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Diplomová práca zachytáva obdobie viac ako štyroch rokov, počas ktorého sa jej autor venoval 
intenzívnemu výskumu divadelnej práce s nehercom v kontexte divadla devised. Tento výskum 
mal formu praktickú a teoretickú. Prakticka časť spočívala v intenzívnej práci s nehercom v 
rámci dva roky trvajúceho projektu divadelných dielní s pacientmi v najväčšej psychiatrickej 
nemocnice v Českej republike – Psychiatrickej nemocnice Bohnice. Výsledkom tejto práce boli 
predstavenia Neklid (2014) a Posledný prípad detektíva Konečníka (2015). Tieto predstavenia 
síce pracovali s mentálne chorými účastníkmi, ale ich primárnym účelom nebola terapeutická, 
alebo sociálna práca. Autorová cesta a výskum práce s nehercom na divadle, viedla ku pred-
staveniu Rilato (2017) na objednávku slovenského festivalu experimentálneho divadla KioSK. 
Predstavenie Rilato je prvou jasnou formuláciou autorových konceptuálnych a estetických vý-
chodisk pri práci s nehercom na divadle. Opis autorovej cesty a práce na týchto predstaveniach 
dopĺňa prehľad súčasnej literatúry, ktorá sa tématicky točí okolo ústredných termínov neherec, 
autentickosť a devising v divadelnom kontexte, ale tiež v kontexte súčasného výtvarného ume-
nia. Prácu završuje prvá verzia manifestu Možného divadla. 

Kľúčové slová: autentickosť, autentickostné efekty, neherec, divadlo devised, skutoční ľudia, 
delegovaná performance, improvizácia, mentálne chorí, Psychiatrická nemocnica Bohnice, Au-
gusto Boal, Viola Spolin, pre-expresívita, Divadlo skutočných ľudí, Bürgerbühne, participatívne 
umenie, Claire Bishop, Eugenio Barba, complicité, Rimini Protokoll, postdramatické divadlo, 
dokumentárne divadlo, divadlo verbatim, UFO

ABSTRAKT



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 Psychiatrická 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 Posledný prípad detektíva Konečníka (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, Bürgerbühne, participative art, Claire Bishop, 
Eugenio Barba, complicité, Rimini Protokoll, postdramatic theatre, documentary theatre, the-
atre verbatim, UFO
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Nasledujúci text je výstupom viac ako štvorročného výskumu práce s nehercom na divadle. 
Tento výskum sa stal hlavnou časťou môjho magisterského projektu. Prvotný impulz ku práci s 
nehercom, bola moja túžba jednako prehĺbiť svoj dovtedajší spôsob tvorby a zároveň ho radi-
kálne zmeniť. 

V práci s hercom som sa v tom čase snažil o oddivadelnenie jeho prejavu, niečo čo som popiso-
val ako ‘civilné herectvo’. Rovnaký prístup som mal ku priestoru a scénografií. Spolu so scéno-
grafkou Jitkou Pospíšilovou sme sa napríklad snažili o to “aby svetlo a zvuk vychádzali zvnútra 
sceny” (Gonda 2013), tj. snažili sme sa odstrániť tradičnú iluzívnu infraštruktúru (svetlá, zvuk z 
reproduktorov, nefunkčné a nereálne kulisy, okázale dramatické herectvo) z našich predstavení. 
Paradoxne, účelom bolo dosahovanie hlbšej ilúzie a tým pádom zosilnenie intenzity dopadu 
predstavenia na diváka. V návrhu svojho magisterského projektu píšem:

Jedným zo spôsobov ako sa priblížiť intenzívnemu v herectve, je pre mňa vonkajšie znaky herectva utĺmiť. 
Inklinujem ku niečomu, čo sa môže označovať ako 'civilné' herectvo, resp. mám záujem o hercov, ktorí 
svoje herectvo “skrývajú”. Počas magisterského štúdia by som chcel pokračovať v tomto smere a obja-
viť spôsoby, ako takého herca "vytvoriť" a ako s ním pracovať. Paradoxne ma pri snahe o dosiahnutie 
hereckej autentickosti čoraz viac láka použiť nehercov. Beriem to ako výzvu v dvoch smeroch - neherci 
sú zbavení akejsi hereckej "vrstvy" a teda môžu byť v niektorých situáciach ďaleko autentickejší. Druhá 
výzva je práca s nehercom, ktorý nieje zvyknutý na prácu s divadelným režisérom. Očakávam, že táto 
obtiaž a jej prekonávanie mi prinesú skúsenosti, ktoré budem vedieť zúžitkovať aj v práci s performérmi, 
ktorí majú herecké skúsenosti.

Počas bakalárskeho štúdia som svoje školské predstavenia tvoril ako “zvrchovaný” autor, ktorý 
napísal scenár a už dopredu vymyslel jeho realizáciu. Do pripraveného tvaru som sa počas 
skúšania snažil “našrubovat” študentov herectva DAMU. Zdalo sa mi, že podobný typ práce je 
zastaralý, že sa éra geniálnych titanov skončila a poznám ju len z knižiek o modernistických 
avantgardách začiatku 20. storočia. Stretával som sa s úžasnou divadelnou tvorbou, ktorej vznik 
predpokladal úplne iný systém práce a kolaborácie s hercom a tvorivým týmom. Rozhodol som 
sa pre od základu odlišný a kolektívny proces tvorby:

Vo svojej školskej činnosti som sa venoval prevažne autorskej tvorbe. Bol som autorom textu, a počas 
jeho písania v mojej mysli vznikala inscenačná predstava. Myslím, že je este skoro uspokojiť sa s týmto 
spôsobom tvorby. Rád by som skúsil prácu v menej hierarchickej polohe, kde by som nebol jediný autor 
textu a jediný inscenátor. Predstavenie by vznikalo kolaboratívne v okruhu ľudí pracujúcich na inscená-
cií. Rád by som zistil nakoľko som schopný pracovať v takýchto podmienkách. Z tohto dôvodu by som 
rád vyskúšal metódu devised divadla.

Pre oba ciele – prácu s nehercom, a prácu metódou divadla devised – mi v tom čase prišlo 
ideálne iniciovať projekt divadelných dielní v Psychiatrickej nemocnici Bohnice, kde sme 
spolu s tvorivým týmom ašpirovali s pacientmi vytvoriť divadelné predstavenie. Súčasťou týmu 
bola scenáristka a dramaturgička Barbora Námerová (FAMU), a scénografka Jitka Pospišilová 
(DAMU), s ktorými sme spoločne pracovali na mojich predošlých školských predstaveniach.

Úvod
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Čo nasleduje je text, ktorý zachytáva naše skúsenosti, problémy a ich riešenia a vznik dvoch 
predstavení realizovaných v Bohniciach – Neklid (2014) a Posledný prípad detektíva Konečníka 
(2015). Posledným opísaným predstavením je Rilato (2017) realizované na objednávku sloven-
ského divadelného festivalu KioSK, v ktorom si myslím, že moja práca s nehercom našla svoj 
konceptuálny a estetický výraz.

Prvá kapitola tejto diplomovej práce bude venovaná pojmu autentickosť, s ktorým som operoval 
v návrhu svojho magisterského projektu. Tento pojem mi na začiatku práce na magisterskom 
projekte prišiel centrálny v súvislosti s nehercom na divadle. S týmto termínom takisto operujú 
viaceré zdroje, ktoré v práci citujem.

V druhej kapitole práce popíšem východiská a spôsob našej práce s pacientmi Psychiatrickej 
nemocnice Bohnice. V tejto kapitole sa tiež budem venovať pojmu “devising”, tak ako ho vy-
svetľujú, a jeho históriu sledujú autorky Deirdre Heddon a Jane Miling vo svoje knižke Devising 
Performance: A Critical History. Pôvodne som neplánoval venovať väčší priestor tomuto pojmu, 
keďže mám pocit, že na českej a slovenskej scéne je pomerne zrozumiteľný ako “forma diva-
delnej práce v súbore, kde scenár/boďák predstavenia nemusí byť začiatkom, ale výsledkom 
tvorivého procesu”. Pasáž venovanú devisingu som sa nakoniec rozhodol začleniť, pretože na 
začiatku magisterského štúdia som devising chápal (asi tým ako sa prezentoval okolo mňa), 
ako nejakú super nehierarchickú formu tvorby, kde nieje jeden autor a všetko je strašne de-
mokratické rozhodnutie skupiny, čo popierajú aj autorky a takisto aj moja vlastná skúsenosť. 
Ďalším dôvodom bolo, že podľa Heddon a Milling devising založený na použití cvičení a hier na 
skúškach nielen v mojej práci, ale aj u iných, viedol ku určitej forme predstavenia.1

Tretia a štvrtá kapitola diplomovej práce sa venujú práci na predstaveniach Posledný prípad de-
tektíva Konečníka (2015) a Rilato (2017). Tieto kapitoly sú viacmenej popisné, a približujú tvorivý 
proces a vznik týchto predstavení.

Kapitola piata sa venuje knižke Artifical Hells britskej teoretičky a kurátorky Claire Bishop. 
Bishop vo svojej knižke kriticky analyzuje nástup participatívneho umenia začiatkom 90. 
rokov 20. storočia a popisuje historické prúdy vo výtvarnom umení, ktoré by sa dali chápať ako 
predchodcovia tohto žánru, resp. sú s nim konceptuálne späté. Obzvlášť budem Artificial Hells 
citovať z kapitoly venovanej tzv. delegovanej performance, čo je podľa Claire Bishop prúd perfor-
mance art, ktorý pracuje s “obyčajnými ľudmi” ako zo svojím materiálom.

Šiesta kapitola sa venuje pojmom amatér, neherec, neprofesionálny performér v kontexte diva-
delnej tvorby. Aj keď by sa dalo namietať, že sú tieto pojmy vo svojich významových odtienkoch 
odlišné, budem s nimi pracovať široko, ako zo synonýmami. Literatúra o práci s nehercom na 
divadle takmer neexistuje, a preto budem citovať hlavne z diela austrálskych teoretičiek Meg 
Mumford a Ulrike Garde, ktoré sa práci s nehercom v rámci dokumentárneho divadla venujú 
už niekoľko rokov (Garde 2011; Mumford 2011; Garde 2013; Garde, Mumford 2015; 2016). Ich 
teoretická práca vyvrcholila vydaním knihy Theatre of Real People v roku 2016, v ktorej sa venujú 
aj pojmu autentickosť v kontexte divadelnej práce s nehercom. 

V texte narábam zo zdrojmi, ktoré sú prevažne cudzojazyčné a zväčša nepreložené do slovenči-

1  Čo pre mnohých pravdepodobne nieje veľmi objavná myšlienka, pre mňa však prinajmenšom zaujimavá, že metódy 
ako človek zvolí pri tvorbe predstavenia už dopredu determinujú výsledný tvar.



12

ny, alebo čestiny. Pokiaľ ku zdrojovému textu existuje dostupná česká, alebo slovenská verzia, 
použijem tú, ináč sú všetky citácie mojimi prekladmi. Z dôvodu veľkého rozsahu neuvádzam 
pôvodné znenia, ak áno tak len tam, kde sa zavádza nový termin, alebo je preklad ťažký. 

Môj spôsob práce so zdrojmi je v niečom žurnalistický a pripomína mi moju prácu pre Český 
rozhlas – Rádio Wave. Do Rádia Wave prispievam rubrikou Východiska venovanou under-
groundovej hudobnej tvorbe východoeurópskych krajín, na ktorej pracujem s Luciou Udvar-
dyovou. V rámci rubriky musím častokrát spracovať veľmi dlhý, niekedy až hodinový rozhovor s 
umelcom, do malého formátu 4 minút. Do týchto štyroch minút sa okrem umelcových odpovedí 
musia zmestiť aj ukážky jeho hudobnej tvorby a môj slovný sprievod. Snažím sa vystihnúť to 
najpodstatnejšie, čo charakterizuje daného umelca a jeho tvorbu (a prečo je to zaujimavé začle-
niť do vysielania). Aby sa relácia počúvala dobre, je nutné rytmicky striedať hudbu, moje vstupy 
a umelcové odpovede. Častokrát sú odpovede síce relevantné, ale príliš dlhé. Takéto úseky preto 
poviem vlastnými slovami čo najkratšie, aby som ušetril čas. Inokedy nechám hovoriť umelca a 
jeho vlastné slová citujem aj v sprievodnom článku ku relácií, keďže mi jeho formulácia príde 
výstižná a presná.

Rovnako aj v tejto práci, pokiaľ mám pocit, že autor dokáže myšlienku, ktorú sleduje, vyjad-
riť koncíznejšie a presnejšie, nebudem sa unúvať parafrázou, ale uvediem priamu citáciu. Na 
druhej strane sa častokrát, kvôli skratke, uchýlim ku parafrázam zdrojových textov. Rovnako 
ako v Rozhlase, je mojim cieľom v tejto práci vystihnúť nejakú myšlienku, charakterizovať urči-
tý kontext a ilustrovať nejaký koncept na konkrétnom príklade. Všetky citované zdroje súvisia s 
nejakou časťou procesu tvorby mojích predstavení, alebo ich priebehu, ilustrujú, alebo kompli-
kujú nejaký ich aspekt.
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Etymológia a výklad slova

Podľa hesla Autentický/Autentickosť v nemeckom Historickom slovníku základných estetických 
pojmov (Knaller, Müller 2005) grécke slovo αυθεντης znamená pôvodca, vykonávateľ, samovlád-
ca – niekto, kto niečo vykonal z vlastnej vôle a vlastnou rukou, teda aj autor, tvorca (v origináli: 
Urheber). Podstatné meno sa neskôr používa vo forme prídavneho mena αυθεντικος (spoľahlivý, 
správny), ktoré označuje pôvodcu nejakého činu (najčastejšie vo vzťahu k textu) v zmysle ori-
ginálny, spoľahlivý, smerodajný, ale takisto môže označovať vraha, predovšetkým samovraha, 
alebo vraha vlastnej rodiny. Neskôr označuje tiež pána, alebo majstra (z čoho neskôr vznikol tu-
recký termín efendi). Derivácia termínu je grécke slovo αυθεντια znamenajúce absolútnu moc, 
samovládu (v origináli: Machtvollkommenheit).

Neskorolatinské authenticus sa podobne ako pôvodné grécke slovo αυθεντικος vzťahuje pre-
dovšetkým na písomnosti. Význam prídavného mena je rozšírený o zložky uznaný, právoplatný, 
záväzný. Slovo αυθεντια používajú grécki cirkevní otcovia ako preklad latinského auctoritas, 
neskôr sa objavuje latinská forma pojmu authenticus ako prídavne meno ku podstatnému 
menu auctoritas. Pôvodca je teda aj autorita, autor. Authenticus začína znamenať pravdivosť 
nielen pôvodnost, “hodnotu, autoritu a vierohodnosť nejakého texu, nie jeho pôvod”, takisto 
“uznanosť, právoplatnosť a záväznosť”. Jeho používanie pokračuje “až do právnych diskurzov 
stredoveku, kde autentickosť, teda hodnovernosť a pravdivosť nejakého textu, tento robí dô-
kazovym materiálom pri verejných pojednávaniach.” Podľa slovníka sa teda autentickosť textu 
nevníma ako vlastnosť, ktorá pramení z jeho vnútornej podstaty, ale je prisudzovaná nejakou 
vonkajšou autoritou (cirkvou, právnym systémom).

České aj slovenské výkladové slovníky používajú ako heslo slovo autenticita, kde sa slovo 
autentickost uvádza ako synonymum. Z dôvodu, že formu autentickosť používam už v návrhu 
svojho magisterského projektu, a taktiež že k nej viac inklinujem, ostanem pri používaní tejto 
formy termínu. Nasledovné pasáže z českých a slovenských slovníkov sú však väčšinou uvedené 
pod heslom autenticita.

V Slovníku slovenského jazyka (Peciar, Albrechtová, Budovičová, Hayeková, Jakubičková, Schnek, 
Smiešková, Šalingová, Urbančok 1959) sa autentickosť definuje ako “pravosť, hodnovernosť, 
autentickosť: dokladu” a prídavne meno autentický ako “pravý, hodnoverný, pochádzajúci od 
pôvodcu: a. text, a. listina, a. zpráva (sic); autentickosť I autentičnosť”. Okrem týchto prídavných 

Autentickosť

„Jak bychom někomu vysvětlovali, co je to hra ? Myslím, že bychom mu popisovali různe 
hry, a k popisu bychom mohli připojit: tomuhle a podobným věcem se říká „hry“. A 
cožpak my sami víme víc? Je to snad tak, že neumíme jenom povědět přesně druhému, co 
je to hra? - Ale to není nevědomost. Hranice neznáme proto, že žádné stanoveny nebyly. 
Jak bylo řečeno, můžeme - k nějakému speciálnímu účelu - určitou hranici stanovit. Ale 
uděláme snad teprve tím tento pojem použitelným? Naprosto ne!“ 
Wittgenstein
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mien uvádza slovník ešte dve slovesá súvisiace s pojmom autentickosť: autentifikácia “zhod-
novernenie, overenie” a autentifikovať / autentizovať “zhodnoverniť, zhodnoverňovať, overiť, 
overovať (napr. Odpis listiny)”. Zhodne vykladajú tieto slová aj nasledujúce slovníky: Slovník 
cudzích slov (Šaling, Šalingová, Ondrej 1966), Slovník cudzích slov A/Z, v ktorom ku autentickosť 
pribudlo ešte synonymum vierohodnosť (Ivanová-Šalingová, Maníková 1983). V Krátkom slovníku 
slovenského jazyka (Kačala, Pisárčiková, Doruľa, Považaj 2003), sa nachádza len heslo autentický 
ako “pôvodný, hodnoverný, pravý: a. text, a. správa”.

V Slovníku súčasného slovenského jazyka (Balážová, Buzássyová, Jarošová 2006) sa autentickosť 
definuje ako “pôvodnosť: a. prostredia, príbehu; a. ľudového umenia; sila nefalšovanej autentici-
ty; potvrdiť, spochybniť autenticitu nahrávky; Dobové zábery dodali filmu autenticitu; Hodnota 
textu je v jeho autenticite”, ale tiež ako “vlastnosť toho, čo je pôvodné, pravé (zhodné s origi-
nálom), hodnoverné, syn. vierohodnosť, a. rozhovoru, dokumentov, zahraničných prameňov, 
biblických spisov, a. hudobnej nahrávky; potvrdiť, spochybniť a. textu: autor dosiahol presved-
čivosť autentickosťou rozprávania; filmu nemožno upriet a.”. Slovník rozširuje použitie termínu 
aj o jeho príslovku autenticky takto: “1. zhodne s originálom; syn. vierohodne: záber pôsobi 
a.; a. stvárniť skutočnosť; omnoho autentickejšie vystihnuť situáciu; zobraziť vojnové scény čo 
najautentickejšie 2. bez sprostredkovania, z vlastnej skúsenosti; syn. priamo, nesprostredkova-
ne: a. poznať udalosti spred desiatich rokov; a prežiť zemetrasenie”. Výklad prídavného mena 
autentický je okrem významu “vyznačujúci sa pôvodnosťou, zhodný s originálom, syn. pôvod-
ný” rozšírený ešte aj o význam “založený na skutočnosti, zodpovedajúci skutočnosti, pravde: 
syn. skutočný, pravý, nefalšovaný”. Autentifikácia je v slovníku vyložená tak ako v predošlých 
slovníkoch s pridaním moderných použití tohto slova v zmysle “a. používateľa počítačovej siete; 
a. elektronického podpisu”.

V čestine sa heslo nevyskytuje v slovníkoch Stručný slovník Etymologický (Holub 1937), Etymolo-
gický slovník jazyka českého (Holub, Kopečný 1952), Etymologický slovník jazyka českého a slovenské-
ho (Machek 1957). V Stručnom etymologickom slovníku jazyka českého (Holub, Lyer 1968) je slovo 
autentický vyložené ako “původní. Ze střlat. authenticus z řec authentikos od authentes vlastní 
rukou konající, slož. z autos sám v. auto (střec. aftendi dalo do tur. effendi pán v.efendi)”. V Slov-
níku cizích slov (Klimeš 1981) sa autentický definuje ako “původní, hodnověrný, pravý”.

V Akademickom slovníku cizích slov (Petráčková, Kraus 1998) sa dozvieme, že autentický je 
“původní, pravý, hodnověrný: a. text, pramen, opis; a-é zprávy” a takisto, že autentizovat je 
“ověřovat, ověřit (původnost, pravost, hodnověrnost): a. listinu”. Takmer rovnako v Slovniku spi-
sovného jazyka českého (Havránek, Bělič, Helcl, Jedlička 2011) zistíme, že autentický je “původní, 
hodnověrný, pravý: a. text, opis, pramen; a-é zprávy; a. portrét”. Akademický slovník cizích slov bol 
takisto preložený do slovenčiny ako Slovník cudzích slov (Petráčková, Kraus, Buchtelová 1997), 
heslo autentickosť je doslovným prekladom z češtiny.

V Českom etymologickom slovniku (Rejzek 2001) sa dozvieme, že autentický je “hodnověrný”, a 
termín pochádza zo starolatinského slova authenticus, ktoré pochadza z gréckeho authentikós 
odvodeného z greckeho authéntēs, čo znamená “’původce, pán’, jehož první část má stejný 
původ jako : auto- 2 , druhá část je nejasná”.

