryvok textu medidlnych teoretikov Bolter a Grusin, citovanych autorkami. Podla nich “okam-
zitost je transparentnostou, ked médium dokdze samé seba vymazat a nechat divdka v pritom-
nosti reprezentovanych objektov. Ludia zazivaju pocit okamzitosti, ked citia ze médium zmizlo
a Ze ich zazitok je preto autenticky.” Tento pocit je podla Boltera a Grusina spdsobeny ludskou
“tuzbou po jednote a celistvosti”. (tamtiez, s. 70-71)

Vyznam pojmu autentickost bol podla autoriek formovany spolocenskymi zmenami. Ako
priklad uvadzaju obdobie eurépskej aristokracie, kedy boli slovad “dprimnost’ a ‘prirodzenost’
pouzivané na opis spravania, ktoré kontrastovalo s hranim spolocenskych roli na verejnosti.”
Zaroven vsak doddvaju, ze “komplexnost, ktora charakterizuje esteticky zdzitok autentickosti,
a pouzitie tohto terminu ako konceptudlneho ndstroja v diskusidch, spolu s jeho naduzivanim
prispeli k tomu, ze sa opisuje ako ‘miesto na ktorom sa vo svojich rozporuplnych napéatiach
odohrévaju postmoderné rozpaky™”. (tamtiez, s. 71-72)

Podla Garde a Mumford su autentickostné efekty zaroven technikami reprezentdcie a zdroven
ich u¢inkami. Techniky reprezentdcie zahrnaju: “divadlo verbatim, autobiograficku, seba-repre-
zentujucu, alebo improvizovanu re¢, ¢asto hovorend pévodnym hovoriacim, spontdanne akcie

tu a teraz, pouzitie skuto¢nych objektov a nedivadelnych lokacii, akymi su napriklad obydlia
performérov, hercovu dokladnu imitdciu recovych vzorcov a fyzickej gestikuldcie responden-
tov-postav, a doraz na telo, osobnost a histériu neprofesiondlnych performérov, ktori porusuju
normy a konvencie, ktoré su pouzivané trénovanymi hercami a performérmi”. Tieto techniky
maju za ucel vyvolat jeden, alebo viacero z nasledujucich dojmov: “dojem tuprimnosti, pravosti
a teda doveryhodnosti, v zmysle bez pretvarky, alebo napodobovania, skuto¢ne pochadzajic od
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udajného tvorcu, alebo zdroja, dojem referenc¢nej pravdivosti a vierohodnosti, dojem, ze sa di-
vadelnad udalost pravdivo odkazuje na svet vonkajsi inscenovanému vesmiru a/alebo je faktickd,
a pocit nesprostredkovaného a intimneho kontaktu s ludmi, ktori naozaj existuju, alebo existo-
vali”. (tamtiez, s. 69-70)

Garde a Mumford rozlisuju dva druhy pouzitia autentickostnych efektov. Prvy nazyvaju ide-
alizujicim, druhy problematizujicim. Idealizujuci pristup ku autentickosti je vyznacny tym,

ze tvorcovia, alebo divdci “operuju s predpokladom, Ze performance dokdze poskytnit priamy
pristup ku pravdivej, iuprimnej a nemédiovanej reci, osobnostiam, alebo teldm”. Podla autoriek
je v predstaveniach s takymto pristupom ku autentickosti fakt, ze si “vysledkom skuisania, ume-
leckych technik, alebo rozhodnuti” malokedy priznany a niekedy dokonca zastierany. (tamtiez,
s. 73-76)

Problematizujuci pristup ku autentickosti v ramci performance pokladaju Garde a Mumford za
daleko zaujimavejsi. Citujuc literdrneho teoretika Jonathana Cullera a jeho postreh, Ze zdzi-
tok estetickej autentickosti “musi byt oznaceny ako autenticky, ale akondhle je oznaceny ako
autenticky, stdva sa médiovanym, znakom samého seba, a preto postrdda autentickost toho, ¢o
je naozaj neskazené a nedotknuté médiujucimi kultirnymi kédmi” tvrdia, Ze pouzitie autentic-
kostnych efektov ma potencidl osvetlit ako je “inscenovanie konstitutivnym momentom auten-
tickosti”, poukazat na spdsob ako je “autentickost tvorend performativnym aktom a vanimanim”,
a ako je “dojem autentickosti dohodou medzi performérmi a publikom”.

Tdto dohoda sa znovuobnovuje “s kazdou instanciou, v ktorej sa odhaluje zdanlivo pravdiva
zranitelnost expertov, ich chybajuci divadelny tréning, a zvldstnosti, akymi si re¢ové maniere”.
Su to napriklad “problémy so zapamétanim si a hovorenim textu, alebo vykonanim choreogra-
fie, pouzitie skuto¢nych mien performérov a improvizovany dialég dominovany sociolektmi a
dialektmi”. Podla autoriek ma takéto skeptické pouzitie autentickostnych efektov za vysledok
pochybnosti, ¢i je divdk v pritomnosti autentického, a ¢i ma vobec moznost niekedy v pritom-
nosti autentického byt. “Akd je ontologickd povaha konkrétneho javu? Su akcie tohto performé-
ra naskusané? Je tento prvok pisaného, alebo hovoreného slova fiktivny? Mdme na text reago-
vat v ramci fiktivneho vesmiru divadelného predstavenia, alebo ako na sucast kazdodenného
zivota? Kto je autorom?” pytaju sa autorky, pricom dalej pokracuju v diskusii uz popisanej state
u Lehmanna, ktord sa zaoberd pocitom nerozliSitelnosti reality a fikcie v takychto momentoch
divadla. (tamtiez, s. 77-80)

Podla autoriek su prave tieto momenty nerozliSitelnosti vitane, pretoze destabilizuju spésob
vnimania seba, druhych a ich identit a hlavne v kontakte s “kultirne odlisnymi ludmi” tak
prispievaju k ruSeniu stereotypov a ustdlenych vzorcov vanimania druhych. V diskusii na konci
knizky autorky pi$u o tom, ako je u¢inkom tychto stratégii “zdzitok komplexnej, protirecivej

a nepredvidatelnej povahy jednotlivcov a spolocenskej reality”. Tento uc¢inok “ma schopnost
napadat ocakdvania ucastnikov, ktoré pramenia zo schém a kognitivnych scendrov, a tym je
pozornost upriamena na ucastnikové vlastné nendvisti, klisé, stereotypy a predsudky”. Auten-
tickostné efekty, ktoré destabilizuju dojem autentickej identity “prispievaju ku komplikovaniu
vzorcov a historii stretdvania cudzincov, ktoré suvisia s hierarchiou a umiestnenim cudzinca
na podradené miesto, alebo jeho vnimanim ako fetisizovaného iného”. Nakoniec, takéto pouzi-
tie autentickostnych efektov vedie aj k dojmu “nepochopitelnosti .. a k uvedomeniu si, ze plné
pochopenie iného nielenze nieje mozné, ale je aj nezelané.” (tamtiez, s. 201)
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Sposob akym Garde a Mumford interpretuji momenty nerozlisitelnosti je ozvenou ¢lanku
nemeckej teatrologic¢ky Eriky Fischer-Lichte, ktord vo svojom ¢lanku Reality and Fiction in
Contemporary Theatre (Fischer-Lichte 2008) rovnako ako Lehmann a Malzacher' spomina mo-
ment, v ktorom nieje jasné, ¢i to ¢o sa odohrava pocas predstavenia je skuto¢nost, alebo fikcia.
Fischer-Lichte ale tento moment neinterpretuje cez jeho (pozitivny) spoloc¢ensky dopad, ako
Garde a Mumford, ale snazi sa analyzovat, v ¢om pre fiu spociva pozitok zazitia takéhoto mo-
mentu. Na popis takejto situdcie pouziva termin hrani¢nosti (liminality), ktory popisuje situdciu,
kedy destabilizdcia dichotdmie ‘skuto¢né’ a ‘fiktivne’ spésobi “na jednej strane destabilizdciu
nasho vnimania sveta, samych seba a inych, a na druhej strane rozpad noriem a pravidiel, ktoré
vedu na$e spravanie .. tym Ze tieto predstavenia spdsobili rozklad tejto dichotémie, preniesli
divdka medzi vSetky pevné pravidla, normy a poriadky. Ustanovili a potvrdili novy vyznam
estetického zazitku.” (Fischer-Lichte 2008) Takyto zdzitok je podla Fischer-Lichte estetickym
zazitkom krizy.