Tieto pomerne skratkovité hesla sa teda prevažne týkajú chápania pojmu autentickosti ako 
hodnovernosti, alebo pravosti úradnej listiny, prepisu, alebo textu - teda skôr právne, alebo 
úradne výklady tohto terminu. Až neskôr – v  Slovníku súčasného slovenského jazyka a v Slovniku 
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spisovného jazyka českého - sa výklad slova autentickosť rozširuje aj na sféru umenia a skúsenosti 
(autentickosť ľudového umenia, filmu, portrétu, alebo zážitku).

História pojmu

Autentickosť podľa hesla v Historickom slovníku základných estetických pojmov je pojem ohybný 
a neurčitý, s ktorým je ťažké narábať, pretože "neexistuje žiadna jednoznačná definícia z histo-
rickej, alebo aktuálnej perspektívy". Podla slovníka, bol termín počas svojej histórie používaný 
množstvom disciplín (právo, teológia, filozofia, hudba a etnológia) a jeho etymológia ho "uka-
zuje [ukotvený] vo viacerých sémantických poliach, pričom niektoré významové plôšky sú už 
časom nerozpoznateľné a iné sa objavili až neskôr".

Termin authentisch podľa slovníka vstupuje do nemčiny od 16. storočia, od 18. storočia exis-
tuje aj francúzska forma authentique. Ako podstatné meno existuje autentickosť v angličtine, 
nemčine, francúzštine, taliančine a španielčine od polky 18. storočia.2 

Dovtedy sa teda termín uplatňuje hlavne na texty, či už cirkevné, alebo úradné. Vo vzťahu 
ku osobám sa podľa Historického slovníka základných estetických pojmov slovo autentický začí-
na používat (v španielčine, francúzštine a angličtine) najskôr vo význame autoritatívny, alebo 
autorizovaný. Anglické synonymá v tomto význame sú “authoritative, trustworthy, credible, 
convincing, authorized". Až začiatkom 20. storočia sa používa autentický vo zmysle "úprim-
ný, spravodlivý, prirodzený, pravdivý, neovplyvnený”. V tomto zmysle sa termín podľa slovníka 
začína uplatňovať aj v umení a literatúre, kde sa stáva súčasťou diskurzov o estetickej hodnote 
autentických zočivoči falšovaným dielam.  

Súčasné významy

V súčasných významoch slova autentickosť sú podľa Historického slovníka základných este-
tických pojmov neustále prítomné významové časti "pravdivý, jedinečný, nesprostredkovaný, 
nezastieraný, nefalšovaný". Podľa autorov je to pokračovanie právneho diskurzu týkajúceho sa 
výkladu práva – tj. autentickosť ako nieco okamžité, nesprostredkované, nemédiované.
 
Podľa tohto diela sa "dnešné používanie pojmu autentickosť” môže vzťahovať na "indivíduá, 
kolektívy, abstrakcie, práce, veci a predmety”. Termín je možné používať ako sloveso prípadne 
“čoraz častejsie sa objavujúci plurál (autentickosti)“. Podľa autorov je možné rozlišovať medzi 
empiricky overiteľnou autentickosťou (autentický podpis, autentický Picasso) od interpretač-
ného, alebo normatívneho použitia slova (autentické umelecké dielo), pričom “Chúlostivosť v 
používani pojmu autentickosť spočíva mimoiného v tom, že umožňuje ťažko rozlíšiteľným spô-
sobom dohromady spájať empirické, interpretačné a normatívne používanie termínu. To takisto 
vysvetľuje, prečo ho mnohí používajú bez pokusu o terminologickú presnosť: používajú ho ako 
ďalej nerozvinuteľný, alebo nevysvetliteľný konečný, alebo argumentáciu ukončujúci, pojem." 

2  Podľa Historického slovníka slovenského jazyka (Majtán 1991) je možné doložiť použitie prídavného mena auten-
tický v slovenčine v zmysle “vlastný, pravý, hodnoverný” v 18. storočí: “potvrzugeme pecetmy nasymy autentyczkymy 
(B. ĎARMOTY 1730)”, alebo jeho príslovky v zmysle “náležite, ako sa patrí” už v 17. storočí: “dva magstry magu 
prezriet, zdaliss authentycky a podleva regul se roby (CA 1663)”.
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Ďalšia osa, na ktorej by sa dal termín autentickosť upresňovať sa tiahne medzi subjektom a ob-
jektom. Autentickosť subjektu sa podľa Historického slovníka základných estetických pojmov vzťa-
huje na predstavu akejsi esenciálnosti umelca, ktorý cez svoju kreativitu a dielo “nájde svoje 
Ja”. Objektová autentickosť v tomto rozdelení označuje nielen pravosť umeleckého diela, ale aj 
príslušnosť adekvátnemu kontextu, keď dielo “prináleží štýlu konkrétnej epochy, určitému typu 
písania, alebo spĺňa isté kvalitatívne kritéria." Objektová autentickosť je teda závislá od ume-
leckého systému, ktorý ju vyhodnocuje a určuje, od jednotlivých kunsthistorikov, teoretikov a 
kritikov umenia, a aj od samotného autora diela. Takéto chápanie autentickosti sa prekrýva so 
stredovekým použitím pojmu voči písomnostiam, kde sa ich autentickosť určovala vyššou in-
štanciou (cirkou, právnym systémom) a istým spôsobom sa tiež prekrýva s empirickým poňatím 
autentickosti v prípade autentickosti ako atribútu diela, ktoré dokázateľne patrí epoche, štýlu, 
autorovi, atď. 

Autentickosť objektu, resp. diela môže byť podľa autorov tiež syntézou "produkcie, pozorovania 
a formy, prípadne zakrytia performativného a mediálneho". Forma diela môže podľa autorov 
"generovať autentickosť skrz reflexiu prostriedkov svojho vzniku a svojej mediálnosti". Dojem 
bezprostrednosti môže byť výsledkom zakrytia performativity, alebo mediality diela. Zastieranie 
performatívneho prvku a tým pokus o bezprostrednosť sú podľa autorov spôsoby "mediálnej 
hry". Autentickosť v tomto vnímani je výsledkom mediálnej konštrukcie diela, ktorá dielo zo-
brazuje ako bezprostredné, a nemédiované.

Konečne, autentickosť sa podľa autorov nechápe ako stav, prameniaci z nejakých konkrétnych 
dôvodov, alebo atribútov spätých so svojím objektom, ale ako “výsledok procesu verifikácie, 
ktorý prebieha na určitom meste v určitom čase a ktorý sa bez garancie výsledku neustále a 
opätovne spúšťa”.

Heslo Autentickosť - Konceptuálny prehľad z Encyklopédie Estetiky (Kelly 1998), sa týka auten-
tickosti hlavne v spojení s “performatívnym umením” (podľa hesla sú to hudba, divadlo, tanec). 
Autentickosť sa tu prevažne chápe ako miera toho nakoľko sa daná performane priblížila umel-
covej originálnej vízií diela, jeho zámeru a zamýšľanej podobe. Aj keď sa nasledovné dá uplatniť 
aj na divadlo, autor hesla má na mysli predovšetkým hudbu a veľká časť hesla je venovaná tzv. 
Early music hnutiu, ktorého členovia si nárokuju autentickosť v hraní starej a klasickej hudby 
tým, že sa snažia hrať staré diela na dobových nástrojoch, používajúc dobové interpretačné 
techniky.

Podľa hesla majú performatívne diela svoje “inštancie” tj. živé prevedenia. Autentickosť in-
štancie sa chápe ako jej vierohodnosť ku scenáru, zápisu, alebo originálu. "Ak je hudobné dielo 
sekvencia nôt, úspešná produkcia tejto sekvencie bude mať za výsledok autentickú performance 
diela, bez ohľadu na to, či bola hraná na zvončekoch, záznamových zariadeniach, alebo zvuko-
vom syntentizátore.". Autorové inštrukcie sú smerodajné, a dielo je autentické len vtedy, ak sa 
použijú správne nástroje, v prípade ak sú žiadané autorom.

Toto použitie slova autentickosť berie do úvahy len performatívne umenie, ktoré má autora, 
a kde autor zanechá buď scenár, alebo zápis, prípadne “modelovú inštanciu, ktorú má perfor-
mér napodobniť, ako je bežné v balete”. Uplatneniu takto chápaného pojmu sa teda vymykajú 
performatívne diela, ktoré vznikajú okamžite, bez predlohy, alebo sú improvizované. Autentic-
kosť inštancie si však nežiada otrocky kopírovať scenár, alebo zápis a “performér má priestor na 
interpretáciu”. V závislosti od toho, ako veľmi autorsky narába s dielom, je dielu prisudzovaná 
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adekvátna hodnota autentickosti. “Odchýlky (či už náhodné, alebo úmyselné) od umelcových 
povinných inštrukcií majú za následok performancie, ktoré su menej než ideálne autentické. 
Pokus o performance môže byť tak neautentický, že sa mu nepodarí kvalifikovať ako dané die-
lo". Autentickosť v tomto zmysle je stupňovateľná a nulová autentickosť podľa autora znamená, 
že vzniklo (alebo sa performovalo) iné dielo.

Hranice toho, čo je ešte autentické dielo a čo už nieje podľa hesla závisia tiež od kontextu vzni-
ku diela, alebo jeho žánrových konvencií. Pre klasickú hudbu 19. storočia sú pravidlá omnoho 
prísnejšie, ako pre hudbu 16. storočia, keďže ku tej novšej sa dochovalo viac inštrukcií. Úroveň 
performérovej voľnosti sa rovnako líši u klasického a jazzového hudobníka, alebo u míma "kto-
rý je slobodnejší, ako herec hrajúci v hre od Harolda Pintera". Interpretačná a kreatívna slobo-
da vo vzťahu ku dielu, môžu podľa Encyklopédie Estetiky znamenať, že rôzne inštancie jedného 
diela budú rovnako autentické a pritom diametrálne odlišné, v prípade ak autor dopredu presne 
nezadefinoval všetky aspekty 'ideálnej' performance.

Okrem autentickosti, vzťahujúcej sa na živé umenie, článok cituje ešte aj iné použitia tohto poj-
mu. Tak ako už v Historickom slovníku základných estetických pojmov, autentickosť môže znamenať  
dodržiavanie pravidiel žánru - “performance, ktorá správne, alebo verne dodržiava požiadavky 
žánru, alebo štýlu, je autentická ako inštancia tohto štýlu, alebo žánru". Iné použitie sa týka 
predávania tradície a genealógie diela - ak performérka "E študovala u D, ktorá študovala u C, 
ktorá sa učila od B, ktorá bola žiačkou A".

Nakoniec, heslo Autentickosť z Blackwell Companion to Aesthetics (Davies 2009) sa tiež zaoberá 
autentickosťou ako termínom uplatniteľným v estetickej teórií, histórií a kritike umenia. Po-
dobne ako už bolo spomenuté, “dielo má autentickosť” pokiaľ “pravdivo reflektuje názory a 
hodnoty jeho autora, alebo autorovej komunity”. Na príklade Joycovho Odysea, ktorý je uvedený 
ako príklad nástupu modernizmu v literatúre, ale nezapadá do dobovej škótskej tvorby, článok 
ilustruje ako môže byť to isté dielo autentické podľa jednej klasifikácie a neautentické podľa 
druhej.

Jedno z doteraz nespomenutých použití slova autentickosť sa týka vzťahu umeleckého diela a 
umelca ku väčšinovej kultúre. V skratke, pokiaľ odmietneme predstavu umenia ako niečoho, 
čo má byť krásne, tak sa umenie stane niečím, čo nemá len uspokojovať publikum, ale nejakým 
spôsobom mu dať pocítiť “silu bytia” a to aj tým, že divákovi cez autentickosť umelcovho života 
a cez autentickosť umeleckého diela ukáže jeho vlastnú neautentickosť. Toto, značne romantic-
ké vnímanie autentickosti umenia pramení v estetických teóriach 18. storočia.

Takéto vnímanie umenia ako autentického, pokiaľ nieje poplatné mainstreamovej kultúre je 
stále prítomne. Viď hovorové rozlišovanie umenia na “komerčné” a “nekomerčné”, prípadne 
termín “sell out” uplatňujúci sa na umelcov, ktorí sa rozhodli zarobiť na svojej autentickosti 
a objavili sa v reklamách veľkých značiek, atď. V súčasnosti podľa mňa následkom internetu, 
sociálnych sietí a remixu dochádza ku komplikovaniu takto jednoduchej dichotómie komerčný 
/ nekomerčný, keď napríklad undergroundové hudobné vydávateľstva úmyselne a ironickým 
spôsobom kopírujú a používajú estetiku populárnej hudby a takáto ironická ko-optácia popu 
nakoniec preniká na vrcholy rebríčkov.

Zo všetkých spomenutých použití pojmu autentickosť mi najviac vyhovuje vnímanie autentic-
kosti ako procesu, v ktorom sa autentickosť neustále obnovuje (autentifikácia) prípadne ruší 
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(deautentifikácia), V tomto vnímaní nieje autentickosť definovaná ako nejaká vnútorná kvalita 
diela / osoby / objektu, čo prináša tú výhodu, že sa nemusíme zaoberať otázkou či daný subjekt 
túto kvalitu má, alebo nemá. Je veľmi výhodné, že takto vnímaná autentickosť závysí od kontex-
tu, a je nutné sa zaoberať konkrétnymi prípadmi. Nakoniec, príde mi tiež relevantné, že takéto 
vnímanie autentickosť pokladá za spoločenský konštrukt, ktorý je ukotvený v dobových a kul-
túrnych stereotypoch, očakávaniach a normách.

Iné pojmy

V tejto práci takisto narábam s ďalšími pojmami, ako sú performance, performér, performovať, 
hra a ďalšie. Ich používanie je, dúfam, úplne zhodné s tým ako sa v česko-slovenskom divadel-
nom kontexte zvyčajne používajú.

Slovo performance a jeho verzie do textu preniklo vďaka tomu, že väčšina zdrojového materiálu 
je z anglického jazyka. V texte používam slovo performance na popis aj divadelných predsta-
vení, aj na opis performance art ako samostatného žánru. Podľa definície Eriky Fischer-Lichte, 
ktorá vychádza z definície Maxa Hermanna (performance je hra, ktorej sa účastnia aj herci aj divá-
ci), je performance udalosťou ohraničenou v čase a priestore, kde sa stretávajú účastníci, ktorí 
sa podieľajú na vymedzenej množine aktivít. Podľa Fisher-Lichte je performance ďalej upresne-
ná štyroma charakteristikami: medialitou, ktorá súvisí s telesnou “spoluprítomnosťou rôznych 
skupín ľudí, ktorí sa stretnú ako herci a diváci”; materialitou, ktorá v tejto definícií súvisí s tým, 
že performance nevytvára produkt, ale sama seba, semiotickosťou, ktorá popisuje ako sa v mo-
mente performance komunikuje význam, a nakoniec esteticitou, ktorá je podľa Fischer-Lich-
te produktom týchto troch charakteristík, a ktorá popisuje zážitok účastníkov performance. 
(Fischer-Lichte, Mosse, Arjomand 2014, s. 18-19)

Americký teatrológ Marvin Carlson označuje performance ako príklad pojmu, ktorý je vo svojej 
podstate sporný (podobne ako napríklad pojmy umenie, alebo demokracia). Podľa Carlsona sa 
performance vyznačuje nasledovnými vlastnosťami: performance vyžaduje “fyzickú prítomnosť 
trénovaných, alebo zručných ľudských bytostí, kde predvedenie ich schopností je performance”, 
pričom dodáva, že dôležité je predviest nejaké schopností, ktoré nemusia byť ani ľudské (spo-
mína performance psov, slonov, koňov a medveďov), performance sa vyznačuje intencionálnym 
správaním, kde rovnaká akcia vykonávaná na javisku “je pokladaná za ‘performovanú’, mimo 
javiska len za ‘robenú’”, pričom podľa Carlsona rozdiel spočíva hlavne v tom, že akcia je robená 
vedome a nakoniec performance je, podľa Carlsona, vykonávaná vždy pre niekoho, aj keď ten 
niekto môže byť vlastné ja. (Carlson 2004, s. 1-5)

V kapitole venovanej delegovanej performance, termíne teoretičky Claire Bishop, sa tento pojem 
bude vzťahovať na performance art, ako žáner spätý viac zo súčasným (výtvarným) umením, ktorý 
Patrice Pavis definuje ako “fenomén, ktorý sa objavil v 60. rokoch spolu s happeningom ... [a kto-
rý] v sebe spája vizuálne umenie, divadlo, tanec, hudbu video, poéziu a film”. (Pavis 1998)

Performér je teda niekto, kto sa podieľa na performance. Pre účely tejto práce mi príde ako veľmí 
vhodný, pretože ho chápem ako synonýmum pre herca a tiež neherca, v skrátke niekoho, kto v 
umeleckom kontexte “performuje” pred divákmi, alebo v situácií, ktorá súvisí so zobrazovaním, 
alebo reprezentáciou, a ktorá má autora, alebo autorov. Performér preto nieje náhodný človek 
na pošte, ktorého pozorujem, ale umelec, prípadne aj skutočný človek, ktorý aktívne vytvára 
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performance. V súvislosti s tým, že sa v literatúre spomína rola diváka ako tiež aktívna (napríklad 
u Lehmanna), performér v ďalšom texte nebude znamenať divák. Performér tu zároveň nezna-
mená Performéra v zmysle ako o ňom hovorí Grotowski vo svojej poslednej prednáške – ako o 
človeku činu, tanečníkovi, kňazovi, bojovníkovi, ktorého sa netýka rozdelenie umenia na druhy 
a ktorý sa v kontexte rituálu, ktorého svedkovia zažívajú intenzitu a prítomnosť stáva “mostem 
mezi svědkem a čímsi”. (Grotowski 1999, s 101) To “čímsi” už Grotowski ďalej nešpecifikuje, v 
každom prípade jeho Performér plní akúsi vznešenejšiu funkciu, než akú tomuto slovu v tejto 
diplomovej práci pripisujem ja.

S termínom hra (a s definíciami všeobecne) súvisí citát z Wittgensteinovej knižky Filosofická 
zkoumání, s ktorou som sa zoznámil na hodinách analytickej filozofie, slovenského filozofa 
Dezidera Kamhala, počas štúdia na “matfyze” v Bratislave. Wittgenstein sa v knižke zaoberá 
pojmom jazykových hier (v češtine řečové hry), ktorý je postavený na metafore hry ako termínu, 
ktorý je veľmi obtiažne presne zadefinovať. Jazykové hry sú akýmsi zdieľaným kontextom, ktorý 
udáva význam slov. Slová, aspoň pre neskorého Wittgensteina, nemajú osobitný význam, ktorý 
je oddelený od ich použitia, ale ich význam vyvstáva práve z ich použitia, je ukotvený v praxi. 
Toto poňatie jazyka je mi doteraz veľmi blízke a z tohto dôvodu by som v tejto práci už ďalej 
neplytval miestom na definíciu pojmov, ale na ich používanie.
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Vznik projektu

Projekt divadelných dielní v Bohniciach začal nadobúdať konkrétne črty koncom roku 2013, 
kedy sme spolu so scénografkou Jitkou Pospíšilovou, a scenáristkou FAMU Barborou Náme-
rovou začali nadväzovať kontakty s ľuďmi, ktorí sa buď venovali divadelnej práci v kontexte 
psychiatrickej nemocnice, alebo mali skúsenosti s prácou s nehercami. Zároveň sme s ponukou 
spolupracovať na tomto projekte oslovili nášho známeho, študenta Pražskej vysokej školy psy-
chosociálních studií Josefa Hejného. 

Projekt sme zamýšľali realizovať v bývalej prádelne Psychiatrickej nemocnice Bohnice, impo-
zantnom priestore, ktorý vtedy fungoval ako galéria súčasného umenia Prádelna. Po konzultácii 
so zakladateľkou galérie Michaelou Hečkovou, a s jej kurátorkou Zuzanou Jakalovou, sme s 
projektom oslovili vedenie Bohníc. Nasledovalo stretnutie s vedením, ktoré sa konalo koncom 
februára 2014. Vedenie s projektom súhlasilo a už začiatkom marca 2014 sme mali prvú, ukáž-
kovú, skúšku v Bohniciach.

Naša predstava bola tvoriť od začiatku v Prádelne. Veľká hala Prádelny, obložená kachličkami, sa 
však nevykurovala a interiérová teplota neumožňovala skúšanie. Vedenie Bohníc nám preto na 
skúšky ponúklo priestor Zimnej záhrady, čo je malá sála o rozlohe cca 15x6 metrov nachádzajúca 
sa v budove Divadla za plotom, ktorú nemocnica používala na bankety a rôzne odborné, alebo 
spoločenské podujatia. Divadelná sála susediaca so Zimnou záhradou, aj keď väčšia a vybavená 
svetelnou a zvukovou technikou, nám neprišla zaujímavá. Drevené kukátkové divadlá ponorené 
v pološere nás v tom čase skôr strašili a sála bola aj tak permanentne obsadená nacvičovaním 
rôznych maturitných večierkov.

Na stretnutí s vedením Nemocnice Bohníce nám bolo povedané, že si Nemocnica neželá aby 
naša aktivita mala terapeutický rozmer, alebo motiváciu. Zároveň nám bola položená otázka, či 
sme pripravení na to, že “ľudia odchádzajú”. Tiež nám boli odporúčané pavilóny nemocnice, na 
ktorých by sme mohli osloviť prvých potenciálnych záujemcov o naše dielne. 