Diskusia

S Garde a Mumford sihlasim v tom, zZe ndroky divadelného dokumentdarného médu na prav-
divost su sporné. Je to jeden z dovodov, preco ma zaner dokumentdrneho divadla nevelmi zau-
jima. V predstaveni Rilato bol jeden z mojich hlavnych cielov dosiahnit dojem bezprostrednej
pritomnosti tela performéra na javisku - teda nieco ¢o by Garde a Mumford nazvali idealizujui-
cim pristupom ku autentickosti. Presne za tymto uc¢elom som pracoval s nehercom, v priznane
divadelnej situdcii, do ktorej som ako rezisér pocas predstavenia vstupoval, sedel za rezijnym
stolikom medzi divdkmi, pricom S$truktura predstavenia bola takisto priznand - napisand na
stene pred o¢ami divakov.

S priznanostou celého “iluzivneho stroja” divadla a jeho odkrytim pre mna suvisi aj spominany
pojem “vymazadvania média” a takisto “zakrytia performativity” z kapitoly o termine autentic-
kost. Tento spdsob prace mi pride zaujimavy, pretoze to je dalsia technika, ktord podla mna
moze sluzit na autentifikovanie divadelného diela. V Rilato je toto zakryvanie performativity,
alebo vymazdvanie média robené tak, ze je divadelnd technika odkrytd. Akonahle podla mna di-
véak vidi, ze vSetko sa priznane robi pred nim, nejakym spdsobom to vedie k tomu, ze tdto vrstva
akoby mizne a divak ma pocit vicSej bezprostrednosti. Autentickost sa tu podla mna buduje
tym, ze sa takpovediac "na st6l vylozia karty". To ze sa divik moze pozerat ako pred nim pred-
stavenie vznika aj po technickej rovine, autentifikuje predstavenie viac, ako keby tdto rovina os-
tala skrytd (a pritom by divédk stdle vedel, Ze tam iluzivne divadelné techniky su). Podla Knaller
a Miiller, autorov hesla Autentickost v Historickom slovniku zdkladnych estetickych pojmov je toto
zakryvanie performativity formou medidlnej hry, a teda nie¢im paradoxnym, formou konstruk-
cie. Ak ale suhlasime s pohladom, Ze autentickost je neustdle konstruovand a ma formu akejsi
dohody tu a teraz, je takdto medidlna hra z definicie vidy sicastou procesu autentifikdcie.

V diskusidch pocas préce na Rilato s kurdtorkou Ivanou Rumanovou som casto vravel, ze
reprezentdcia a neustdla snaha o jej “rieSenie” ma na divadle nezaujima a ze pre mna je taky-
to pristup viacmenej zbyto¢ny v tom, Ze nikam nevedie. Je pre mna samozrejme, ze kazdy jav,

> Podobny moment spomina tiez Carol Martin v ivode svojej knizky Dramaturgy of the Real on the World Stage (Martin
2010)
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ktory vinimame, je do istej miery vykonstruovany uz len tym, ako su nase senzorické apardty
vytrénované a vyladené evolu¢nymi procesmi, ale takisto spolo¢nostou, v ktorej sme vyrastali,
jej ocakdvaniami, normami a vychovou. Snaha poukazovat na to, ako je vSetko vykonstruova-
né, vytvorené a vyfabrikované mi preto pride pomerne staromddna a uinavna v jej nekone¢nom
opakovani, ktoré pre mna nieje objavné.

Namiesto toho som sa v predstaveni Rilato snazil hladat spésoby, ako na jednej strane uniknut
‘pasci reprezentdcie’ a na druhej strane nespravit z reprezentdcie hlavnui tému. Myslim, Ze moj
ndvrh - tj. Ze na javisku nechdm performérov nieco riesit v redlnom Case, zakdzem im hovorit
o sebe, ale aj tak ich nechdm vraviet nesuvisiace veci o UFO, zvddzani, alebo ¢itani z dlane, ma
$ancu spritomnit performérov na javisku bez toho, aby som konstruoval to ako budu zobrazeni
a reprezentovani. Samozrejme, aj vyber cviceni, aj ich kompozicia si nejaké spésoby konstruk-
cie a mojho vlastného autorského vkladu. Rovnako by ale performéri mohli sediet okolo ohna
v tmavej sale byvalého ustredia elektrdrni a mali za dlohu si hodinu opekat $pekédcky. Toto
rozhodnutie mi pride uplne arbitrarne - akokolvek sa rozhodnem ich zobrazit, a ¢okolvek ich
nechdm robit, predstavenie je postavené tak, ze v iom nejde o to ¢o robia, ale o to ako danu vec
robia. Ich aktivity su len zdmienky k tomu, aby na javisku nieco robili a zostavali v rovine, ktord
Barba nazyva pre-expresivnou. Preto je otdzka mojho vyberu a mojej konstrukcie ucastnikov,
alebo otdzka toho, ako su reprezentovani na javisku irelevantna.

Z tohto dovodu mi pride rovnako nepodstatné na tito konsStrukciu reprezentdcie!® poukazovat
a zmurkat na divdka s tym zZe “aha, toto je mozno umelé-nacvicené”, pripadne ho nejako zne-
istovat a destabilizovat jeho vnimanie rozdielu medzi fikciou a realitou. Aj z toho dévodu mi
vlastne praca Rimini Protokoll nepride prili$ zaujimava, pretoze tym, Ze autentickost na javisku
problematizuju, akoby vlastne pustali uz dévno obohratu platrfiu. Mojim zdmerom totiZ nieje
problematizovat hranicu medzi tymito dvoma stavmi vnimania, medzi bezprostrednym/auten-
tickym a kons$truovanym/fikciou, ale hladat stratégie, ako inovativne sprostredkuvavat bez-
prostredné stretnutie divaka a neherca.

Moj doévod, preco, je trochu nejasny. P4¢i sa mi atmosféra hravosti a neformdlnosti, ktord v
takychto momentoch v priestore zdielanom performérmi a divakmi vyvstdva. Mdm za to, Ze
takdto hravost a neformdlnost moze prispievat k tomu, Ze v tychto momentoch vznika akysi
pocit spolo¢ného, akéhosi stretnutia, v ktorom su obe strany aktivne a rovnakou mierou sa na
nom podielaju. Mozno verim, Ze takéto momenty mozu byt v nieCom transgresivne a zohrdvat
pozitivnu ulohu v tomto hyperindividualizovanom a atomizovanom svete.

1e Spojenim konstrukcia reprezentdcie v tejto pasdzi nemyslim spdsob akym je budovana divadelna ildzia, pripad-

ne ako sa ju snazim priznat. V tejto pasazi mam na mysli reprezentdciu, teda zobrazovanie ¢loveka, javu, reality na
javisku. Podla ndzoru, s ktorym polemizujem je hocaké zobrazenie (vo filme, dokumente, na divadle) konstrukciou
akéhosi obrazu, ktory nakoniec vypovedd viac o jeho tvorcovi, ako o predmete zobrazenia. To je td takzvand “pasca
reprezentdcie”. Dosiahnut bezprostrednost je preto nemozné a vo vysledku by sa takéto dielo malo zaoberat sposo-
bom, akym konstruuje svoj predmet a tento fakt tématizovat, teda dekonstruovat. S prvou ¢astou tvrdenia sihlasim, s
désledkom nie.