Bohnice sú psychiatrická nemocnica, ktorá bola naprojektovaná a postavená začiatkom 20. 
storočia ako veľká záhrada, resp. park v ktorého areáli sa nachádzajú tzv. pavilóny. Sú to veľké 
dvojposchodové domy. Pacienti hospitalizovaní v Bohniciach majú pridelenú posteľ - lôžko - 
na jednom z týchto pavilónov, v závislosti od veku, pohlavia a ich diagnózy. Každý pavilón má 
striktné pravidlá, ktorými sa riadi život jeho pacientov. Pacienti môžu, ale nemusia mať prie-
pustky - povolenie opustiť pavilon, alebo priepustku na opustenie areálu nemocnice. Areál s 
výnimkou vrátnika nikto nestráži a klientové priepustky a nakoniec aj ďalšie zotrvanie v Bohni-
ciach je podmienené tým nakoľko dodržuje pravidlá nemocnice.

Predstavenie Neklid

Centrálne umiestnení vizionársky dramatik a režisér-riaditeľ, ktorí dominovali textovú 
tradíciu od 19. storočia, sú nahradzovaní postavami všestranného výskumníka a networ-
kera, ktorí obývajú tekuté a mobilné etnografické týmy v úzkom kontakte so žijúcimi 
respondentmi. (Mumford 2011)
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Tí “stabilnejší” pacienti môžu svoje pavilóny opúšťať, aby sa účastnili rôzných aktivít v areáli 
nemocnice. Medzi aktivity spadajú rôzne tvorivé dielne (hlina, drevo, molitan), prípadne akti-
vity na bohnickej farme, hypoterapia, práca v knižnici, v kaviarni V. Kolona, alebo v čajovni. 
Všeobecne sa aktivity, ktoré pacienti navštevujú, pokladajú za prospešné, keďže predpoklad je, 
že socializácia pacienta pozitívne prispieva ku jeho stavu, stabilizuje ho a funguje ako akýsi 
trénažér budúceho znovu-začleňovania (resocializácie) pacienta do spoločnosti.

Pavilóny majú každé ráno aktivitu zvanú komunita, na ktorej sa stretnú staničné sestry (a bratia) 
zodpovedajúce za pavilóny s pacientmi daného pavilónu. Komunita trvá zhruba polhodinu. 
Počas nej sa plánujú denné aktivity, preberajú aktuálne problémy, a pacienti sa informujú o 
všeobecnom programe dňa. Ranné komunity sa pre nás stali príležitosťou ako osloviť pacientov 
s ponukou zapojiť sa do našej dielne. 

Koncom februára 2013 sme sa zúčastnili viacerých ranných komunít na odporúčaných paviló-
noch Nemocnice Bohnice s cieľom získať účastníkov. Predstavili sme sa ako študenti DAMU 
a FAMU, ktorí dlhšie spolupracujú na divadelných predstaveniach. Ako dôvod prečo sme na 
komunite sme uviedli, že by sme radi spravili divadelné predstavenie s pacientmi Bohníc. Zaují-
majú nás všetci klienti Bohníc. Účastníci nemusia mať žiadne predchádzajúce divadelné skúse-
nosti. Nebude sa jednať o predstavenie, ktoré by vychádzalo z dopredu napísanej hry. Účastníci 
sa teda nebudú musieť učiť žiadné texty naspamäť. Skôr to bude predstavenie, ktoré sa bude 
tvoriť spoločne s účastníkmi. Nasledovali časy najbližších skúšok a pozvánka, aby sa všetci, 
ktorých to zaujalo, ukázali na prvej skúške, a priestor na otázky.

Proces skúšania

Na začiatku práce v Bohniciach sme nemali žiaden pevne určený harmonogram projektu, 
alebo dátum premiéry. S podobnou žiadosťou prišla aj Jana Pilátova (vedúca tejto diplomovej 
práce), s ktorou sme projekt konzultovali a ktorá pevný dátum vnímala ako kontraproduktívny.
V rámci produkčnej skupiny sme sa dohodli, že na skúškach budeme prítomní všetci, a že 
skúšky povediem buď sám, alebo v tandeme s Barborou Námerovou. Na základe komunikácie 
s vedením Bohníc ohľadom obsadenosti Zimnej záhrady a voľného času pacientov sme frekven-
ciu skúšok stanovili na dvakrát týždenne - pondelok a štvrtok po dvoch hodinách. Pondelok a 
štvrtok boli zvolené pragmaticky - chceli sme mať skúšky rovnomerne rozdelené v týždni – tj 
skúška každé 4 dni. 

Začiatok skúšok sme stanovilii na tretiu hodinu poobede. Mnoho pacientov malo doobeda 
rôzne dielne a aktivity, nasledované obedom, po ktorom pacienti často volili oddych na pavilóne. 
Poobede bolo možné pracovať len do šiestej, kedy sa už na pavilónoch začínala večera. Dvojho-
dinová dĺžka nám prišla ideálna, kratšia by bola už príliš krátka a skúška dlhšia ako dve hodiny 
sa nám zdala príliš náročná pre pacientov neustále unavených z liekov. Do stredu skúšky sme 
umiestnili 10 minútovú prestávku. Od prvej skúšky sa ustálilo pravidlo, že program skúšky pri-
pravujeme deň predtým.

Na prípravných stretnutiach sme koncipovali nasledujúcu skúšku. Tiež sme riešili záležitosti 
súvisiace s účastníkmi dielní - s ich motiváciou, vlohami, alebo problémami. Snažili sme sa ne-
ustále zlepšiť spôsob, akým sú skúšky vedené a ako sú zložené. Preberali sme literatúru z ktorej 
sme čerpali – od autorov ako Augusto Boal, Dymphna Callery, Viola Spolin, Keith Johnstone, 
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ale tiež inšpirácie tvorcami ako Eugenio Barba, Grotowski, Brook a snažili sme sa rôzne techni-
ky cvičenia a systémy týchto tvorcov nejako zakomponovať do skúšania.

Príprava skúšok zaberala pomerne veľa času. Stretnutia sa často pretiahli až do noci. Na dobre 
pripravenej skúške, kde je úplne jasné ako sa aké cvičenia robia a vedú, čo nasleduje po čom, 
ako máme reagovať v rôznych situáciach (povedzme keď cvičenie nevýjde), nastáva akýsi 'flow’. 
Účastnící sú hlbšie zapojení do priebehu skúšky, koncentrovanejší a často prichádzajú s ná-
paditými riešeniami. Opačným extrémom sú skúšky, kde pracovná atmosféra nenastáva, kde 
prišlo málo ľudí, alebo na ktorých mali účastníci rozptýlenú pozornosť, takisto skúšky, ktoré 
neboli dobre pripravené, alebo vedené a na ktorých cvičenia nefungovali a viedli ku pocitu 
trápnosti, nudy, alebo únavy.

Pracovať s novými technikami a cvičeniam bolo pre nás ťažké. Nevedeli sme predvídať ako 
nejaké cvičenie, alebo aktivita výjde a často sa stalo, že cvičenie, ktoré na papieri, alebo v naších 
predstavách pôsobilo skvelo, dopadlo katastrofálne na skúške. Kvôli tomu mal celý proces práce 
v Bohniciach postupne sa zlepšujúci charakter. Neustále sme sa pokúšali zistiť prečo nejaké 
cvičenia nejdú a nájsť spôsob ako ich zlepšiť.

Množstvo impulzov a techník sme tiež zanechali. Na začiatku práce v Bohniciach sme boli 
fascinovaní Augustom Boalom a divadelným systémom popísaným v jeho knihe Aesthetics of the 
Opressed (Boal, Jackson 2006). Boal a jeho práca s nehercom, ktorá bola zároveň imaginatívna a 
spoločensky angažovaná nám prišla príťažlivá, ale v priebehu práce v Bohniciach sme zistili, že 
robíme na niečom vlastnom. Z Boala sme síce čerpali cvičenia a hry popísané v knihe Games for 
actors and non-actors (Boal 2002), ale jeho viac komplikované techniky a postupy (ako napríklad 
Neviditeľné divadlo, alebo Divadlo fórum) sme neuplatňovali. Dôvodom bol nedostatok skúse-
ností s tým ako sa “pravý Boal” robí a strach, že pri pokusoch “robiť Boala” skĺzneme do nejakej 
degenerovanej verzie jeho techník. 

Všeobecne mala každá skúška zhruba nasledovné časti: 
    •  rozcvička pohybová a artikulačná, 
    •  pohybové cvičenia a rozohrávky slúžiace na animáciu a energetizáciu 
    •  cvičenia slúžiace na budovanie kolektívu a dôvery v skupine
    •  cvičenia slúžiace na rozvoj performérskej techniky
    •  kreatívne a tvorivé cvičenia
    •  improvizačné cvičenia
    •        reflexívne časti: diskusia v kruhu, reflexia skúšky, atď

Rozvičky boli umiestnené na začiatok skúšky, ale robili sa tiež po prestávke a boli spojené s 
animačnými a pohybovými cvičeniami. Po rozohriatí učastníkov väčšinou nasledovali cvičenia 
na dôveru v skupine, jednoduché skupinové aktivity, alebo aktivity vo dvojiciach. Až po týchto 
cvičeniach nasledovali tvorivé časti.

Rozcvičky väčšinou spočívali v ľahkej jóge a cvičeniach, z ktorých väčšina sa dá robiť postojačky 
v kruhu. Boli to rôzne krútenia zápästiami, končatinami, krkom, trupom, predklony, trasenie 
a naťahovanie končatín a práca na rôznych častiach chrbtice. Už aj jednoduché fyzické veci nará-
žali na odpor, keďže naší účastníci boli z prevažnej väčšiny starší, hendikepovaní, nepohybliví, 
alebo premedikovaní. Pre niektorých z nich bola telesná aktivita vítana, keďže pre nich zname-
nala akési fyzické precitnutie z letargie. Po telesnej rozcvičke nasledovala artikulačná rozcvička. 
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Boli to rôzne cvičenia známe z jazykovej prípravy na DAMU. Artikulačné cvičenia boli na začiat-
ku zdrojom trápnych pocitov a hanblivosti, ktoré sa neskôr odbúrali.

Po rozcvičke zvyčajne nasledovali pohybové cvičenia slúžiace na animáciu, energetizáciu, alebo 
warmup. Tieto boli nasledované cvičeniami na budovanie dôvery v skupine (v neskorších fázach 
skúšania nahradené cvičeniami na budovanie complicité3 ). Ku týmto cvičeniam patrili aj rôzne 
hry, ktorých podstatou bolo zdokonaľovať schopnosti orientácie a koordinácie v priestore, uvedo-
movania si priestoru a spoluhráča, zlepšovať schopnosť sa koncentrovať, prípadne robiť viacero 
vecí naraz. Cvičenia boli povyberané z rôznych zdrojov, ale prevažná väčšina z nich pochádzala 
od Augusta Boala, Dymphny Callery a Violy Spolin.

Častokrát sa stalo, že po všetkých rozohrávkach a cvičeniach bol akurát čas na pauzu a tvorivej-
šie časti skúšky nasledovali až po prestávke (a opätovnej rozohrievačke). Tieto cvičenia a hry sa 
týkali skupinovej tvorby (príbeh v kruhu, kde každý účastnik povie jedno slovo, stavanie fyzic-
kých sôch v skupinách, alebo dvojiciach, divná chôdza, spoločné asociovanie). Nakoniec praktic-
ky hocaké cvičenie sa dá uspôsobiť pre kreatívne účely. Najväčšie výzvy a najväčšie prekvapenia 
však prinášala improvizácia.

3  Complicité je termín francúzkého míma a divadelného pedagóga Jacquesa Lecoqa. Podľa Dymphny Callery “Com-
plicité je medzi performérmi jadrom ansámblovej praxe, zdieľanou vierou, ktorá záleží na intenzívnej uvedomelosti 
(awareness) a vzájomnom porozumení, a ktorá produkuje javiskový vzťah (rapport)”. (Callery 2001, s. 103) Podľa 
Simona Murraya, historika ktorý písal o Lecoqovi, je complicité jedným z kľúčových termínov Lecoqovej praxe, ktorý 
sa však v jeho knižke Le Corps Poetique takmer nevyskytuje. V Európe termín preslávil londýnsky súbor Theatre de 
Complicité, zložený z bývalých Lecoqových žiakov. Podľa Murraya sa “duša ansámblu prejavuje divákovi len keď má 
divák hmatateľný pocit, že všetci performéri sú komplicmi v sprisahaní (complicit of colluding) - v zmysle že sa odvážia 
vytvoriť a predviesť predstavenie divákovi.” (Murray 2003) Pre nás slovo complicité začalo znamenať kvalitu súboru, 
ktorá popisuje jeho okamžitú prítomnosť, uvedomenie si ostatných členov a prepojenosť skupiny, ktorú je možné 
prostredníctvom rôznych cvičení trénovať.

Obr. 1: Účastník Miloš a dramaturgička Barbora Námerová počas skúšania predstavenia Neklid. Foto: autor, 2014
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Podobne ako s ostatnými časťami procesu, aj pri improvizácií sme “vynachádzali koleso”. Naša 
práca v Bohniciach mala charakter akejsi školy, kde sme prostredníctvom vlastných skúsenosti 
a chýb, tým že sme sa snažili aby si účastníci osvojili nejaké divadelné techniky, učili samých 
seba základom divadla. Dalo nám to omnoho viac, ako keby sme niečo slepo kopírovali, alebo 
nasledovali.

Vedľajším efektom učenia improvizácie bolo, že sa cez ňu účastníci učili aj iné veci ako len schop-
nosť budovať divadelnú situáciu v reálnom čase: nehovoriť naraz, spôsob akým stáť ku divákovi, 
nezaclánať mu telom dej, alebo neuzatvárať priestor a nevytvárať kruh, vedieť sa pre dobro celku 
obetovať, upozadiť sa a poskytnúť priestor iným, vedieť počúvať a prijímať impulzy od ostatných, 
neblokovať, ale snažiť sa situáciu rozvíjať a vedieť kedy skončiť. 

V kontexte práce so skupinou účastníkov, pre ktorých bolo ťažké pamätať si repliky, alebo pre-
cízne fixovať danú scénu bola improvizácia prospešná v tom, že poskytuje priestor na chybu a 
priestor pre autonómne a skutočné jednanie jedinca. Naši účastníci pochopili, že v predstavení 
založenom na princípe improvizácie sa veci dejú naživo a v reálnom čase. V takto postavenom 
predstavení neexistuje jedno správne riešenie (ako je to v divadelnom scenári) a teda sa otvára 
priestor pre náhodu, a vzrušenie z nečakaného, ktorému sa fixované formy divadla snažia vyhýbať. 
Improvizácia je zároveň kolaboratívna aktivita, v ktorej sa účastník môže spoľahnúť na ostatných. 
Chyba nemusí byť nutne niečím, čo predstavenie, alebo scénu zablokuje, naopak, môže sa stať 
tvorivým impulzom.

Počas prvých mesiacov sme sa ešte takto na improvizácie nepozerali. Porozumenie, že tento 
prístup nám pomôže vyriešiť množstvo problémov, ktoré so sebou práca so skupinou pacientov 
prinášala, sa dostavilo až neskôr, v čase dramaturgickej práce so zozbieraným materiálom. 

Improvizačné cvičenia boli na druhej strane neustálym zdrojom frustrácie. Z našej strany nám 
chýbal pojmový aparát a hlavne skúsenosti, ako takéto cvičenia úspešne viesť a motivovať a geni-
álne momenty mágie nastávali len zriedkavo. Omnoho častejšie bolo, že sa improvizované scénky 
zmenili na obojstranne blokovanú verbálnu prestrelku, ktorá neposúvala situáciu. Najčastejšie 
sme sa stretli s problémom, že účastníci nevedia odhadnúť beh času, a improvizované scénky 
nekonečne preťahujú.

Posledná časť skúšky bola venovaná reflexíí a akejsi “dekompresií”4 účastníkov, kde sa debatovalo 
v kruhu, reflektovalo o skúške a o tom čo sme videli, a čo sa bude diať nabudúce. 

Súčasťou skúšania sa zároveň stali rôzne pomôcky – najdôležitejšou z nich bola káva, nasledovaná 
kofolou a minerálkami, keksami a drobnými pochutinami, žinienky na ktorých sme mohli robiť 
komplikovanejšie pohybové veci, alebo len ležať na zemi, stoličky ktoré sme mohli dať do kruhu, 
alebo z nich vytvárať ad-hoc scénu a javisko. Na začiatku našej práce v Bohniciach sme pacien-
tom takisto rozdali zápisníky s tým, že sa stanú súčasťou procesu. Dúfali sme, že na konci budú 
zaplnené nápadmi a myšlienkami, z ktorých by sme mohli čerpať. Zápisníky však ostali z veľkej 

4  Dekompresia je slovo, ktoré sme prebrali od potápačov. Ak potápač strávil nejaký dlhší čas hlboko pod vodou, kde 
je tlak vody väčší ako atmosférický tlak na hladine, nemôže sa len tak vynoriť, ale musí prejsť procesom dekompresie, 
počas ktorého sa hladina dusíku v krvi potápača postupne znižuje. Ak by sa potápač vynoril príliš rýchlo, dusík v 
jeho krvi by vytvoril bublinky, čo môže viesť ku jeho smrti. Účastníci nám niekoľkokrát povedali, že na skúškach za-
žívajú akúsi slobodu, a že je pre ních ťažké sa okamžite vrátiť do reštriktívnej reality pavilónov a nemocnice. Dekom-
presia je v tomto zmysle akýsi pomalý prechod zo skúšky do reality. Neskôr sme termín začali používať aj v zmysle 
“uvoľnenia tlaku” po náročnej skúške, tj. niekedy sme dekompresovať (na pive, na víne) potrebovali aj my samotní.
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väčšiny nepoužité, a to tiež v nasledujúcich projektoch (Posledný prípad detektíva Konečníka, Rilato).

Tvar skúšok tu popísaný sa ustálil až na konci práce na inscenácií Neklid. Počas prvých mesia-
cov práce v Bohniciach sme sa po prvých skúškach zamerali na akúsi holistickú výuku divadla a 
stanovili si okruhy tém ako masky, pohyb, slovo, text, hudba, svetlo a video. Po prvotnom vypätí 
sme cítili, že by bolo dobré mať na pár týždňov dopredu predstavu o tom aký bude program a 
sústrediť sa na čítanie knižiek a hľadanie nových impulzov.

Tématická práca začala premietaním realistických malieb a analyzovaním psychológie postáv na 
obrazoch. Neskôr počas skúšky sme na rozbor obrazu nadviazali improvizovanými a pohybovými 
scénkami. Nasledovala séria skúšok o maskach, ktorá po všeobecnom úvode do masiek a príkla-
dov ich použitia prešla do práce, kde si účastníci robili vlastné masky. Na finálnej skúške kon-
cipovanej ako karnevalová prehliadka sa riešila chôdza a pohyb masiek, ich charakter a príbeh 
v priestore. Blok venovaný textu spočíval v prečítaní Maryše a improvizácií kľúčových scén tejto 
hry bez scenára. Neskôr sme takisto čítali rôzne poviedky, ktoré slúžili ako impulz ku improvizá-
ciam okolo ich základných situácií. 

Pre hudbu sme do Bohníc prizvali hudobníka Michala Cába, aby viedol dve skúšky venované 
práci zo zvukom. Dve skúšky nám pomohli viesť herci KALD DAMU Dávid Ryska a Pavel Ko-
zohorský, ktorí sa snažili rozvíjať improvizačné schopnosti skupiny. 

Práca so skupinou

Problémy s ktorými sme zápasili sa netýkali len cvičení a ich zloženia, ale tiež diania v skupi-
ne. Účastníci boli navzájom neznámi ľudia, ktorí sa museli naučiť spoločne pracovať. Nami ve-
dené skúšky boli robené metódou pokusu a omylu a postupného zlepšovania a formulácie našej 
techniky. Často sme sa ocitali v slepej uličke, v ktorej bolo ťažko účastníkom poskytnúť nejaký 
pocit bezpečia, že predstavenie sa bude konať a nejako dopadne, najmä keď sme vôbec nevedeli 
o čom predstavenie bude a aké budú jeho zložky. Ku hanblivosti a ostýchavosti v rámci skupiny 
sa teda pridala aj akási nedôvera a neuchopiteľnosť cieľa. 

Každý z členov skupiny sa odlišoval vekom, fyzickým stavom, psychiatrickými diagnózami, 
socioekonomickým a rodinným stavom, typom, množstvom a silou medikácie akú pacient bral 
atď. Rôzni jednotlivci mali rôzne vlohy a bolo ťažké viesť skúšku, na ktorej sa podieľali ľudia s 
diametrálne odlišnými vlohami – mladí ľudia z pavilónu 3 a premedikovaní pacienti z 15ky5, atď. 
Jediné inkluzívne riešenie bola cesta najmenšieho spoločného menovateľa. Cvičenia a rozcvič-
ky mali väčšinou veľmi nízku technickú úroveň, tak aby sa ich mohli zúčastniť všetci. Takto 
koncipované skúšky síce chceli byť inkluzívne, ale zároveň odrádzali účastníkov, pre ktorých 
boli cvičenia príliš ľahké. Neposkytovali im dostatočné výzvy a nudili ich, keďže museli čakať a 
prispôsobovať sa ostatným.

5    Pavilón 15 je podľa webovej stránky Psychiatrickej nemocnice Bohnice “oddělení následné péče pro muže do 
65ti let, zaměřené na dlouhodobou resocializaci nemocných.” (Oddělení 15. - Následná péče II. [11.05.2018]) V tejto 
definícií je z vlastnej skúsenosti podstatné slovo “dlouhodobou”. Účastníci z tohto pavilónu boli vo váčšine prípadov 
na pomerne silnych liekoch. Jitka Pospíšilová popisuje vo svojej diplomovej práci pavilón 3 takto: “Tento pavilon je 
koedukované, psychoterapeuticky zaměřené oddělení a účast klientů je v něm povětšinou dobrovolná. Pacienti zde 
tráví časově omezenou dobu a předpokládá se brzké propuštění. V osvojování si divadelních dovedností byly často 
daleko rychlejší než zbytek skupiny” (Pospisilova 2016)
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V dlhodobom hľadisku to viedlo ku akejsi samovoľnej kryštalizácií určitej obtiažnosti skúšok a  
zloženia skupiny. Skupina sama absorbovala a začleňovala tých, ktorí v tomto prostredí doká-
zali pracovať. Myslím, že počas priebehu práce sme zo skupiny nikdy nikoho nevyhodili, aj keď 
sa občas vyskytli krízove situácie. Predovšetkým to boli situácie, kde zo strany dlhodobo hos-
pitalizovaných (mladých) mužov dochádzalo ku rôznym viacmenej romantickým a erotickým 
ambíciam voči ženskému osadenstvu skupiny (účastníčkam, alebo členkám projektového týmu), 
ktoré boli viac, alebo menej priame. Niekedy sa mohlo jednať len o príliš dlhé objatie, inoke-
dy verbálne narážky, prípadne telefónnu komunikáciu, ktorá prekračovala medze stalkingu, 
obťažovania a nevýtanej obscénnosti.6 Na jednej strane bola úroveň tolerancie voči podobnému 
vyššia, pretože sa jednalo o členov divadelnej skupiny zloženej z pacientov Nemocnice Bohnice. 
Takisto sme sa ale snažili tieto situácie diskrétne riešiť, prípadne ich anticipovať a znemožniť, 
napríklad tým, že niekedy členky týmu odchádzali zo skúšky skôr ako účastníci, aby sa predišlo 
príliš fyzickému lúčeniu a clivosti.

Členovia skupiny mali množstvo vlastných problémov a démonov s ktorými bojovali, ktoré 
nebolo vždy možné nechať za dverami skúšobne. U niektorých to bol alkoholizmus a jeho opa-
kované relapsy, u iných zdrcujúca úzkosť, ktorá im zabraňovala pracovať a kvôli ktorej opúšťali 
predčasne skúšky, prípadne si samoubližovali na toaletách. Pre iných bol problém koncentrovať 
sa a kreatívne sa zapájať do skúšky na silných liekoch, alebo prísť na skúšku počas období ťaž-
kej depresie. Iní skúšky brali ako príležitosť sa socializovať v menej inštitucionalizovanom pro-
stredí. Ťažká bola tiež finančná situácia pacientov, ktorí dostávali minimálne mesačné dávky, 
ktoré často nestačili ani na najzákladnejšie potreby. Veľkou témou bol tiež odchod a príprava 
na odchod z Bohníc a obavy z resocializácie, prípadne obava, či dokážu takýto proces úspešne 
zvládnuť. Táto obava bola často dôvodom, kvôli ktorému sa účastníci vedome snažili svoj pobyt 
v Bohniciach predĺžiť. Všetky tieto faktory sa odrážali na skúškach. 

Obr. 2: Vizita na pavilóne 42. Foto: Jan Hromádko, 2014.
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Od začiatku sme sa snažili brať skúšky ako aktivitu, ktorá ma za cieľ pripraviť a zinscenovať 
predstavenie a ktorej ďalšia rovina - či už terapeutická, alebo resocializačná - je vedľajším 
produktom našej aktivity. Uvedomovali sme si ťažkú situáciu účastníkov. Môj názor bol, že 
podstatou našej práce je z týmito ľudmi pracovať divadelne. Venovať sa sociálnemu rozmeru 
ich situácie by náš hlavný cieľ “podkopalo”. Do Bohníc sme neprišli ako sociálni pracovníci s 
cieľom pomôcť pacientom, ale pracovať na divadelnom predstavení. Spätne je ťažké určiť, či 
táto hranica bola položená správne, a aká je správna odpoveď na otázky týkajúce sa solidarity a 
empatie, ktoré vyvstávajú v takýchto podmienkách. 

Stigmatizácia psychicky chorých a hospitalizovaných môže mať dve podoby. Na jednej strane 
sú psychickí chorí ľudia braní ako nebezpeční, alebo nedôveryhodní. Na druhej strane sú ad-
resátmi súcitu. Sú vnímaní ako tí ktorým treba pomáhať - takmer akoby boli kvôli svojej diag-
nóze menejcenní. V tomto kontexte sa osvedčilo brať účastníkov ako rovnocenných. Každý si 
rieši svoje problémy individuálne. Oddelenie osobného a pracovného v tomto prípade treba ale 
uplatniť aj v procese tvorby a snažiť sa vyvarovať tématizácie vnímanej, alebo skutočnej mizérie 
účastníkov pre divadelné ciele. 

Domnievam sa, že akceptácia účastníkov skupiny ako rovnocenných a za seba zodpovedných 
jednotlivcov je základom toho aby podobný projekt dopadol dobre. Môže viesť až ku takmer 
utopickej atmosfére akejsi radikálnej rovnocennosti bez ohľadu na diagnózy a hendikepy, vek, 
alebo socioekonomický stav. Práca režiséra však vyžaduje, aby skupinu viedol a motivoval. Ten-
to fakt ho podľa mňa zo skupiny aj napriek atmosfére “radikálnej rovnocennosti” vyčleňuje.

Na skúškach sme dávali pozor na to, akým spôsobom môžu fungovať rôzne kombinácie ľudí pri 
práci v skupine, alebo vo dvojiciach. Snažili sme sa vyhýbať situáciam, ktoré by pre niektorých 
účastníkov mohli fungovať ako “trigger”7. Všeobecne to boli situácie spojené s témami sexua-
lity, násilia a dominancie, u ktorých sme cítili, že by mohli pôsobiť traumaticky. Tieto situácie, 
pokiaľ sú správne vykonané, spracované a vedú ku následnej reflexií, majú svoje miesto v rôz-
nych formách dramaterapie. Vydať sa týmto smerom bez odborných skúseností by znamenalo 
ohroziť krehkú stabilitu a zdravie jednotlivcov, ale tiež narušiť dôveru skupiny v to, že dokáže-
me skúšky viesť tak, aby boli pre všetkých bezpečné.

Najdôležitejším problémom v Bohniciach sa pre nás stala účasť na skúškach. Priemerný pa-
cient nemocnice je hospitalizovaný len niekoľko mesiacov, s tým že prvoradé je ho stabilizovať 
a následne ho prepustiť z nemocnice. Pacienti, ktorí majú rodinné zázemie, sú zväčša prepus-
tení do troch mesiacov. Pre nás to častokrát znamenalo, že sa účastník, ktorý sa stal dôležitým 
pre fungovanie skúšok a skupiny, odpojil a skúšok sa po prepustení nezúčastňoval. Bohnice sú 
ďaleko od centra Prahy. Niektorí pacienti v Prahe ani nebývali a po prepustení im spôsobovalo 
značné časové a finančné problémy sa na skúšky dostaviť. Niektorí cítili stres z toho, že by sa do 
Bohníc mali vraciať.
 
Počas skúšania to spôsobilo obrovskú a zo začiatku nečakanú fluktuáciu členov skupiny. Na 
začiatku práce v Bohniciach sme mali skupinu o vyše 15 členoch. Po niekoľkých týždňoch 
sa zmenšila na päť ľudí a počas leta sme na niektorých skúškach boli s troma, alebo dvoma 

7  Slovo trigger sa v anglickom jazyku začalo používať na popísanie situácie, javu, obrazu, slova alebo činu, ktorý ma 
schopnosť u traumatizovaných jedincov spustiť traumatickú epizódu. V širšom význame sa ale používa ako hocičo, 
čo dokáže vyvolať silné reakcie (hnevu, opovrhnutia). (Urban Dictionary: trigger [07.05.2018])



28

účastníkmi. Často sa stalo, že keď sme sa dozvedeli, že na skúšku dorazí málo ľudí, skúšku sme 
zrušili, alebo zmenili na piknik. V týchto podmienkách je ťažké kontinuálne pracovať a budovať 
skúsenosti a schopnosti účastníkov, ktorí po nejakom čase skupinu opustia.

Situáciu sme riešili opakovaným náborom, ktorý sa konal priemerne každý mesiac a pol. Para-
lelné riešenie spočívalo v koncepcií predstavenia. Uvedomili sme si, že sa musíme usilovať o 
formát, v ktorom každý môže zahrať všetko, resp. o divadlo, ktoré nieje postavené na konkrét-
nych ľuďoch a ich výkonoch, ale stojí na skupinou zdieľanej vedomosti o tom, aké predstavenie 
sa tvorí a hrá. 

Na rýchlu aklimatizáciu nových účastníkov fungovalo mať v skupine aspoň pár starších členov. 
Starší členovia novopríchodzím pomáhali sa rýchlejšie zapojiť a zorientovať. Istým spôsobom 
sa jednalo o nejakú skupinovú vedomosť, ktorá existovala mimo jednotlivcov, v priestore medzi 
nimi, tvorenom vzťahmi, pohybmi, rozhovormi, atď. 

Devising

Devising ako metóda divadelnej práce, sa začal vyvíjať začiatkom druhej polovice 20. storo-
čia. Podľa Deirde Heddon a Jane Milling, autoriek knižky Devising Performance: A Critical Histo-
ry, je devising “sada stratégií, ktorá sa objavila v rámci rôznych divadelných a kultúrnych polí, 
napríklad v komunitných umeniach, performance a živom umení, alebo politickom divadle.” 
(Heddon, Milling 2006, 2).

Slovo devising sa podľa autoriek používa ako synonýmum pre “kolaboratívnu tvorbu” a tiež pre 
spôsob, ako v skupine vytvoriť predstavenie bez existujúcej predlohy, kde “to, že predstavenie 
bolo produkované kolaboratívne znamenalo, že všetci členovia skupiny prispeli rovnakou mie-
rou ku tvorbe performance, alebo jej scenára.” (tamtiež, s. 4)

Devising sa podľa autoriek začal objavovať v 50. a 60. rokoch 20. storočia. Súvisel s celospolo-
čenskou náladou v západnom svete, s objavením sa kontrakultúry, myšlienok participatívnej 
demokracie, protivojnového hnutia, New Left, občianskoprávneho hnutia a hnutia za práva 
čiernych a gayov v Spojených štátoch. Devising sa najskôr začal objavovať v tvorbe divadel-
ných skupín, ktoré sa cez devising snažili “oslobodiť proces tvorby od dominujúcich inštitúcii 
a dominantných ideologii a chápali ho ako ideálny spôsob sebareprezentácie” (tamtiež, s. 17). 
Zároveň sa devising zdal politicky vhodnou alternatívou ku tradičnému procesu tvorby divadla, 
alternatívou, ktorá vyhovovala požiadavkám participatívnej demokracie a odklonu od hierar-
chie, špecializacie a profesionalizácie prítomných v mainstreamovej divadelnej kultúre.

Pre účely tejto práce nemá zmysel prerozprávať celú históriu, ktorú sleduje Devising Performan-
ce: A Critical History. Našej práce v Bohniciach sa týka hlavne prvá kapitola, venovaná devisingu 
v spojení s hereckou prácou. Devising a jeho nástup sa v tejto kapitole ilustruje v súvislosti so 
zavedením cvičení, hier a improvizácií, ako základných zložiek hereckého tréningu. Neskôr sa 
tieto metódy začali používať ako stavebné bloky predstavení. Podobným spôsobom sme v Bo-
hniciach tvorili aj my. Takisto sme od vnímania hier a cvičení používaných len na tréning, prešli 
až do bodu, kde sa hry a cvičenia stali zložkami predstavenia. 
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Relatívne blízko by k našej práci mohla mať aj piata kapitola knižky, ktorá sa venuje komunit-
nému divadlu. Pri tvorbe komunitného divadla, ako ho popisujú Heddon a Milling, je dôraz 
kladený hlavne na prácu s určitou (zväčša vyčlenenou) komunitou a na spoločenský dopad, 
sociálny a individuálny rozmer takejto práce, kde je častokrát výsledná performance druhoradá. 
V našom prípade, aj keď sme pracovali so skupinou, ktorá je marginalizovaná, náš primárny 
zámer nebol sociálny, ale divadelný.

Podľa Heddon a Milling bol kontext k rozvoju devisingu daný nástupom hier, cvičení a improvi-
zácie ako prostriedkov na tréning herca. Na začiatku sa postupy, z ktorých vzišiel devising pou-
žívali v procese rozvoja a prípravy herca na zvládnutie konvenčne chápaných postáv a príbehu.

Imaginatívny a fyzický tréning sa ako metóda hereckej prípravy začal objavovať začiatkom 20. 
storočia v práci režisérov ako Stanislavský, Mejerchold, alebo Piscator. Stanislavského vplyv 
a jeho dôraz na improvizáciu pri tréningu herca bol v Amerike transformovaný na tzv. Actors 
Method a svoj vrchol dosiahol v 50. rokoch. Podľa Heddon a Milling boli východiská prvých 
divadelných skupín pracujúcich s devisingom dvojaké. Po prvé, improvizácia sa chápala ako 
spôsob oslobodenia hercovej potlačenej kreativity, ako niečo čo hercovi umožňuje dosiahnúť 
takmer až detský pohľad na svet a detskú nevinnosť. Po druhé, improvizácia bola vnímana ako 
spôsob sebavyjadrenia herca oslobodeného od “okov textu”.

Jedna z prvých anglicky hovoriacích skupín, ktorá používala devising ako metódu tvorby bol 
Theatre Workshop britskej režisérky Joan Littlewood. Theatre Workshop sa vo svojej práci snažil 
“kombinovať Stanislavského metódu žitia role, s improvizačnými technikami talianskej komé-
die”. Tréningová rutina Theatre Workshopu zahŕňala fyzický tréning, používanie Dalcrozových 
cvičení, Labanových pohybov a improvizácie. Takáto metóda práce bola chápaná ako príprava na 
skúšanie scenára, keďže Theatre Workshop na začiatku svojho fungovania stále pracoval s autor-
mi, ktorými boli dramatici Ewan McColl, alebo Brendan Behan. Improvizácia bola ale čoraz viac 
chápaná ako spôsob generovania scenára, a ako spôsob hrania živej performance. V roku 1963 už 
Joan Littlewood opisuje spôsob práce na predstavení Oh, What a Lovely War! ako výsledok skupi-
novej aktivity množiny jednotlivcov a nie ako výsledok réžie.  (tamtiež, s. 30-33)

Mnohým divadelným skupinám 50. rokov sa Stanislavského postupy zdali príliš zamerané na 
charakter postáv a nevyhovujúce pri skúšaní textov autorov absurdnej drámy, alebo poetických 
textov Beatnikov. Zvýšený záujem o hry nielen v kontexte divadla, ale tiež matematiky, alebo 
antropológie podľa Heddon a Milling viedol k ich zvýšenému používaniu v procese tvorby 
predstavení. Hra ako tvorivý a pedagogický prístup presiakol cez prácu americkej sociologičky 
a terapeutky Nevy Boyd, až ku Viole Spolin, z ktorej zbierky hier a cvičení Improvisation for the 
Theater (Spolin 1990), sme tiež čerpali, a ktorá sa podľa autoriek stala jednou z najvplyvnejších 
povojnových knižiek na tréning herca.

Od používania hier v prípravnej fáze skúšania bol len malý krok ku začleneniu hier do štruktúry 
predstavenia. Dve z najvplyvnejších amerických divadelných skupín používajúcich hry, cvičenia a 
improvizáciu ako súčasť ich devisingu boli podľa autoriek The Living Theatre a Open Theatre.

Julian Beck a Judith Malina založili The Living Theatre v roku 1947. Malina bola ovplyvnená 
Piscatorom, u ktorého od svojich 19-tich rokov študovala na The New School v New Yorku, kam 
sa Piscator uchýlil na úteku pred Hitlerom (Malina 2012). The Living Theatre sa na začiatku 
venovalo “relatívne tradične naštudovaným a zinscenovaným scenárom” (Heddon, Milling 2006, 
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s. 36). Až neskôr sa do ich práce začala dostávať improvizácia, ako napríklad pri inscenovaní 
predstavenia The Brig (1963), po ktorého uvedení sa The Living Theatre odobrali do exilu v Euró-
pe. Práve v Európe sa súbor začal venovať devisingu založenom na hrách, rituáloch a cvičeniach, 
ktoré viedli ku predstaveniam Mysteries and Smaller Pieces (1964), Frankenstein (1965) a Paradise 
Now (1968). (tamtiež, s. 37)

Predstavenie Mysteries and Smaller Pieces vzniklo ako koláž deviatich “rituálnych hier”, ktoré 
zahŕňali meditáciu, cvičenie jógy a zvukovo-pohybové cvičenie založené na postupnom rozvíja-
ní zvukového a fyzického gesta v skupine. Uprostred predstavenia napríklad herci vytvorili kruh 
a snažili sa o dosiahnutie “komunálneho zvuku” (čo je cvičenie, ktoré sa v obmenenej forme cez 
workshop Michala Cába dostalo aj do predstavenia Neklid).

Podľa Heddon a Milling je dnes ťažké pochopiť aký rozrušujúci musel byť takýto kontakt s 
publikom a akú výzvu pred diváka toto predstavenie postavilo. “Dramaturgia predstavenia bola 
radikálna rovnakou mierou ako hocičo, čo vyprodukovala európska avantgarda”. The Living 
Theatre sa začalo definovať ako “kolektív, ktorý spolu žije a pracuje s cieľom vytvorenia novej 
formy ne-fikčného herectva založeného na hercovom fyzickom a politickom záväzku používať 
divadlo ako médium dosiahnutia spoločenskej zmeny” (tamtiež, s. 38-39).

Joseph Chaikin, ktorý sa spolu s Robertou Sklar stal jedným z vedúcich osobností The Open 
Theatre, predtým pracoval s The Living Theatre a tiež s Violou Spolin. Voľné zoskupenie, ktoré 
fungovalo medzi rokmi 1963 a 1973 sa v programe svojho prvého verejného výstupu (ktorý bol 
koncipovaný ako workshop a nie predstavenie) zaväzuje okrem iného ku “vytváraniu situácií v 
ktorých môžu herci hrať so vzájomnou citlivosťou, aká sa požaduje od ansámblu, ku skúmaniu 
špecifických síl, ktorými oplýva len živé divadlo, a k sústredeniu sa na divadlo abstrakcie a ilú-
zie v protiklade ku divadlu behaviorálnej a psychologickej motivácie”. (tamtiež, s. 42)

Pre Chaikina boli predstavenia miestom “kde nastáva delikátne a tajomné stretnutie. Také 
stretnutie, ktoré nieje “vytvorené”, ale dovolené. V tej chvili nieje hrané, ale nechané byť”. 
(tamtiež, s. 50) Heddon a Milling interpretujú ideu stretnutia ako vplyv pochádzajúci od Artau-
da. Zároveň je idea stretnutia spojená s predstavou divadla ako miesta, v ktorom nastáva rituál, 
vedený performérom za účasti publika. S rituálom v tom čase nepracovalo len Open Theatre, 
ale tiež Schechner a jeho Performance Group, Schumannovo Bread & Puppet Theatre, alebo 
Grotowského Divadlo Laboratórium.

Okrem známych súborov však metódou devisingu pracovali aj menej známe skupiny, ako Natio-
nal Black Theatre, ktoré predstavenia vnímalo ako stretnutia osloboditeľov a účastníkov, alebo 
britské The Freehold, v ktorého predstaveniach “Dôraz spočíval na tom, že všetko bolo kolek-
tívne. Až do takej miery, že keď sme mali predstavenie, nikdy sme nepísali, ktoré časti hrali akí 
herci. Všetci sme boli anti-všetko, čo súviselo s kariérarmi, alebo hocičím vzdialene materialis-
tickým.” (tamtiež, s. 47)

Spojenie devisingu a akéhosi utopického rovnostárstva sa ukazuje ako problematické, keďže 
väčšina známych skupín, ktoré pracovali metódou devised mala svojích režisérov, alebo scená-
ristov. Ďalším mýtom, ktorý sa podľa autoriek od začiatku s devisingom spájal bolo jeho chápa-
nie ako anti-literárneho tým, že sa zaoberal hercom a nie dramatikom, ako pôvodcom predsta-
venia.
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Aj moje prvotné chápanie tohto spôsobu práce bolo poznačené podobným sentimentom. V ná-
vrhu svojho magisterského projektu spájam predstavu “menej hierarchickej” tvorby s divadlom 
devised. Predstavenie Neklid naozaj vzniklo menej hierarchicky, keďže som jeho scenár nevy-
tvoril sám, ale spolupracoval som na ňom s Barborou Námerovou a neskôr na jeho vizuálnej po-
dobe s Jitkou Pospíšilovou, Jonášom Svatošom a Antonínom Brindom, pričom sme vychádzali 
z materiálu, ktorý sa nazhromaždil v priebehu niekoľkomesačnej práce s pacientmi. Zároveň sa 
ukázalo, že naša práca  nebude založená na silnom skupinovom konsenze. Už začiatkom júna 
2014 sme si uvedomili, že ak chceme mať na jeseň nejaký výstup, bolo by dobre prísť s nejakou 
predlohou, alebo zmraziť dovtedy nájdené veci. Nakoniec sme prázdniny trávili hľadaním vhod-
nej predlohy, čo nevyšlo a na konci leta sa rozhodli predstavenie zložiť z cvičení, etúd, textov a 
improvizácií, ktoré za ten čas vznikli. Naš kompozičný prístup sme nazvali dramaturgiou šumu.