74



Zaver a Spekulativny manifest.

V tejto diplomovej praci som sa pokusil zdokumentovat a zachytit proces vzniku troch pred-
staveni, ktoré boli suc¢astou mojho magisterského projektu na KALD DAMU, venovaného préci
s nehercom. Tieto predstavenia a pracu na nich som sa pokusil zaradit do Sirsieho kontextu,
ktory opisuje a konceptualizuje podobnu prax v divadle, alebo v si¢asnom umeni.

Sposob akym je diplomova praca pisand, tj. ze niektoré teoretické state su pripojené rovno ku
popisu predstaveni (historia pojmu devising ako Cast kapitoly venovanej predstaveniu Neklid,
Barbov pojem pre-expresivity pripojeny ku kapitole o predstaveni Rilato) zhruba ilustruje pora-
die, v ktorom som pocas poslednych styroch rokov pracoval s literatirou. Pred a pocas prace na
predstaveni Neklid som ¢ital knizky autorov ako Augusto Boal, Viola Spolin, Keith Johnstone,
Dymphna Callery, ale tiez histériu divadla devised autoriek Heddon a Milling. Claire Bishop a
jej skvelu Artificial Hells som precital az po praci na predstaveni Posledny pripad detektiva Konec-
nika. Divadlo skuto¢nych ludi, state o Rimini Protokoll, Biirgerbiihne a tvorbu autoriek Garde
a Mumford som spoznal pred zacatim prdce na predstaveni Rilato, ale kapitolu ktord sa tymto
témam venuje, som zaradil az na koniec diplomovej préce, pretoze mi prisla vhodna ako konec-
né konceptudlne ukotvenie mojej préce.

V oponentire ku mojej bakaldrskej prdaci oponent Karel Makonj napisal, ze z mojej dovtedaj-
Sej prace “zfetelné vysvitd diplomantova zaujatost, az posedlost zvolenym tématem, kterd se
vsak Casto proménuje v pocit opravnénosti maximalni rezisérovy dominance nad vSemi ostat-
nimi zucastnénymi tviir¢imi subjekty, tato dominance z dob 1. divadeln{ reformy se vsak ocita
pomérné v rozporu se souc¢asnymi vyvojovymi trendy’. Podla Makonja by som po zmene tohto
osobného pristupu nasiel vricnejsi postoj ku dramaturgii a hlavne k hercom “coby skute¢nym
spoluautoriim inscenaci (projektt)”. Myslim, Ze sa mi za posledné $tyri roky podarilo svoj osob-
ny pristup zmenit a zistit cenu takejto spolutvorby.

Makonjov posudok je v niecom az prorocky. Obdrzal som ho zhruba v tom istom ¢ase, v akom
som odoslal svoj magistersky projekt, ktory ma doviedol az do tohto bodu a na jeho obsah som
na par rokov zabudol. V zdvere posudku mi Makonj kladie vyzvu. Podla neho by som sa mohol
pokusit “urcit, co pro néj osobné zuistdvd jako conditio sine qua non divadla a co vSechno je pro
néj jiz zbytné, respektive prilis teatralizujici a pro¢ a s jakymi dusledky této zbytnosti musi tedy
pocitat a co je pro né schopen ozelet.”

Myslim, ze odpovedou na tito vyzvu je predstavenie Rilato, v ktorom som sa snazil osekat vSet-
ko divadelné, az na conditio sine qua non divadla, ktoré sa pre mna ukdzalo byt telo, ktoré nieco
robi pred divakom.