V tomto sa naša skúsenosť zhoduje s historickými zdrojmi, ktoré popisujú podobný spôsob 
práce v histórií pojmu devising a ktoré problematizujú predstavu devisingu ako silne egalitár-
skej tvorivej činnosti, založenej na skupinovom konsenze. Aj keby sme s Barborou Námerovou 
neboli finálnymi autormi štruktúry predstavenia, stále by sme boli autormi a vedúcimi skúšok. 
Impulzy, ktoré sa nám zdali prínosné a divadelne bohaté, sme sa snažili viac rozvíjať, naopak tie 
ktoré nám prišli nezaujimavé, sme skôr premlčali, alebo im venovali menej času. V tomto pre 
mňa spočíva síce menej viditeľná, ale každodenná a nemenej dôležitá práca režiséra v kontexte 
devisingu. Režisér sa  tu stáva skôr navigátorom a facilitátorom, ktorý sa rôznymi spôsobmi 
snaží usmerňovať skupinovú kreativitu v snahe dosiahnúť tvorivý výsledok.

Navigácia v tomto kontexte je pomerne intuitivným balancovaním medzi otvorenosťou a 
uzavretosťou impulzom od skupiny. Je ťažké vzdať sa kontroly, snažiť sa menej riadiť tvorivý 
proces a poskytovať viac priestoru nápadom účastníkov. Prinesené veci sa často zdajú banálne a 
otvorenie sa im prináša pocit, že sa spoločne pracuje na “besiedke”. Prílišná kontrola nad tým, 
čo sa začlení a čo nie, môže znamenať rezignáciu zo strany účastníkov, ktorí prestanú byť moti-
vovaní prínášať nové impulzy. 

Účastníci ako skupina majú vlastnú formu moci. Ich vstupy majú prevažne charakter efemér-
nych a momentálnych riešení a okamžitej kreativity. Táto moc sa prejavuje v spôsobe akým 
účastníci riešia rôzne zadania, improvizácie, aké témy a postupy si na každej skúške volia. 
Predstavenie je nakoniec zložené z toho, čo sa stalo na skúškach, a aj keď sme skúšky pripravo-
vali spoločne s Barborou Námerovou a Jitkou Pospíšilovou, prisudzovanie autorstva, alebo moci 
usmerňovať výsledok je sporné, pretože naša príprava skúšky bola reakciou na okamžité vstupy 
účastníkov a naopak.

Dramaturgia šumu

Aj keď sme na začiatku necítili potrebu dopredu určovať dátum premiéry (a boli sme vyzvaní 
aby sme tak nerobili), bolo jasné, že sa Prádelna (kam sme v lete skúšky presunuli) s príchodom 
jesene stane čoraz menej použiteľná kvôli klesajúcej teplote interiéru. Koncom júna 2016 som 
napísal dlhý mail, kde navrhujem zmraziť fázu hľadania a identifikovať vhodnú predlohu (!), 
ktorej by sme sa mohli sústredene venovať. O pár dní neskôr sa zahrávame s myšlienkou orga-
nizovať zozbieraný materiál vo forme fiktívnej oslavy. Myšlienka použiť ako obsah predstavenia 
cvičenia a improvizácie priamo zo skúšok, ktoré by premosťoval motív stretnutia, sa objavila 
začiatkom augusta pravdepodobne počas nejakej tvorivej seanse s Barborou Námerovou, keďže 
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textový súbor “koncept.txt” je dátovaný o 01:20 v noci. Uvádzam ho celý, keďže je pomerne 
stručný a výstižný.

Ako máme disparátne útržky, ktoré nesedia dokopy, ale zároveň predstavujú 5 mesiacov našej práce v 
Bohniciach, tak ich nejako uložiť za seba. Vytvoriť niečo ako noisovú hudbu, alebo noisovú dramatur-
giu, ktorá by nestavala na tom, ako sú dva konkrétne fragmenty uložené za seba. Je nám jedno, ako si 
disharmóniu dvoch vedľa seba ležiacich fragmentov vysvetlí divák. O čo nám ide, je že fragmenty budú 
stále tvoriť celok ... Tak ako v noize nejde o harmónie a melódie, tj. tóny uložené v nejakom peknom 
zmysluplnom poradí vedľa seba, tak aj v tomto prístupe nám nejde o to ukladať fragmenty podľa zmyslu, 
alebo asociačne. Predstavenie nebude držané témou, alebo príbehom, alebo symbolikou, ale jedinou 
vecou, ktorá ho skutočne bude zjednocovať - a to sú osoby performérov / pacientov, ktorí budú niekedy 
hrať a niekedy nie, ktorí môžu čítať text z papierov, alebo rozprávať veci z pamäti, robiť pantomímu, 
alebo improvizovať scénky, vo všetkých prípadoch to však stále bude Pán Peter, Standa, Roman, alebo 
Šárka, ktorí tieto veci pred divákmi robia. Výsledný pocit teda nebude pocit chápania toho, čo sme práve 
videli, tak ako je ťažké racionálne uchopiť noisovú hudbu, ale skôr pocit, že divák strávil nejaký čas v 
prítomnosti performérov, a keďže fragmenty samé o sebe nedávajú žiadne vodítka ani zmysel, nakoniec 
sa divákova senzibilita bude musieť chytiť na túto jedinú vec: prítomnosť performéra na javisku, jeho reč 
tela, tón hlasu, vyžarovanie.8

Od formulovania tohto dramaturgického východiska trvalo zhruba ďalší mesiac pokiaľ sme 
koncom septembra pomocou tzv. kartičkovej metódy (kde sa na “kompozičnú” plochu ukladajú 
kartičky, resp. papieriky reprezentujúce akcie, cvičenia, alebo zložky predstavenia s cieľom vy-
tvoriť štruktúru) vytvorili kostru predstavenia. Kartičky pár dni predtým vyplnili všetci členovia 
tvorivého týmu, na spoločnej večeri, počas ktorej sme na kartičky písali pamätihodné cvičenia 
a improvizácie, ktoré sme zažili na skúškach. Spolu s Barborou Námerovou sme následne tieto 
kartičky roztriedili na improvizácie, zvukové cvičenia, pohybové cvičenia, atď a snažili sa ich 
usporiadať v čase a priestore a zároveň premýšľať, ako budú robené prechody medzi nimi.

Práve v tomto čase naša skupina prechádzala ďalšou z periodicky sa opakujúcich kríz účasti. 
Mali sme síce scenár, ale nemali sme hercov. Nábor musel byt tentokrát účinný a pritiahnúť čo 
najviac ľudí. Usporiadali sme preto rovno konkurz, ktorý sme na oddeleniach oznámili štan-
dardne počas ranných komunít. Zároveň sme celé Bohnice oblepili farebnými plagátmi a do 
všetkých bohnických priestorov umiestnili letáky. Použitie slova konkurz malo udalosti dodať 
trochu viac vážnosti. Do skupiny sme zobrali všetkých ľudí, ktorí na konkurz dorazili. Samotný 
konkurz spočíval v tom, že sme v jedno popoludnie namiesto skúšky predstavili nás a náš pro-
jekt a záujemcom ponúkli kávu, čaj a rôzne sladkosti zadarmo.

V tomto momente sa naša dovtedajšia práca zmrazila do formy scenára, ktorý sme prezentovali 
hercom na prvej spoločnej skúške po konkurze. Mali sme zhruba mesiac do premiéry. Na stenu 
Prádelny sme pripli obrovský kalendár spravený z baliaceho papiera, s časovým harmonogra-
mom, na ktorom boli vyznačené všetky skúšky, natáčanie, stavba scény, kostýmové skúšky, 
generálky a premiéry. Ukázalo sa. že je to dobrá pomôcka na motiváciu účastníkov, pretože je 
ľahko znervozňujúca a prípomína, že čas sa kráti. Nervozita účastníkov v tejto fáze nám zľah-

8 Noise je žáner elektronickej hudby, ktorý sa vyznačuje absenciou rozpoznateľného rytmu, harmónie, alebo bežnej 
pesničkovej štruktúry. Noise v angličtine znamená hluk a toto slovo pomerne dobre popisuje tento hudobný žáner. 
Namiesto tradičnej štruktúry a “pekných” tónov a harmónií sa poslucháč stretáva s intenzívnou “stenou hluku”, 
tvorenou rôznymi šummi a frekvenciami, ktoré sa navzájom prekrývajú a ktoré akoby obsahuju všetky tóny a rytmy 
naraz. Dobrým ranným príkladom takejto hudby je tvorba kultového japonského hudobníka Merzbowa.
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čila zintenzívnenie skúšok, ktoré by za iných okolností bolo problematické, prípadne pôsobilo 
odstrašujúco. Účastníci sú radi, keď môžu pracovať viac, keďže majú pocit, že predstavenie 
potrebuje ich časovú investíciu. Zároveň sme sa snažili, aby častejšie skúšanie nemalo dopad na 
ich zdravotný stav. 

Aj napriek tomu počas záverečnej fázy odišiel Pán Peter - dlhodobý účastník, ktorý bol na 
skúškach od začiatku. Jeho texty boli súčasťou predstavenia. Priniesol zoofilnú reinterpretáciu 
Maryše, v ktorej je Vávra roľníkom, ktorý si robí zálusk na kravu Maryšu. Pán Peter odišiel po 
trojdňovom natáčaní s filmármi a študentmi FAMU Tomášom Mertom a Tomášom Kleinom, 
ktorí pre nás do predstavenia prispeli videoklipom pesničky, ktorú zložila účastníčka Šárka. Na-
táčanie bolo namáhavé a Pán Peter sa po konci natáčania rozhodol ďalej nechodiť. Skúsili sme 
sa s ním stretnúť a pochopiť jeho motiváciu, ale bolo jasné, že sa do predstavenia nevráti. 

Keďže bola v Prádelne čoraz väčšia zima, museli sme zabezpečiť pohodlie účastníkov. Produkč-
ná Sofia Sticzayová zohnala veľký altánok a vyhrievaciu lampu, ktorú sme na skúškach smero-
vali na hercov sediacich v altánku. Kvôli teplu sme sa improvizácie snažili robiť v tomto obme-
dzenom priestore. Backstage, umiestnený v sklade Damúzy, ktorý bol v zadnom trakte Prádelny, 
sme sa snažili vyhrievať malým plynovým delom, avšak keďže Prádelna vôbec netesní, teplo šlo 
‘von komínom’. Jedno popoludnie som sa podujal všetky komíny Prádelny tepelne zaizolovať a 
na streche budovy každý komín zapchal látkou a zalepil igelitom a gafou. Chladnutie priestoru 
to ale nijako zásadne nespomalilo.

Obr. 3: Práca na štruktúre predstavenia Neklid s Barborou Námerovou. Foto: autor, 2014
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Štruktúra predstavenia

Štruktúra predstavenia Neklid bola nasledovná:

 • Vypĺňanie priestoru
 • Linka dôvery
 • Hra s baterkou
 • Maryša
 • Nesprávna miestnosť
 • Pavilón 42
 • Ladenie
 • Song
 • Hadzanie predmetov
 • Fragmenty o dvojsestre
 • Záver

Vyplňanie priestoru je pre nás klasické cvičenie, ktoré spočíva v tom, že účastníci skúšky majú 
za úlohu počas chôdze telami rovnomerne vypĺňať priestor. Musia ostávať v pohybe a snažiť sa 
o to, aby nikde v priestore nenastala “diera”, ale zároveň aby sa nezačali zhlukovať na jednom 
mieste. Dôležité na cvičení je tiež vedieť, kde sú ostatní a snažiť sa do nich nenaraziť. Pohyb 
začal už pred púšťaním divákov a trval až do momentu, kedy sa v Prádelni ustálila atmosféra 
diváckej koncentrácie. Zaujímavé bolo, že diváci, ktorí boli konfrontovaní s priestorom druhej 
haly Prádelny, ktorý im neposkytoval žiadne vodítka kam sa majú umiestniť sa často motali 
pomedzi účastníkov a až po istej dobe im došlo, že uprostred už prebieha nejaká akcia. 

V momente, kedy sa diváci prestali presúvať a začali vnímať dianie mal účastník Standa za 
úlohu dirigovať krátke cvičenie s kričaním, ktoré sa striedalo s tichom. Účastníci mali na jeho 
povel začať a spoločne prestať kričať. Toto sa opakovalo trikrát a so zaniknutím posledného 
výkriku sa Prádelna  ponorila do tmy. 

V tme už svietili svetlá búdky, ktorú pre scénu Linky dôvery postavila scénografka Jitka Pospí-
šilová v tretej hale Prádelny. Improvizovaná scénka spočíva v situácií, kde telefóny Linky dôvery 
operuje rozhádaný manželsky pár, práve na deň výročia ich svadby. Ich hádku neustále prerušujú 
zúfalí volajúci, ktorí sa snažia konzultovať svoje, pomerne bizarné problémy a ktorí sú manžel-
ským párom neustále odbíjaní, keďže rušia ich hádku. Aby sa improvizácia príliš nepreťahovala, 
účastníci si pred publikom priznane nastavili kuchynský budík na dobu troch minút. Akonáhle 
budík zazvonil, scénka sa opakovala s tým, že sa účastníci prestriedali vo svojich rolách.

Predel medzi reintepretáciou Maryše, a Linkou dôvery bola Hra s baterkou. V tme stojací účast-
níci obklopili hráča, ktorý mal zaviazané oči a len na základe zvuku sa svetlom baterky snažil 
zachytiť účastníkov, ktori sa k nemu v tme snažili čo najtichšie dostať. Scénka nakoniec nebola 
príliš podarená. Kvôli slabému svetlu baterky a nejasnosti ohľadom pravidiel vyznela pomerne 
rozpačito.

Maryša bola jednoaktovka, ktorú ako reakciu na sériu skúšok venovanú improvizácií okolo tex-
tu bratov Mrštíkovcov napísal účastník Pán Peter. Hrala sa v prvej hale Prádelny, účastníkmi, 
ktorí v rukách držali scenáre. Mala charakter divadelnej skúšky, ktorú viedol jeden z účastníkov. 
Účastníci mali na hlavách kartónové masky kráv a scenériu dopĺňala projekcia zelenej pastvi-
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ny. Prechod medzi Maryšou a nasledovnou scénou sme potrebovali predĺžiť, preto sme jedného 
účastníka s dobrými orátorskými schopnosťami poprosili, aby divákom prečítal pomerne mean-
drujúce zamyslenie Pána Petra na tému “Máš čas?”. Ostatní účastníci sa počas toho presúvali do 
vstupnej sály Prádelny, aby sa prezliekli a pripravili na dve nasledovné improvizované scénky. 

Prvá z nich – Nesprávna miestnoť je založená na improvizovanom cvičení Keitha Johnstona 
z jeho knižky Impro: improvisation and the theatre (Johnstone 1981). Spočíva v situácií, kde do 
miestnosti, v ktorej sú ostatní perfoméri vstupuje jeden z nich, aby sa dozvedel, že táto miest-
nosť nieje tou ktorú hľadá. U Johnstona sa scénka opakuje ad absurdum, účastník opakovane a 
neustále vstupuje do nesprávnej miestnosti. V našej verzií sme improvizáciu založili na vzájom-
nom nepochopení známom z klasických komédií. Vstupujúci vchádza do miestnosti plnej pa-
cientov čakajúcich na terapeuta. On sám ale očakáva, že v miestnosti budú terapeuti pripravení 
na terapeutické posedenie s ním. Obe strany majú zadanie vo svojom omyle vytrvať čo najdlhšie 
pre čo najväčší komický efekt. Scénka bola takisto časovo obmedzená kuchynským budíkom, 
ktorý si účastníci pred divákmi nastavili na štyri minúty. Po zazvonení budíka sa účastníci pred 
divákmi prezliekli, rýchlo zmenili kulisy, nastavili budík a začali improvizáciu zvanú Pavilón 42. 

Táto bola založená na predstave fiktívneho bohnického pavilónu 42, v ktorom je všetko naopak. 
Jeden z účastníkov je primár a ostatní sú jeho pacienti. Namiesto medikácie sa na pavilóne 
predpisuje alkohol a rôzne návykové drogy, akvitity sa chápu ako veľmi škodlivé a celkovo sa 
pacienti a primár snažia ešte viac prehĺbiť svoje diagnózy. Scénka obmedzená budíkom sa hrala 
dvakrát po tri minúty, s obmenou primára. 

Nasledovala pasáž zvaná Ladenie. Jej obsahom bolo aby účastníci začali vydávať jeden tón 
zároveň vypĺňajúc priestor druhej haly Prádelny ponorenej v pomerne “mystickom” fialovom 
osvetlení. Zmyslom scénky bolo využiť akustické vlastnosti Prádelny, ktorá mala úžasné echo, 
trvajúce niekoľko sekúnd. Úlohou účastníkov bolo navzájom sa zosynchronizovať a nájsť jeden 
spoločný tón.

Po tejto scénke nasledoval Song, napísaný účastníčkou Šárkou ako prerábka populárnej českej 
trampskej pesničky Okoř. Šárka na jednu skúšku doniesla niečo ako hymnu pacientov Bohníc, 
ktorá vtipne opisovala ich dennú rutinu. Song sa odohrával v tretej hale Prádelny, opäť v búd-
ke, v ktorej boli umiestnení účastníci, hrajúci na živé nástroje (elektronické piáno a akordeón) 
doplnené spevom. Na plátne, ktoré sa nad nimi roztiahlo sa simultánne premietal videoklip na-
točený filmármi a študentmi FAMU Tomášom Kleinom a Tomášom Mertom, ktorý zobrazoval 
niečo ako vzburu pacientov, resp pacientov “utrhnutých z reťaze” ako demolujú areál Bohníc, 
prepadávajú sanitku, ohadzuju sa toaletnými papiermi a pestujú podivné larvy.

Na Song nadväzovala “algorytmická zvuková kompozícia”, s ktorou počas svojho workshopu v 
Bohniciach prišiel hudobník Michal Cáb. Hádzanie predmetov spočívalo v jednoduchom prin-
cípe, ktorý takisto pracoval s akustikou Prádelny. Účastníci mali za úlohu s predmetom vlast-
ného výberu, ktorý pri páde vydával charakteristický zvuk (boli to rôzne drievka, plastové alebo 
plechové vedrá a nádoby, kovové trubice, atď) prejsť z tretej haly Prádelny, cez celý priestor, až 
do prvej haly. Algorytmický princíp spočíval v tom, že si každý účastník mal myslieť ľubovoľné 
číslo v rozmedzí od jedna po desať a prejst toľko krokov dopredu. Následne mal myslieť iné 
číslo v tomto rozsahu a po odpočítaní toľkých sekúnd na zem z výšky pustiť svoj predmet. Tento 
algoritmus sa opakoval až pokiaľ účastník nedosiahol protiľahlú stenu prvej haly. Hádzanie 
predmetov sa zmenilo na impresívny akustický zážitok, v ktorom sa navzájom miešali ozveny s 
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polyrytmickými dopadmi predmetov na zem. Vo svetle, ktoré vo forme tzv. “prievanov” svietilo 
nízko nad zemou, sa pri každom páde predmetov viditeľne dvíhali oblaky prachu.

Poslednou scénkou boli Fragmenty o dvojsestre. Bol to autorský text účastníka Mojmíra, ktorý 
bol surrealistickým poňatím šikany a následného vyhodenia z pavilónu na ktorom bol Mojmír v 
Nemocnici Bohnice hospitalizovaný. Ústrednou postavou bola sadistická dvojsestra. Scénka sa 
takisto hrala (skôr čítala) s priznanými scenármi. Bola doplnená živým videom kamery, ktorou 
jedna z účastníčok zblízka snímala tváre účastníkov a ktoré sa premietalo na zadny plán. Pred-
stavenie sa končilo opätovným výkrikom účastníkov, tentokrat do mikrofónov. Zvuk výkriku 
naživo do noiseovej podoby spracovával Michal Cáb. Výkrik / noise sa stupňoval až do crescen-
da kedy končil náhlou tmou.

Do uvedenia premiéry sa zapojili naši známi a kamaráti – s hudbou pomáhal Michal Cáb, s 
videom Tomáš Klein a Tomáš Merta, s projekciami Jonáš Svatoš, a so svetlami mi pomohol An-
tonín Brinda. Okrem toho sa v projekte začala angažovať aj scenáristka FAMU Terézia Klasová, 
ktorá potom prešla do nasledovného projektu Posledný prípad detektíva Konečníka.

Spôsob skúšania, kde sme účastníkom nedali konkrétne role a skúšali predstavenie tak, aby 
každý vedel zahrať všetko sa nám osvedčil dvojako. Improvizácie ostali “čerstvé”, keďže sa v 
nich ľudia obmieňali a nemali čas si vytvoriť “fungujúce” vtípky. Účastníci boli tiež pripravení 
kohokolvek  zastúpiť a fragmentárna štruktúra predstavenia sa dala v týchto prípadoch ľahko 
rekonfigurovať. To nám pomohlo na jednej z generálok, kde kvôli zlému psychickému stavu vy-
padla účastníčka Lucia, ktorú zastúpila Barbora Námerová. Na druhej premiére vypadol účast-
ník Miloš Kouba. Musel ho zastúpiť iný účastník. Tieto zmeny sa na predstavení nijako zásadne 
nepodpísali.

Obr. 4: Účastníci Roman a Standa ako dvojsestra v predstavení Neklid. Foto: Jan Hromádko, 2014
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Premiéry predstavenia sa uskutočnili 9.11.2014 a 13.11.2014. Odohrali sme tiež špeciálne denné 
predstavenie pre pacientov nemocnice, ktore ale skončilo pomerne nešťastne. Nerátali sme s 
príchodom pacientov z geriatrických pavilónov, ktorí pravdepodobne očakávali divadlo skôr 
tradičné. Neboli pripravení na predstavenie, počas ktorého sa divák premiestňuje medzi jednot-
livými lokalitami v Prádelne. Báli sa a boli dezorientovaní v častiach, ktoré sa odohrávali v tme.

Záznam predstavenia si záujemci môžu pozrieť na priloženom DVD.

Zhrnutie 

Predstavenie Neklid, vzniklo ako pokus o nájdenie iného spôsobu tvorby, než na aký som 
bol dovtedy na DAMU zvyknutý. Cieľom bolo vyskúšať si tvorbu, ktorá by bola kolektívnejšia a 
zároveň by súvisela s prácou s nehercom. Tento projekt sme sa rozhodli realizovať v Bohníciach 
s pacientmi. Po prípravnej fáze, ktorá zahŕňala intezívnu komunikáciu s vedením Bohníc sa 
začalo skúšanie s pacientmi. 

Skúšky sa konali dvakrát týždenne, v pondelok a štvrtok od 1500 do 1700. Obsah skúšok tvorili 
cvičenia, hry a improvizácie, ktoré sme čerpali z množstva zdrojov. Počas trvania projektu sme 
sa snažili skúšky a ich priebeh optimalizovať s účelom dosiahnúť čo najväčší flow účastníkov. 

Účastníci skúšok boli dobrovoľníci, ktorí sa o našej aktivite dozvedeli počas náborov na ran-
ných komunitách. Za zhruba 8 mesiacov trvania projektu sa v skupine vystriedalo okolo 70 ľudí. 
Niektorí z nich (Standa, Roman) ostali až do konca, avšak väčšina opúšťala projekt akonáhle boli 
prepustení z Bohníc. Každý z účastníkov bol jedinečný, svojim vekom, životnou skúsenosťou a 
problémom, kvôli ktorému bol v Bohniciach a vyžadoval osobitný prístup počas skúšania. Mno-
hí účastníci boli v ťažkých životných situáciach, čo bol fakt o ktorom sme vedeli a ktorom sme s 
účastníkmi komunikovali. Skúšky a celý projekt sme sa však snažili koncipovať ako primárne a 
výlučne zameraný na divadlo.

Vysoká fluktuácia účastníkov pre nás znamenala hľadanie divadelnej formy, ktorá by nestavala 
na výkonoch jednotlivcov. Fakt, že účastníci boli na liekoch a mali problém s koncentráciou a 
pamäťou, znamenal, že sme sa nemohli pustiť do textového divadla. Výsledná forma nakoniec 
prirodzene vyplynula a nadviazala na proces skúšania. Koncept predstavenia bol postavený na 
myšlienke stretnutia, pričom jeho obsah boli cvičenia, hry a improvizácie, ktorým sme sa veno-
vali počas trvania projektu. Do výslednej formy prenikol aj text, ktorý napísali účastníci dielní, 
ktorý sme sa rozhodli priznane čítať, tj. účastnici počas týchto pasáži v rukách držali scenáre. 

Obsah predstavenia bol zámerne nedramatický. Obsahom nemala byť žiadna téma, ani ‘posol-
stvo’, resp. príbeh. Podobne ako spomínané divadelné skupiny, ktoré z rôznych motivácií začali 
tvoriť v skupine za pomoci improvizácií, hereckých hier a cvičení, aj u nás tento prístup viedol 
ku predstaveniu, ktoré bolo zložene zo živého obsahu. Priebeh predstavenia Neklid bol síce 
dopredu opísaný v scenári, účastníkom však poskytoval len pomocnú štruktúru, do ktorej mohli 
v procese hrania veľkou mierou zasiahnúť oni, alebo náhoda. Takáto štruktúra má oproti dra-
matickému, na texte založenému divadlu, výhodu v tom, že má potenciál sa neustále samo-aktu-
alizovať a je omnoho ‘živšia’. 
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Živosť tohto typu divadelnej štruktúry pre mňa súvisí s autentickosťou – pokiaľ autentickosť 
chápeme ako bezprostrednoť, absenciu hrania, alebo pretvárky. Dramatické divadlo, v ktorom 
herci hrajú postavy a divadlo v ktorom performéri naživo improvizujú, alebo vykonávajú nejaké 
cvičenia budú ležať na opačných póloch ‘hereckého spektra’. Takto svoju teóriu herectva na-
príklad koncipuje americký divadelník a teoretik Michael Kirby, ktorý hovorí o rozsahu medzi 
“non-matrixed” herectvom performéra, ktorý nič nereprezentuje, a “matrixed” herectvom dra-
matického herca (Kirby 1987).

Našu situáciu komplikuje fakt, že v improvizáciach účastníci preberajú charakter nejakej posta-
vy, čiže hrajú - často veľmi nešikovne a ‘ochotnícky’. Avšak práve ich amatérizmus, nešikovnosť, 
rozpaky a problémy pre diváka kľúčujú ich autentickosť, to že sú skutoční ľudia, bezprostredne 
na javisku pred divákmi. Tento jav nazývajú austrálske autorky Ulrike Garde a Meg Mumford 
tzv. “autentickostným efektom”. Viac sa mu budem venovať v 6. kapitole.

Samozrejme, to že sú účastníci vystavení pohľadu diváka, tiež mení ich stav, reakcie, atď. To bol 
jeden z dôvodov, prečo sme sa v tomto projekte nechceli zaoberať dokumentárnym divadlom – 
v tomto kontexte je vzťah medzi fikciou, dokumentom a realitou prinajmenšom problematický. 
Hlavným dôvodom ale bola obava, že dokument by mohol dopadnúť ako exploatácia na tému 
‘mizéria’.

Aj napriek snahe vyhnúť sa naratívnej rovine a predsavzatiu nerobiť dokumentárne divadlo, 
presiaklo do obsahu predstavenia pomerne dosť pasáží týkajúcich sa psychiatrie, liečebne, 
postavenia a každodenného života pacientov v nemocnici. Niektoré z týchto prvkov boli hyper-
bolou (vizita na fiktívnom pavilóne 42), alebo paródiou (Videoklip a Song), prípadne autorským 
spracovaním zážitku z nemocnice (Fragmenty o dvojsestre). Z 11. častí predstavenia sa 4 priamo 
týkali tématiky psychiatrickej nemocnice (Song, Nesprávna miestnost, Pavilón 42, Fragmenty). 
Do tejto témy nespadala reinterpretácia Maryše, ani zvukové pasáže (Ladenie, Hádzanie pred-
metov), či Hra s baterkou v tme, alebo úvodné Vypĺňanie priestoru. Aj napriek tomu (a z môjho 
pohľadu napriek pomerne vtipnému obsahu predstavenia) viacero divákov interpretovalo Neklid 
ako tématicky ťaživé predstavenie týkajúce sa psychiatrie.
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Po zhruba trojmesačnom oddychu sme sa rozhodli plynulo nadviazať na predstavenie Neklid. 
V januári 2015 sme oslovili vedenie Bohníc so zámerom pokračovať a už 10. februára sme mali 
prvú skúšku. Druhý rok chceli pracovať trochu iným spôsobom. Cítili sme sa istejší, a verili 
sme, že dokážeme spraviť viac dramatické a naratívne predstavenie. Obmedzenia, ktoré pred 
nás kládli pacienti a ich medikácia sme chceli riešiť tým, že celé predstavenie postavíme na 
improvizáciach, ktoré by sa držali dopredu určenej dejovej línie, vytvorenej počas skúšania. V 
súvislosti s prácou na absolventskom predstavení, ktoré malo byť thrillerom na motívy knihy 
Divokí Detektívovia čilského spisovateľa Roberta Bolaña, sme sa rozhodli, že thrillerovú líniu bu-
deme riešiť aj v Bohniciach, dúfajúc v synergické efekty. Premiéru predstavenia sme sa rozhodli 
posunúť už na začiatok jesene, tak aby sme sa vyhli studeným teplotám v Prádelni. 

Skúšky počas práce na predstavení Posledný prípad detektíva Konečníka prebiehali zhruba rovna-
kým spôsobom, ako počas práce na predstavení Neklid. Obdobie skúšania bolo rozdelené na dve 
časti, z ktorých prvá mala slúžiť na generovanie materiálu a druhá na fixáciu konkrétneho tvaru. 
Rozdiel oproti predstaveniu Neklid bol, že v Konečníkovi sme sa snažili tématicky točiť okolo 
kriminálnej zápletky a thrilleru. S týmto cieľom sme zostavovali nové improvizačné hry a cvi-
čenia a uspôsobovali staré tak, aby sme k tejto teme získali čo najviac materiálu. Narozdiel od 
Neklid sme už zhruba vedeli ako postupovať a tak sme s týmto prístupom pracovali od začiatku.

Repertoár tvorivých cvičení sme obmedzili len na tie, ktoré boli zamerané na fyzické a pozor-
nostné rozcvičky, alebo animačné hry. Skúšky sme koncipovali od začiatku okolo improvizácií, 
ktoré sa týkali kriminálnych prípadov, vyšetrovania a detektívnej práce. Počas práce na Koneč-
níkovi sme takisto čerpali z cvičení popísaných autormi ako Dymphna Callery, Keith Johnstone, 
Viola Spolin a Augusto Boal. Nasledujúce improvizačné cvičenia sme vytvorili pre naše účely.

Vypočúvanie bola forma improvizácie, ktorá čerpala z klasického princípu, kde sa z klobúka ťahá 
téma. Témy sme ale vytvorili kolaboratívne so skupinou. Postupovali sme ako surrealisti pomo-
cou metódy zvanej Cadavre exquis, kde sa kolaboratívne tvorí veta, pridávaním ďalšieho slova, 
bez znalosti tých predošlých. Na začiatku sme povedali, že vety, ktoré ideme tvoriť majú formu 
“Kto koho prečo čím”, tj. kto koho prečo čím zabil. Na štyri časti zložený papier sa podával v 
kruhu a účastníci postupne vypĺňali stĺpce, až pokiaľ sme nemali zhruba tucet pomerne pre-
kvapivých viet, ktoré popisovali vraždu nejakého človeka. Zo skupiny sme postupne vyberali 
dvojice. Jeden z dvojice bol vždy detektív a druhý bol obvinený z vraždy opísanej jednou z viet 
na papieri. 

Princípom hry bolo, že celé znenie vety vedel len detektív. Obvinený nemal žiadne poňatie o tom 
‘čo spáchal’. Úlohou obvineného bolo na základe otázok, ktoré mu kládol detektív, nielen uhádnuť 
aký čin spáchal, čím koho a prečo zabil, ale tiež pomáhať detektívovi s fabuláciou celého príbehu 
okolo vraždy. Úlohou detektíva bolo nevyzradiť pomocou kladených otázok vetu ktorú prečítal, 
ale zároveň sa jej držať a udržovať improvizovanú scénku naživo. Cieľom oboch účastníkov bolo 
spolupracovať na tvorení príbehu. Na konci scénky sme obvineného, alebo obvinenú, vždy vyzvali 
aby nám povedal/a o aký čin sa jednalo a aby sa pokúsil rekonštruovať pôvodnú vetu. V skrátke, 

Predstavenie 
Posledný prípad Detektíva Konečníka
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detektív mal vypočúvanie viesť tak aby pomáhal obvinenému sa priznať, ale zároveň pred divákmi 
nesmel priamo vyzradiť obsah činu. Obvineného úlohou bolo snažiť sa uhádnuť o aký čin sa jedná 
a spolu s detektívom spolupracovať na tvorbe zaujímavého príbehu.

Ďalšiu improvizovanú hru sme nazvali Rashomon. Inšpiráciou pre túto scénku bol film japon-
ského režiséra Kurosawu, v ktorom sa cez postupné rozpomínanie hlavných postáv, z ktorých 
každá čin opíše inakšie, odhaľuje pravda o spáchanej vražde. Ľudia v skupinách majú všeobecnú 
tendenciu zvaľovať chyby a zodpovednosť na druhých a zastierať vlastnú vinu. Túto vlastnosť sme 
sa snažili využiť v scénke, ktorá sa týkala jedného činu, ktorý bol dopredu oznámeny – napríklad 
v samoobsluhe je mŕtvy predávač, jeho živá manželka a jeden alebo viacerí neznámi nakupujúci. 
Niekto z prítomných je vrahom. V scénke šlo o to vyrozprávať príbeh vraždy v rámci spoločnej 
konverzácie tak, aby sa daný človek snažil očistiť a povedať svoj pohľad na to, čo sa stalo. 

Táto scénka sa neskôr vyvinula do hry zvanej Blameshifting. Zistili sme, že lepšie funguje ak 
identifikujeme celú skupinu účastníkov, ako nejaku konkrétnu skupinu ľudí (povedzme ná-
jomníkov), ktorí sa stretli na porade, kde sa rozoberá nejaká udalosť, alebo čin, ktorý očividne 
niekto z prítomných spáchal. V prípade nájomníkov by napríklad mohlo ísť o rozbité vchodo-
vé dvere, alebo zničený interiér spoločných priestorov. Zmyslom scénky bolo prijať obvinenie 
predchádzajúceho člena skupiny, ale posunúť ho ďalej tak aby sa vina zvalila na niekoho ďal-
šieho. Dôležité bolo prijať obvinenie (nie ho blokovať), ale hneď podať alternatívne vysvetlenie, 
ktoré malo daného účastníka očistiť a ponúknuť novú verziu ‘pravdy’, ktorá by zvaľovala vinu na 
niekoho ďalšieho. Ďalšieho úloha bola rovnaká – prijať obvinenie, ale pokúsiť sa ho ‘alternatív-
ne’ interpretovať a posunúť vinu na iného člena skupiny. 

Posledné, často používané cvičenie, sa týkalo prezentačnej tabule, ktorá bola súčasťou výbavy 
Zimnej záhrady. Keďže sa počas skúšania práve odohrávali majstrovstvá sveta v hokeji, začala 
táto scénka ako strategická porada trénera a jeho zverencov počas prestávky v šatni. O slovo sa 
striedavo hlásili rôzni prítomní hráči a na tabuľu kreslili a demonštrovali svoje nápady, ako zdo-
lať protivníka. Neskôr sme túto improvizáciu posunuli smerom ku kriminálnej zápletke tým, 
že sa jednalo o skupinu únoscov, ktorí plánovali uniesť ženu detektíva Konečníka a na tabuľu 
kreslili naživo vytváraný plán akcie. 

Posledná relatívne často opakovaná improvizácia sa týkala stretnutia troch postáv. Jedna z nich 
bola dealer, druhá tajný policajt a tretia feťák. Nikto z nich nemôže dôverovať nikomu ďalšiemu, 
ale zároveň sa musia pomocou rôznych náznakov a náražiek snažiť získať čo potrebujú, tj. feťák 
ďalšiu dávku, dealer klienta a tajný nachytať jedného z nich do pasce. 

Narozdiel od predstavenia Neklid, sme počas práce na Konečníkovi nečakali, že naša skupina 
príde zo všetkými riešeniami resp. s celým scenárom. Od začiatku sme oznámili tému predsta-
venia a snažili sa obsah skúšok koncipovať tak, aby prinášali materiál, ktorý by nám pomohol 
vybudovať  naratívny tvar. Na jednej strane sme sa tým možno ochudobnili o nečakané a neplá-
nované veci, ale na druhej strane sme chceli skúsiť niečo nové a nepracovať podobnou formou 
ako počas Neklidu. Od účastníkov skupiny sme očakávali kreatívne riešenia parciálnych problé-
mov, ktoré by sme potom spracovali do scenára.

Konečník ako postava sa vynoril už v apríli, dva mesiace od začiatku skúšania. Dôvodom pre 
vznik jeho mena bola slovná hračka so slovom koniec. Konečník je “detektív, ktory každý prípad 
dokončí”. Táto postava sa v skupine uchytila a snažili sme sa aj naďalej improvizovať okolo nej. 
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Vznikli postavy Konečníkovej manželky, Konečníkovho parťáka, a Konečníkovho “Moriartyho” 
Joudu, ktorý bol niekedy Konečníkovo zlé dvojča, inokedy jeho otec, jeho matka a podobne. 

V máji sme s Tomášom Kleinom a Tomášom Mertom natočili promo video, v ktorom Koneč-
níka hral Roman, účastník naších divadelných dielní už od Neklidu. Príbeh, ktorý sa postupne 
tvoril, skôr v konverzáciach tvorivého týmu, bol príbeh starnúceho detektíva, ktorého jeho 
posledný prípad dovedie do areálu Nemocnice Bohnice, kde hľadá svojho strateného parťáka. 
Inšpirovaní filmom Shutter Island režiséra Scorseseho, sme chceli jeho príbeh umiestniť na hra-
nu skutočnej a paranoidnej reality, kde nieje jasné, ktoré aspekty toho čo Konečník prežíva sú 
skutočné a ktoré sú jeho paranoidnými predstavami. 

Do tohto príbehu sa v nejaký moment zaplietol jeden z najväčších doteraz nevyriešených 
prípadov československej kriminalistiky – prípad vraždy Otýlie Vranskej. Vranská bola 22 
ročná Slovenka z Brezna, žijúca v Prahe, ktorá sa počas ekonomickej a politickej krízy rokov 
tridsiatich stala obeťou doteraz neobjasnenej vraždy. Jej telo bolo nájdene rozsekané na časti v 
dvoch kufroch, ktoré boli naložené do rýchlikov odchádzajúcich z pražského Hlavního nádraží. 
Jeden dorazil do Košíc a druhý do Bratislavy. Okolo vraždy Vranskej sa za vyše 80 rokov vytvoril 
obrovský mýtus, z ktorého sme sa rozhodli čerpať a prepojiť dejovú líniu Konečníka hľadajú-
ceho svojho strateného partnera v Bohniciach s prípadom Vranskej, na ktorom jeho parťák vo 
svojom voľnom čase pracoval. Paranoidný charakter toho čo prežíval Konečník sa mal odraziť 
aj v naratívnom obsahu predstavenia, v ktorom sa plynulo prelievala súčasná realita Bohníc s 
realitou starého prípadu.

Na základe skúsenosti s predstavením Neklid sme vedeli, že predstavenie založené na texte je 
ťažké zinscenovať so skupinou pacientov. Naša skúsenosť počas práce na texte Maryše bola, že 

Obr. 5: Konečník vyráža do záverečného súboja s Patológom. Foto: Jan Hromádko, 2015
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pokiaľ účastníkom stanovíme jasné východiská a ciele situácií, budú schopní medzi týmito dvo-
ma bodmi nažívo improvizovať, bez toho aby sa museli učiť texty. Scenár sme preto rozdelili do 
viacerých pasáží, ktoré mali ilustrovať jednu časovú rovinu Konečníkovho príbehu. Konkrétne 
detaily sa mali vynoriť počas improvizovaných scénok, ktoré sa mali držať napísaného boďáku a 
motivácii postáv.

Aj napriek snahe o koherenciu naratívnej roviny, bola finálna podoba scenáru, vytvoreného 
Barborou Námerovou a Teréziou Klasovou, voľná a asociatívna. Konečník je starý a slávny de-
tektív, ktory je tesne pred dôchodkom a ktorý je náležite pyšný na svoju dlhoročnú kariéru. Svoj 
čas pred odchodom na dôchodok trávi návštevami Nemocnice Bohnice, kam vedie posledná 
stopa jeho parťáka. Primárka, ktorá s Konečníkom komunikuje, ho presvedčí aby sa do Bohníc 
nechal zavrieť ako pacient a pôsobil tam v utajení. Konečník si pascu nevšimne a skončí ako 
regulérny pacient. Namiesto placeba sú mu podávané skutočné lieky, a stáva sa terčom šika-
ny doktorov. Konečník ako pacient sa teda dá chápať dvojako – z Konečníkovho pohľadu ako 
sprisahanie nemocnice, z pohľadu primárky ako nevyhnutnosť hospitalizovať starnúceho muža 
trpiacého paranoidnou psychózou9. Konečník ale v Bohniciach objavuje svoju Nemesis - pato-
lóga ku ktorému ho vedie tajomná kazeta, ktorú mu zjavne poslal jeho nezvestný parťák. Všetky 
stopy vedú ku patológovi, tomu istému, ktorý figuroval ako podozrivý v prípade vraždy Otýlie 
Vranskej, a ktorý bez zostarnutia prečkal osem dekád na poste patológa v Bohniciach.

Zo spätného pohľadu bolo predstavenie Posledný prípad detektíva Konečníka trochu mätúcim 
hybridom. Improvizácia sa trochu vylučovala s našou snahou povedať príbeh, v ktorom boli 
podstatné aj detaily. Účastníci sa behom predstavenia striedali vo všetkých postavách, ale 
napríklad postava Patológa bola od začiatku prisúdená jednému členovi skupiny. Konečník 
je počas predstavenia hraný až troma rôznymi účastníkmi, v jednom prípade ho hrajú všetci 
účastníci naraz. Primárka je hraná dvoma rôznymi účastníkmi, tak ako sestra, ktorá sa o Ko-
nečníka stará. Keďže nám formát nedovoľoval tak ako počas Neklidu pri improvizáciach použiť 
budík na ich časovanie, niektoré pasáže sa stali rozvláčne, a iné záviseli od naladenia účastníkov 
a toho či sa im podarí daná improvizácia a rozosmejú publikum. Takisto scenár mohol dostať 
konkrétnejší koniec a trochu váčšiu hĺbku detailov a príbehu. Predstavenie sa hralo štyrikrát. 
Každá repríza bola diametrálne odlišná. 