Prdca na tejto diplomovej praci mi sice trvala nekonecne dlhy cas, ale zdroven mi prinies-

la prehlad o tom, ¢o sa robi v podobnej oblasti divadla vo svete a pochopenie historickych a
sucasnych prudov myslenia na ktoré také divadlo nadvézuje. V nasich konc¢indch sa prica a
amatérom a nehercom na divadle berie ako nejaka ochotniCina, pripadne musi mat zakonite
funkciu terapeutickd, pricom na zdpade mdze byt takéto divadlo chdpané ako progresivnejsie
voci klasickej drame, ¢inohre a dramatickému divadlu psychologického realizmu. Bolo pre mna
dolezité pochopit, Ze takdto forma divadla, pracujica s nehercom, moze aspirovat na rovnaké
meéty, aké su pripisované u nds akceptovanym a kritikmi oceniovanym formam divadla.
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Na pobavenie ¢itatela (kone¢ne !) prikladdm utrzkovity manifest, ktory som si nacarbal do
zdznamnika v nonstopke, po jednej z repriz Konecnika a ktory som pocas finalizdcie diplomo-
vej prace rozvinul do ucelenejsej podoby. Manifest sluzi ako formalizdcia sposobu akym som
uvazoval o divadle pocas price na predstaveni Rilato, a slizi na formuldciu mojej pozicie a jej
postavenie vo¢i kontextu, ktorym sa tdto diplomovad prédca zaoberala.
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Manifest mozného
(a coskoro nutného) divadla

Ateny 26.03.2018, verzia 1.0

Predpoklad:

Divadlo herca sa skoncilo. Tisice ust doteraz blabotaju scendre. Preco?

Prichddza divadlo Tela, ktoré niec¢o naozaj prezilo.

Herec je vzdy "fake", pretoze Herec vzdy nieco predstiera. Ale ¢o robi hercovo Telo?

Herec je kazdé Telo, ¢o nieco robi. Telo nepredstiera. Ako nieCo robit? To je uloha reziséra.
Ako prinutit Telo nieco robit? To je tloha reziséra.

Rezisér je kazdy, kto vie ako maju Teld okolo nieco robit.

Viest hercov = ziadat vysledky a zdroven klast prekdazky. Psychologickd motivdcia je prezitd.
Vysvetlovat preco herec nieco citi = flashback z minulosti.

Naozaj si eSte niekto mysli, ze dokdze slovami opisat vnutro ¢loveka?

Akcia, ktord je poctivo robend, so vSetkymi prekdzkami a preruseniami je vdacne prijatd. Ktoré
akcie su robené poctivo? To je uloha reziséra.

Divadlo je miesto stretnutia.

Clovek je nepriesvitny, jeho motivdcie niesu jasné, psycholégia nepristupnd, vnitro zahalené
(blabotanim psycholdgov, duchovnych vodcov, motivdtorov, atd).

Je milion Sarlatanov, ktorf sa snazia vysvetlit akcie Tela. Rezisér (pokial pristipi na tito hru) je z
nich najhorsi. Sposobovat akcie Tela. To je uloha reziséra.

Nakoniec:

Telesnd pamit je zdroj ludskej autentickosti. Je vsak mozné klamat telom. Autentickost je vzdy
predmetom vyjedndvania. To je tiez uloha reziséra.

Divadlo nema byt tajomné, divadlo nemusi ni¢ skryvat, naopak moéze zobrazovat dynamiku
vzniku samého seba.

Vsetko na divadle je priznané, pretoze divadlo nema o skryvat. Divadlo je, ked vSetko odhalené
a priznané, aj tak funguje.

Divadlo je kognitivna disonancia.

PS:

V rdmci nasich Zivotov sa svet ako ho pozname zmeni na chaos zlyhanych $tdtov, klimatic-
kych katastrof, vojen a utecencov.

Byt online bude bezné. Vediet pracovat s telom v priestore bude vzdcne.

Divadlo bude silnejsie ako kedykolvek, pretoze telo bude strasnejsie ako kedykolvek.

Cakaju nds dobré casy.
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