Z nášho pohľadu bol Konečník možno vo výsledku trochu sklamanie. Na druhej strane bolo ale 
predstavenie dôkazom, že takýto formát, ak sa spraví dobre, môže fungovať.

Záznam predstavenia si záujemci môžu pozrieť na priloženom DVD.

9 Tento prístup ostatne nieje nič zvláštneho ani v reálnom svete, jeden náš kamarát skončil v psychiatrickej liečebni 
tak, že bol bez svojho vedomia vylákaný na stretnutie s psychiatrom, a následne hospitalizovaný.
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Vznik projektu

Predstavenie Posledný prípad Detektíva Konečníka malo premiéru na jeseň roku 2015. V tom 
čase sme už spolu s Barborou Námerovou a Jitkou Pospíšilovou pracovali na predstavení SION, 
ktoré malo byť divadelným spracovaním knihy Divokí Detektívovia čilského spisovateľa Roberta 
Bolaña. Predstavenie vznikalo počas série rezidencií a workshopov, dvakrát v pražskom di-
vadle Alta a dvakrát na Slovensku, v priestoroch divadla Pôtoň v Bátovciach. Rezidencie, ktoré 
sme absolvovali s hereckým týmom, vo veľkej miere čerpali z techník a postupov, ktoré sme si 
osvojili počas práce v Bohniciach. V predstavení a jeho príprave boli od začiatku zapojení aj 
neherci, naší kamaráti – ako napríklad slovenská výtvarníčka Kaťa Mach, slovenský aktivista 
Tamás Kovács, brnenská hudobníčka Markéta Cilečková, alebo v Prahe žijúci squatter Marky. 
V predstavení hrala takisto autorka jeho textu a dramaturgička Barbora Námerová a pani Ilona, 
ktorá bola súčasťou predstavenia Posledný prípad Detektíva Konečníka. Druhá polka performérov 
boli herci DAMU Markéta Dvořáková a Honza Nedbal, a tiež slovenská herečka Anička Čonko-
vá a pražská tanečníčka Sabina Bočková. Aj keď predstavenie vznikalo prostredníctvom postu-
pov, ktoré sme vyvinuli v Bohniciach a týkalo sa práce s nehercom, nebudem ho tu uvádzať z 
dôvodu, že sa jednalo o pokus vytvoriť a zrežirovať originálny text autorky Barbory Námerovej, 
ktorý bol vytvorený účastníkom priamo na telo. Narozdiel od predstavení Neklid a Posledný prí-
pad Detektíva Konečníka sa jednalo predovšetkým o vygenerovanie nového textu, založeného na 
knižnej predlohe, a práca s nehercom bola pre predstavenie terciárna. SION malo svoje jediné 
uvedenie v divadle Studio Alta koncom júna 2016.

Posledné predstavenie, ktoré vzniklo už počas fázy zberu materiálu a čítania literatúry ku tejto  
diplomovej práci je predstavenie Rilato. Predstavenie vzniklo ako reakcia na otvorenú výzvu 
slovenského divadelného festivalu KioSK adresovaného vybraným slovenským umelcom pracu-
júcim na poli performance a divadla. Otvorená výzva hľadala predstavenia, performance, alebo 
diela, ktoré by autorským spôsobom pracovali s témou festivalu, ktorá bola “nový divák”. Navr-
hované predstavenia mali spĺňať aspoň jedno z troch nasledovných “tématických kritérií”:

1. práca s verejným priestorom
2. dokumentárnosť, zaznamenávanie reality
3. práca s festivitou festivalu Kiosk, performatívnosťou, divákom / diváctvom.

Ako reakciu som navrhol koncept performance, ktorá by pracovala s obyčajnými ľudmi – dob-
rovoľníkmi, ktorí by sa prihlasili na výzvu hľadajúcu performérov do chystaného predstavenia. 
Jedna z tém, ktorá ma neustále zaujíma a fascinuje, je skupinová dynamika. To ako ľudia tvoria 
spoločenské štruktúry a ako sa v nich ustanovuje moc, hierarchia a ako takéto štruktúry rôzne 

Predstavenie Rilato

“Každá hra hodná hrania je vysoko spoločenská a obsahuje problém, ktorý treba vyriešiť – 
objektívny moment, v ktorom sa každý jedinec musí zúčastniť, buď kvôli dosiahnutiu cieľa, 
alebo hodeniu mince do pohára. Aby bola hra hrateľná, je nutné aby existoval skupinový 
súhlas ohľadom pravidiel hry a skupinová interakcia na dosiahnutí cieľa.” (Spolin 1990)



44

efektívne hľadajú a dosahujú konsenzus podmieňuje hádam všetky spoločenské javy okolo nás. 
Rozhodol som sa pokúsiť nájsť formu predstavenia, ktorá by takúto skupinovú dynamiku, v 
zmenšenom rozsahu, demonštrovala na účastníkoch priamo pred divákom:

Ako prebieha koordinácia a konfrontácia názorov, hľadanie konsenzu v rôznorodej skupine cudzích ľudí? 
Ako skupiny riešia problémy? Nápad do Žiliny spočíva v myšlienke so skupinou účastnikov pracovať 
na formáte performance, ktorá by na javisko postavila skutočných ľudí, ktorí v skutočnom čase hľadajú 
riešenie nejakého reálneho problému (ktoré môžu hneď vykonať), alebo sa snažia dosiahnúť nejaké roz-
hodnutie resp. konsenzus. Dôraz sa nekladie na ich životy, ani na konanie postáv (lebo žiadne nerepre-
zentujú), ale v ideálnom prípade by sa pred divákom mal odohrávať spoločenský proces, ktorý v reálnom 
čase operuje na ľudskom substráte.

Moj návrh spočíval v tom nájsť formu predstavenia, ktoré by bolo “pokusom o nejakú formu 
estetiky, ktorá je anti-iluzívna, možno až anti-divadelná a skôr ma blízko ku rule-based perfor-
mance”, ktorá by sa týkala nejakého konkrétneho rozhodnutia a ktorá by spĺňala nasledovné 
podmienky:

- fokus na proces / skupinovú dynamiku
- performance sa skladá z pravidiel a zadaní, je postavená na improvizácii, než na fixnom scenári, nie 
na “matrixed” herectve (Michael Kirby) a budovaní ilúzie, ale vychádza z workshopu, ktorým skupina 
predtým prešla
- rozhodnutie musi mať skutočný dopad, tj v momente nájdenia konsenzu sa vykoná
- či konsenzus nastane je jedno, dôležité je, že divák zažije nejakú spoločenskú dynamiku
- proces musí byť časovo ohraničený, a v priebehu performance môže prebehnúť viac krát

Vedenie festivalu môj návrh prijalo. Koncom mája bola na webe kultúrneho priestoru Stanica 
Žilina-Záriečie zverejnená výzva pre účastníkov. Výzva bola takisto šírená cez účty na sociálnych 
médiach organizátorov festivalu, a tiež vo forme výrazných letákov a plagátov rozmiestnených 
po Žiline, vytvorených dizajnérkou Margarétou Fehér. Performance mala stanovený dátum 
premiéry na 27.7.2017 počas festivalu KioSK, pričom jej mali predchádzať dva intenzívne bloky 
workshopov, ktoré sa mali udiať 19. – 25.6. 2017 (prvý workshop) a 5-14.7 (druhý workshop). Na 
výzvu reagovalo 16 ľudí, s ktorých väčšina vyplnila online formulár, do ktorého zadali údaje ako 
telefónne číslo a mail, a odpovedali na pár otázok ohľadom veku, predchádzajúcich divadelných 
skúseností a motivácie sa na performance podieľať. Zvyšok reagoval na plagáty v Žiline, alebo sa 
o výzve dozvedel osobne od organizátorov, alebo produkčnej Barbory Jombíkovej.

Prvé stretnutie s účastníkmi sa konalo 18.6.2017 na Stanici. Bol som prekvapený aká roznôrodá 
skupina sa prihlásila. Najmladší účastník mal 14 rokov, a najstarší 57. Zvyšok skupiny sa roz-
prestrieral niekde medzi tým – druhá najmladšia účastníčka mala 17, nasledovaná 18-ročným 
gymnazistom, 26-ročnou divadelnou vedkyňou (ktorá sa rozhodla v predstavení figurovať ako 
dramaturgička), 27-ročným členom cirkevného zboru, niekoľkými tridsiatnikmi (ktorí z pred-
stavenia neskôr vypadli), 40-ročnou opatrovateľkou autistických detí, pracujúcou 50-ničkou a 
50-nikom na dôchodku.
 



45

Obr. 6: Dve verzie plagátov s výzvou pre účastníkov na predstavení Rilato. Dizajn: Margaréta Fehér, 2017

Proces skúšania

Workshopy sa konali každý deň od 1800 a trvali tri hodiny. Koncepcia stretnutí bola pomer-
ne jednoduchá: začínalo sa “checkinom” – počas ktorého účastníci sedia v kruhu a postupne 
každý z nich odpovedá na otázku “ako sa má”, pričom odpovede by mali byť pomerne stručné a 
mali opísať deň účastníka, a priblížiť jeho mentálny a emočný stav ostatným. Túto techniku sme 
začali používať počas skúšania predstavenia SION. Je to bežný prostriedok, ktorý sa používa na 
squatoch, v ktorých môže v určitý okamih (napríklad počas aktivistických stretnutí, alebo pro-
testov) žiť veľa navzájom cudzích ľudí, ktorí sa takto môžu spoznať a naladiť na spoločnú vlnu. 

Po checkine nasledovalo ďalšie kolečko, kde sme preberali domácu úlohu. Každý z účastníkov 
dostal na začiatku projektu vlastný zápisník, do ktorého mal vypĺňať domáce úlohy, prípadne 
zaznamenávať svoje postrehy zo skúšania a celého procesu. Domáce úlohy sa týkali otázok ako: 
aké rôzne formy organizovania skupín sú učastníkom známe a kto v nich má alebo nemá moc, 
aké formy manipulácie diváka sa dajú v divadle používať, ako zneisťovať diváka, ako diváka 
zapojiť do diania, prípadne ako vyvolať a pracovať s diváckou interakciou. 

Väčšinou sa všetky témy domácich úloh, zadávané na konci skúšky, týkali predstavy divadla, 
ktoré nebolo dramatické, podobalo sa skôr performance, prípadne happeningu a umožňovalo 
obojstranný vzťah diváka a účastníka. Počas diskusie o týchto témach som sa snažil prinášať 
príklady toho ako podobné veci vo svojej práci riešia rôzni súčasní, alebo historickí režiséri a 
divadelné skupiny. Cieľom domácej úlohy bolo hľadať rôzne impulzy ku predstaveniu, a tiež ne-
priamo docieliť aby účastníci o predstavení premýšľali v intenciách nedramatickej performance.
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Prvou domácou úlohou bolo, aby sa členovia počas trvania prvej fázy workshopov zhodli na 
spoločnom mene predstavenia. Za týmto účelom sme v skúšobnom priestore mali tabuľu, na 
ktorú účastníci postupne pridávali svoje návrhy na mená. Účastníci mohli hlasovať za návrhy, 
ktoré sa im páčili pomocou zelenej fixky. Pomocou červenej fixky mohli návrhom zase udeľovať 
mínusové hlasy. Po sčítaní všetkých bodov vyhral názov “prepojení”. Tento mi prišiel ako príliš 
popisný, ale skupine som musel vyhovieť. Pokúsil som sa preto slovo preložiť do jazyka Espe-
ranto. Jeden z prekladov tohto slova bolo slovo “Rilato”.

Po kolečkách v kruhu nasledovala fyzická rozcvička. Keďže účastníci mali rôzne stupne pohyb-
livosti, tak ako v Bohniciach boli fyzické cvičenia pomerne nenáročné. Stretching a cvičenia na 
chrbticu prebraté z jógy, viedli často samotní účastníci, ktorí boli vyzívaní, aby priniesli svoje 
cvičenia a viedli vlastné zostavy.

Po rozcvičke nasledovali aktivizačné hry na rozprúdenie energie. Najlepšia mi prišla naháňač-
ka. Jeden zo skupiny chytá. Kto je ním chytený, ostane stáť až pokiaľ mu niekto iný zo skupiny, 
neprelezie pomedzi nohy a oslobodí ho. Hra vyžaduje veľkú fyzickú aktivitu, ale tiež istú formu 
stratégie, kde si chytajúci účastník musí strážiť už chytených ľudí a postupne uloviť tých zvyš-
ných. Hra je unavujúca a väčšinou trvá len pár minút. Pokiaľ chytajúci účastník nevládze, ve-
dúci skúšky určí ďalšieho chytajucého. V takom prípade sa stanú všetcí členovia skupiny voľní. 
Hrá sa až do vyčerpania účastníkov. 

Nasledovala časť skúšky, počas ktorej sme robili skupinové cvičenia na dôveru – napríklad cvi-
čenie autíčka, v ktorom účastníci tvoria dvojice. Jeden z nich má zavreté oči a nechá sa istý čas 
druhý účastníkom vodiť po priestore. Následne sa ich úlohy vymenia. Až po týchto cvičeniach 
som sa na skúškach snažil hľadať materiál do predstavenia. Venovali sme sa niektorým cviče-
niam na tréning complicité (vypĺňanie priestoru, stop & go, rybičky, zrkadlenie) a rudimentárne 
sme riešili základné slovné/situačné improvizácie.

V priebehu skúšania som začal mať záujem o text, ktorý by nebol naratívny v kontexte predsta-
venia, ale pôsobil skôr rytmicky, prípadne kladol dôraz na to ako sa hovorí a nie o čom.
Vyzval som účastníkov, aby si na ďalšiu skúšku pripravili obľúbenú pieseň. Stačilo aby si z nej 
pamätali len refrén. Na skúške som účastníkov vyzval aby svoj refrén zaspievali. To sa ukázalo 
ako obrovský problém. Aj ked účastníci už boli zvyknutí na ostatných, dokázali sa navzájom 
dotýkať a spoločne improvizovať, nevedeli prekonať hanbu zo svojho nedokonalého spevu. Na 
uľahčenie zadania som v priestore vypol svetlo. Spievanie šlo ľahšie v tme. Trvalo niekoľko skú-
šok, aby každý účastník dokázal svoj refrén opakovať za svetla, až pokiaľ ho niekto nevystriedal. 

Na skúšky som tiež priniesol tri knižky. Prvá bola o UFO. Bola zložená z detailne opísaných 
prípadov, v ktorých piloti / farmári / astronauti, atď, zažili záhadné stretnutie s neidentifiko-
vanými lietajúcimi objektmi. Druhá kniha, vydaná v neskorých 80. rokoch sa týkala sa chiro-
mantie v súvislosti s manželstvom. Detailne opisovala ako súvisia rôzne typológie prstov, dlaní, 
pahorkov a čiar na rukách manželov s povahou ich vzťahu. Posledná knižka bola z Čiech a týka-
la sa systému ako zvádzať ženy. Účastníkov som vyzval, aby si vybrali jednu z knižiek, a rozdal 
okopírované pasáže z nich. 

Cvičenie, ktoré sme s týmto textom robili bolo na začiatku jednoduché. Účastníci rozdelení 
do dvojíc mali tri minúty na prečítanie krátkej pasáže, ktorú potom vlastnými slovami preroz-
právali druhému účastníkovi. Účastníkov som vyzval, aby sa rozmiestnili po priestore a stali sa 
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publikom. Každý z nich postupne, v pohybe cez celý priestor, ostatným rozprával, čo si z kni-
žiek zapamätal. Úloha bola, aby ich rozprávanie znelo koherentne, aby boli neustále v očnom 
kontakte s niekým konkrétnym, komu mali svoje rozprávanie adresovať, aby neustále udržovali 
pozornosť celého simulovaného publika a aby pôsobili sebavedomo, ako experti na danú tému.

Ostatní mohli do tohto rozprávania vstupovať. Mali sa snažiť rozprávajúceho prerušiť a vyhodiť 
z konceptu. Orátor mal v ideálnom prípade prerušenie akceptovať, podľa uváženia niečo od-
povedať (a tak sa zase chytiť slova) a vo svojom rozprávaní pokračovať, bez toho aby sa nechal 
vtiahnúť do diskusie. Cieľom bolo účastníkov pripraviť na možnosť, že sa odvážny divák roz-
hodne počas predstavenia do takto otvorenej formy nejako vstúpiť. Zažil som niekoľko inscená-
cií, kde sa podobná vec stala, práve počas momentov kedy herci adresujú publikum. Častokrát 
neboli herci pripravení, že sa niekto z publika môže ozvať a pomerne ich to rozhodilo. Chcel 
som takejto situácií predísť.

Tak ako pri cvičení so spevom, snažil som sa trvanie rozprávania, ktoré som meral stopkami, 
nebádane naťahovať, aby boli účastníci nútení čo najdlhšie hovoriť a udržiavať pozornosť ostat-
ných. Bola to ťažká úloha. Väčšina účastníkov dokázala buď len chodiť po priestore, alebo len 
rozprávať. Často sa zastavili, sústrediac sa na svoj text a prestali vnímať ostatných, adresujúc 
slová niekam do neznáma. Inokedy sa ich pohyb stal mechanickým a zaseknutým v opakujúcom 
sa pohybe zo strany na stranu. Ich reč tela signalizovala strnulosť, trápnosť a hanbu, ruky mali 
prekrížené na hrudi, alebo vo vreckách, hlas sa im triasol, pozerali sa do zeme, alebo niekam do 
steny, atď. Počas trvania skúšok sa však všetky tieto nedostatky postupne odstraňovali.

Aj spev aj rečnenie boli intuitívne nápady, ktoré som na skúšky priniesol bez nejakého úplne 
sformulovaného cieľa. Z oboch sa stala aktivita, ktorej zmyslom bolo používať hlas a text, bez 
toho aby tento ašpiroval na nejakú konkrétnu výpoveď, alebo zdelenie. Dúfal som, že témy, 
ktoré som vybral, budú natoľko nezmyselné, že si v nich diváci nebudú hľadať žiadne posolstvá, 
alebo súvislosti, ale zoberú ich ako určitú vtipnú abstrakciu, ktorej zmyslom je zažiť holý akt 
toho ako účastníci skupiny hovoria, alebo spievajú.

Ďalšie z cvičení, ktoré sme opakovane rozvíjali, sa volalo Ostrakizácia. Vymysleli sme ho počas 
práce na predstavení SION (cvičenie bolo súčasťou prvého showingu v Alte, v septembri 2015). 
Ostrakizácia je zdanlivo jednoduchá improvizovaná hra. Účastníci sú všetci v priestore a majú 
minútu na to, aby si uvedomili aká skupina sú. Akonáhle sa nejako zhodnú na svojej identite, 
majú ďalšiu minútu na to, aby niekoho zo skupiny vylúčili. Príkladom môže byť napríklad per-
formérka, ktorá sa uprostred prvej minúty začne preťahovať ako tanečníčka v šatni. Ostatní sa 
rýchlo chytia. V tomto momente na scénu vstupuje slovo a prvé výčitky adresované inej členke, 
ktorej gravidita znemožňuje trénovať tak intenzívne ako ostatným - a preto by možno mala pre-
hodnotiť svoje životné priority. Táto sa zase snaží, podobne ako v hre Blameshifting, nájsť iného 
obetného baránka a vyhnúť sa svojmu vylúčeniu.

Časové obmedzenie motivuje účastníkov ku rýchlosti. Keďže musia do minúty niekoho vylúčiť, 
akonáhle niekto nemá protiargument, alebo sa proti nemu postaví celá skupina (často zo sebec-
kej motivácie byť s väčšinou a predísť svojmu vyhodeniu), musí odísť. Hra poskytuje množstvo 
riešení ako čo najrýchlejšie vyhodiť člena skupiny. Účastník sa takisto môže pre dobro hry 
ponúknuť ako obeť tým, že napadne celú skupinu. Buď je okamžite vyhodený, alebo sa mu po-
darí si vybudovať aliancie, a vyhodiť najvokálnejšieho oponenta, alebo opäť, nájst nejakú tretiu 
stranu, ktorá si to zlízne. Počas práce na predstavení SION sa táto scénka stala zdrojom veľkej 
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zábavy a ekvilibristickej mikrosekundovej skupinovej dynamiky, v ktorej sa v priebehu jednej 
minúty bleskovou rýchlosťou vytvárali a ničili aliancie. Po vylúčení prvého člena skupina pokra-
čuje ďalej, až pokiaľ na scéne nezostane len jeden performér.

Toto cvičenie bolo zaujimavé, vďaka tomu, že na showingu predstavenia SION sme pracovali so 
skupinou, ktorej členovia boli herci DAMU z Havelkovho ročníku, skúsení v improvizácií. Aj 
keď vraveli pomerne drsné veci aby ostatných zo skupiny vyhnali, stále túto hru brali s nadhľa-
dom a humorom. Nebáli sa proti sebe používať osobné veci, ale úroveň hry sa nikdy nezvrhla na 
osobné útoky, ktoré by presiahli fiktívnu rovinu hry. 

V skupine účastníkov, s ktorými som v Žiline pracoval bolo toto zadanie omnoho ťažšie naplniť. 
Mohlo za to množstvo faktorov. Predovšetkým to bol nedostatok schopnosti hrať v týme (tj. ne-
trvať na svojom zotrvaní vo fiktívnej skupine príliš dlho bez nejakej zásadnej zmeny stratégie, 
alebo prekvapivého zvratu), a tiež neschopnosť sa obetovať pre celok. Ďalším dôvodom bola tiež 
neschopnosť vyjadrovať aliancie fyzicky, napríklad presunom ku niekomu, s kým daný účastník 
súhlasí. Najväčší problém však bol, že niektorí účastníci zobrali zadanie príliš vážne a ostatným 
zo skupiny skutočne vynadali, bez toho aby osobné veci pretransformovali do nejakej hravej 
roviny. Všetky tieto nedostatky pramenili z nedostatočného času pracovať na improvizačných 
technikách. Cvičenia na complicité a rôzne spôsoby, ako v skupine budovať dôveru a ako bu-
dovať samotnú skupinu síce fungovali, no vo fiktívnej rovine improvizácie účastníkom stále 
chýbali základne zručnosti.

Obsahom skúšok bolo ešte množstvo ďalších cvičení a hier, tieto sa mi ale počas skúšania ne-
podarilo pretransformovať do nejakú vyššej a zaujímavejšej podoby. Cvičenia, ktoré som v tejto 
pasáži spomínal som viac približoval z dôvodu, že sa stali súčasťou finálnej podoby predstavenia.

Na konci skúšky sme chviľu reflektovali skúšku, stanovili si domácu úlohu na ďalší deň a 
skúšku ukončili. Väčšinou sa naďalej pokračovalo v socializácií v bare a na záhrade Stanice 
Žilina-Záriečie.

Práca so skupinou

Práca so žilinskými účastníkmi bola zaujímavá v tom, aké rozdielne osobnosti sa do pro-
jektu prihlásili. Pripravovať skúšky a viesť ich tak aby nemali hluché miesta si vyžadovalo veľa 
energie a akejsi performance, ktorá ma po troch hodinách skúšania pomerne dosť unavila. 
Každú skúšku bolo treba pripraviť odznova. Počas skúšky som musel neustále sledovať úroveň 
zapojenia každého z účastníkov, striehnuť na známky nudy, nepohodlia, alebo nepríjemných 
pocitov. Takisto som musel vedieť v správnom momente prerušiť nikam nevedúce cvičenia a 
hry, prípadne sa snažiť okamžite kreatívne stimulovať účastníkov a ponukať nové impulzy (tzv. 
side coaching). Mal som neustály pocit, že musím vykazovať určitú úroveň kompetencie a skúšku 
neustále animovať a posúvať dopredu. K tomuto tlaku prispelo aj to, že som na skupinu desia-
tich účastníkov bol sám, a nemal pri sebe dramaturga, alebo osobu, ktorá by skúšky sledovala 
zdiaľky a dokázala v niektorých momentoch zasiahnúť. 

Myslím si, že rola režiséra, ktorý pracuje s profesionálnými hercami, je odlišná od úlohy režisé-
ra, ktorý pracuje so skupinou dobrovoľníkov. Ovplyvňovať dianie v skupine a viesť skúšky musí 
iným spôsobom, ako cez priame odvolávanie sa na hierarchiu, autoritu a moc. Jeho autorita je 
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síce daná tým, že je ‘režisér’ a iniciátor projektu, ale tento spoločenský kredit sa dokáže veľmi 
ľahko minúť.

Dobrovoľníkom je tu myslený amatér, ktorý nemá žiadne vzťahy s režisérom, ani s jeho divad-
lom, ktorého práca na predstavení nieje ekonomicky motivovaná a ktorý sa rozhodol spolupra-
covať z vlastnej vôle. Dobrovoľníci niesú študenti herectva, pracujúci s režisérom z vyššieho 
ročníku, alebo s pedagógom, ani členovia divadelných skupín, kamenných divadiel, ani herci a 
performéri na voľnej nohe. Ich vzťah s divadlom, alebo s divadelnou prácou obklopuje nejaký 
vyšší inštitucionálny rámec, ktorý si istým spôsobom vynucuje a predpokladá ich zapojenie. V 
prípade študentov herectva je to škola a štúdium, v prípade súboru skupinová identita, ale-
bo priestor v ktorom pracujú, v prípade zamestnancov divadiel práca, podobne ako v prípade 
hercov na voľnej nohe, pokiaľ nemajú iný príjem a herectvo robia ako svoju hlavnú zárobkovú 
činnosť. Vo všetkých týchto konšteláciach sa podľa mňa už nachádza zakódovaná istá forma 
mocenských vzťahov medzi režisérom a hercom.

Dalo by sa namietať, že všetci hore menovaní spolupracujú dobrovoľne a pokiaľ sa im niečo 
nepáči, môžu odísť, čo je určite pravda. Zároveň však inštitúcie a rámce, v ktorých sa pohybujú 
vyžadujú aby sa - pokiaľ sa vnímajú ako herci, alebo študenti herectva - podieľali na týchto ak-
tivitách, aby prípadne nepohodlie brali ako investíciu do svojej budúcnosti a sebarozvoj, prí-
padne aby si nepokazili vzťahy s režisérom, inštitúciou, alebo v rámci scény, na ktorej by taktiež 
mali byť neustále viditeľní.

Dobrovoľníka takéto tlaky neobklopujú. O skutočných motiváciach dobrovoľníkov môžem len 
špekulovať, ale zdá sa mi, že sú to zvedavosť, túžba sa niečo nové naučiť, túžba niečo nové zažiť, 
túžba stretávať ľudí a komunikovať s nimi, záujem o kreatívne sebavyjadrenie, tvorbu a umenie. 
Táto zvedavosť je možno tiež otázkou “bude ma to baviť?” a podľa mňa je odlišná od motivácie 
jedincov, ktorí divadlo berú ako poslanie, remeslo, alebo zamestnanie. Režisér sa musí pri práci 
s takouto skupinou snažiť aby túto otázku zodpovedal kladne. To znamená, že s nimi nieje mož-
né pracovať tak, že sú do niečoho nútení, že niečo musia robit, že je od nich niečo očakávané. 
Namiesto toho aby režisér pracoval preskriptívne formou požiadavok, musí používať zvádzanie, 
otázky, alebo výzvy. Všetky aktivity, ktoré sa robia by mali byť v ideálnom prípade pozvánkami 
sa zúčastniť.

Nechcem trvrdiť, že v prípade práce so študentmi, alebo profesionálmi sa pozvánky a nepriame 
spôsoby motivácie ľudí nepoužívajú. Sú dôležité a prispievajú k tomu, aby bola práca príjemná 
a efektívna. V skupinách dobrovoľníkov sa nakoniec po určitom čase vytvorí akýsi ‘inštituci-
onálny rámec’ vo forme skupinovej identity a súdržnosti. Od jedinca sa očakáva, že skupinu 
‘nezradí’, alebo že “nepôjde proti skupine”. Istým spôsobom aj tu vzniknú vzťahy, ktoré sa začnú 
podobať viac inštitucionalizovaným formám divadla. 

Rozdiel je možné opísať aj tým ako sú formulované požiadavky na účastníkov takéhoto projek-
tu. Zatiaľčo u študentov a profesionálov sa môžu ťažké a náročné úlohy reformulovať ako ‘výzvy’ 
a ‘investície’, ktoré človeka profesne, alebo umelecky posunú, u dobrovoľníkov je podľa mňa 
takáto motivácia problémová. Svoju účasť nevnímaju ako nejakú dlhodobú životnú cestu, alebo 
niečo do čoho by mali veľa investovať. Nepohodlie a náročnosť skúšania je tažšie vysvetliť. Je 
možné skúsiť rámovať zdolanie ťažkých úloh tým, že techniky, alebo skúsenosti, ktoré účastníci 
nadobudnú im ‘pomôžu v živote’, avšak podobné tvrdenia, aj ked môžu byť do istej miery prav-
divé, mi vždy prišli podozrivé, príliš nekonkrétne a aplikovateľné takmer na všetko.
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Konceptuálne východiská predstavenia

Väčšina času stráveného prácou na skúškach predstavenia Rilato mi zo spätného pohľadu 
príde ako proces group buildingu - vytvárania skupiny. Väčšia časť skúšok sa skladala z rozcvič-
ky, zahrievania, cvičení na dôveru a complicité. Čas strávený týmito aktivitami tvoril možno až 
70% z celkoveho času skúšania.

Dva týždne pred premiérou som sa na pár dní utiahol na južné slovensko, kde som dúfal, že sa 
mi v samote podarí reflektovať aký material sme vytvorili a skomponovať ho do formy zhruba 
hodinového predstavenia. Pôvodná myšlienka pracovať na akejsi až rule-based performance sa 
vytratila - ku nájdeniu, alebo stanoveniu pravidiel, ktoré by generovali zaujimavé skupinové 
dianie som nebol o nič bližšie ako na začiatku projektu.

Aby som si objasnil a ilustroval vlastné myslenie o tom čo vlastne v Žiline tvorím, a aby som to 
nejako schématicky dokázal komunikovať ostatným, vytvoril som akúsi ontológiu chystaného 
predstavenia, poňatú ako hierarchiu čoraz abstraktnejších rovín, ktoré začínali účastníkom a 
jeho telom ako materiálom a prostredníctvom série abstrakcií dávali vzniknúť niečomu, čo som 
nazval (podobne ako v prípade predstavenia Neklid) ‘stretnutie’.

V úplnom základe tejto ‘ontológie’ je materiál – tj účastník, herec, alebo performér a jeho 
telo ako nejaký fyzicky vnímateľný jav. Telo účastníka zaberá určitý objem priestoru, dokáže 
sa hýbať, hovoriť, kričať, spievať, a takisto reaguje na iné tela v priestore. Každé telo má svoje 
vlastné znaky – patrí k určitému pohlaviu, veku a nesie si na sebe stopy svojho života. Účastník 
je nadôvažok vybavený kogníciou a osobnosťou – a tiež príslušnosťou ku rôznym spoločenským 
kategóriam ako sú národnosť, etnicita, gender, viera, atď.

Účastníci, ich telá, vzťahy a vzájomná dynamika sa dajú usporiadať do ‘objektov’, teda druhej 
úrovne tejto ontológie. Tieto objekty vznikajú na skúškach. Môžu to byť ustálene a opakovateľ-
né improvizácie, cvičenia a hry, v čase a priestore ohraničené aktivity, ktoré herci a ich telá buď 
individuálne, alebo kolektívne robia.

Procesom kompozície a výberu objektov vzniká vyššia úroveň, ktorú som nazval ‘téma’. Súvisi s 
procesom skúšania, ale tiež s tým ako sú objekty (výsledky skúšania) komponované a začlenené 
do štruktúry celku. Téma môže byť hocičo. V mojom prípade v Žiline to bol na začiatku sta-
novený proces skupinovej dynamiky. Nechcel som aby sa téma stávala obsahom predstavenia, 
tj. aby o nej účastníci niečo priamo zdeľovali divákom. Môj zámer bol sprítomniť skupinovú 
dynamiku na javisku tak, aby tam proste bola prítomná. Najskôr som si to predstavoval ako ne-
jakú formu rozhodnutia, ktoré budú musieť účastníci pred divákmi spraviť, alebo nejakú formu 
performance / živej hry, ktorá sa bude pred divákmi naživo odohrávať. Ani jedno ani druhé sa 
mi počas skúšania nedarilo nájsť. Na druhej strane som mal materiál, ktorý tento prvok nepria-
mo obsahoval.

Posledná rovina mojej špekulatívnej ontológie je samotná udalosť a jej ‘význam’ - to čo sa na-
ozaj stane. Vedel som, že aj napriek pozorovaniu týchto hier a cvičení, odohrávajúcich sa pred 
divákom, nebude divák o nič viac poučenejší o tom, čo skupinová dynamika je a ako funguje. 
Každý z nás je podvedomým expertom v tejto oblasti, ináč by sme neboli schopní v spoločnos-
ti fungovať. Predpokladal som, že čo sa skutočne počas hodinového predstavenia stane bude, 
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že divákovi sa pred očami neobjaví skupinová dynamika, ale sposob akým jednotliví členovia 
skupiny sú. Ako niečo hovoria, ako niečo robia, ako chodia, bežia, tancujú. Aký majú tón hlasu 
a aké slová volia. Tento aspekt predstavenia - toto stretnutie - je to čo ma na žilinskom predsta-
vení nakoniec zaujalo najviac. 

Prostriedky, ktoré som zvolil aby toto stretnutie nastalo, sa snažili z celej rovnice odčítať hoca-
kú formu iluzívnosti, alebo konštruovania reprezentácie. Z tohto dôvodu sa predstavenie hralo 
v priestoroch klientského centra bývalej centrály Stredoslovenských Elektrárni. Prázdnu halu 
sme v priebehu dvoch dní s učastníkmi vyčistili. Zvesili sme na oknach zavesené reklamné plo-
chy, aby sa celá sklenená stena smerujúca na ulicu otvorila a stala priehľadnou. Scénograf Matěj 
Sýkora na zadnú stenu haly umiestnil množstvo demontovaných svetiel a neoniek, ktoré sme v 
budove našli. Jediná scénografia teda spočívala v tomto geste, pracujúcom s odpadom a svetlom 
zároveň. Ku ostatným trom stenám haly sme umiestnili radu stoličiek a lavíc a oproti svetelnej 
stene sme pridali ešte malú eleváciu. Kostýmy účastníkov boli vybrané z toho, čo si účastníci 
doniesli na kostýmovú skúšku a predviedli Matějovi Sýkorovi.

Z predstavenia bol teda odčítaný profesionálny herec, divadelný priestor, viacmenej scénogra-
fia, dramatický text, naratív, postavy a výpoveď. Dúfal som, že týmto prístupom sa mi podarí 
divácku pozornosť skoncentrovať na jediné čo v priestore zostalo – a to prítomnosť účastníkov. 

 
Štruktúra predstavenia

Rilato malo vo výsledku nasledovnú štruktúru, ktorá bola viditeľne napísaná aj na konferenč-
nej tabuli prichytenej na jednej so stien haly.

 • Rozcvička
 • Vypĺňanie priestoru a stop & go
 • Experti
 • Refrény battle
 • Choreografia
 • Modality
 • Ostrakizácia

Rozcvička je klasická rozcvička, pri ktorej sú však účastníci rozostavení po celom priestore a 
nie v kruhu. Pasáž sa začína ešte pred príchodom divákov, ktorí vstupujú do haly, v ktorej sa 
už rozcvičujú účastníci. Rozcvičku vedú rôzni účastníci postupne po sebe. Každý z nich ukáže 
niekoľko svojich cvičení a ostatní ho nasledujú. Zadanie bolo robiť rozcvičku v cudzom jazyku. 
V Rilato odzneli rozcvičky po anglicky, maďarsky, francúzsky, taliansky a španielsky. Účastníci 
majú často veľmi zlú úroveň daného jazyka. Podivné akcenty a cudzie slova spojené s neohra-
banými pohybmi ich tiel spôsobili pomerne vtipný efekt. Pre diváka to bola prvá možnosť vidieť 
účastnikov ‘v akcií’. Začať predstavenie rozcvičkou zároveň načrtáva priebeh predstavenia 
(zložené z cvičení). Takáto forma fyzického zadania, v ktorom sa nedá nič pokaziť, je dobrá na 
odbúranie stresu účastníkov.

Po rozcvičke účastnici plynulo prešli do vypĺňania priestoru, ktorým začínali takmer všetky 
skúšky. V určitom momente, keď mali účastníci pocit, že publikum sa už plne koncentruje, mal 
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prísť prvý z troch pokusov o stop & go. Stop & go je cvičením na complicité, prebratým od Dymph-
ny Callery. Počas vypĺňania priestoru sa skupina musí neverbálne dohodnúť na tom, že sa naraz 
zastaví. Akciu nesmie vyvolať žiaden jednotlivec zo skupiny. Skupina musi zastaviť naraz a s 
vedomím všetkých. Toto cvičenie je pomerne náročné, a vyžaduje si úplnu koncentráciu a nala-
denie celej skupiny. Stačí, že dianie ignoruje iba jeden člen a prestáva fungovať. Po zastavení sa 
skupina mala rovnakým spôsobom dohodnúť na spoločnom vykročení. Toto zadanie je ešte tažšie 
ako zastaviť sa. Na jednej skúške sa stalo, že účastníci v priestore stáli zhruba 15 minút pokiaľ sa 
konečne pohli. Týchto 15 minút však nebolo strávených čakaním, ale neustálou vnútornou akti-
vitou, neverbálnou komunikáciou, koncentráciou a pozornosťou. Sledovať moment, v ktorom sú 
performéri nehybní, ale zároveň vnímať, že pod povrchom sú všetci mimoriadne aktívni a snažia 
sa absolútne koncentrovať a dohodnúť sa vykročiť, je veľmi dramatické a zaujímavé. 

Experti je už spomínané cvičenie rečnenia na nezmyselné témy. Názov experti cvičenie dostalo 
zčasti ako paródiu na pojem “experti každodenného života”, ktorý používajú na opisovanie účastní-
kov svojích predstavení členovia nemeckého súboru Rimini Protokoll (Dreysse, Malzacher 2008). 
V práci Rimini Protokoll sú experti špecifickou skupinou účastníkov (napr. odborníci na Marxov 
Kapitál, dôchodkyne, diplomati), ktorí na javisku demonštrujú svoju profesiu / socioekonomickú 
kategóriu / skúsenosti. Pre mňa boli moji účastníci expertmi banality, alebo ničoho. Dokázali za-
nietene rečniť o UFO, čítaní z dlane, alebo o zvádzaní žien a pôsobiť pri tom mimoriadne fundo-
vane. Témy sú bizarné a ich umiestnenie vedľa seba viedlo ku pomerne vtipnému výsledku. Pasáže 
sa neúčastnili všetci členovia skupiny. Kto bude expertom sme si určili tesne pred predstavením. 
Celá pasáž mala mať 8 minút, pričom mal každý zo 4 vybraných expertov rozprávať dve minúty a 
plynulo nadviazať na prechádzajúceho účastníka. 

Refrény pesničiek, ktoré sme na skúškach dokola spievali, dali vzniknúť energetickej výme-
ne, v ktorej sa dookola opakovaný refrén mohol používať na vyjadrenie rôznych emócií, alebo 

Obr. 7: Účastníci predstavenia Rilato si dávajú rozcvičku pred divákmi. Foto: Festival KioSK, 2017
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10  Toto slovo sa ešte počas skúšobného procesu ukazalo ako pomerne ošemetná voľba, pretože pojem cigáni a asoci-
ácia cigánov s pokusom o krádež sa niektorým pozorovateľom skúšok zdala politický nekorektná. Osobne som pre 
takúto korektnosť nemal príliš pochopenie. Jednalo sa o skutočný a nie vymyslený príbeh a jeho predstaviteľmi boli 
naozaj rómovia zo Žiliny (Tibor ich poznal osobne). Tibor prirodzene používa slovo cigáni. Slovo rómovia by od neho 
znelo umelo. Nakoniec som ustúpil, aby som predišiel tomu, že sa práve toto stane nejakým fokálnym bodom.

vzťahov. Najbližšie ku takémuto poňatiu reči na divadle má tzv. gibberish, čo je fiktívna reč, 
ktorú účastník improvizácie vynachádza v momente ako ňou “hovorí” (Spolin 1990). So svojím 
refrénom začal prvý účastník a po nejakej dobe opakovania a rôznej modulácie veršu, ktorý 
sa nekonečným opakovaním zbavil významu, zrazu na scénu vstúpil druhý účastník so svojím 
refrénom. Spolu podstúpili akýsi zvláštny suboj, alebo tanec, založený na speve a striedavej 
výmene svojich refrénov, pričom boli prerušení tretím účastníkom, ktorý takto ďalej pokračoval 
s druhým, nasledovaný štvrtým, ktorý pokračoval s tretím, atď. Nastavenie tejto pasáže zvádzalo 
k tomu, aby sa z interakcií stala akási hra o dominovanie druhého cez svoj refrén. Na skúškach 
som sa preto snažil docieliť, aby účastníci hľadali aj iné formy vzájomných vzťahov.

Od prvých študentských predstavení na DAMU som sa vždy snažil aby ich súčasťou bol naživo 
odohraný song. V predstavení Endgame to bola improvizácia na vlastný text Save the Planet Kill 
Yourself, v predstavení Sarajevo zase prerábka pesničky Fields of Rape skupiny Death in June, v 
Neklide prerábka trampského hitu Okoř. Počas práce na Rilate som zistil, že žial nikto zo skupi-
ny nehrá na žiaden nástroj, ani nevie spievať. Improvizovaná kapela nebola možná. Rozhodol 
som sa, že namiesto spevu bude v predstavení skupinový tanec / choreografovaná pasáž. Chcel 
som aby choreografia vychádzala z niečoho konkrétneho a bola viazaná na niečo, čo je skupine 
vlastné. Účastník Tibor, 57-ročný bezdomovec a stály návštevník baru Stanice, mi v jeden večer 
opisoval, ako strážil areál Stanice. Raz v noci zahnal na útek rómov lopatou. Inokedy mi roz-
prával ako sa stará o nájdené mačiatko, ktoré nazval Marska. Pri oboch týchto príbehoch veľmi 
gestikuloval. Vyzval som preto dve mladé účastníčky so záujmom o tanec, aby jeho gestá vyab-
strahovali do formy choreografickej slučky, ktorej obtiažnost by bola tak nízka, aby ju zvládol 
aj Tibor, pohybovo najslabší člen skupiny. Choreografiu sa za posledný týždeň všetci naučili. 
Počas predstavenia som si vzal mikrofón a za osudovo znejúcich tónov začínajúceho techna 
vyzval Tibora, aby mi povedal ‘storku s cigánmi’10. 

Tibor príbeh o tom, ako ho zlodeji zobudili a ako ich zahnal lopatou porozprával pred divákmi. 
Pokiaľ som mal pocit, že nejaké jeho gesto nebolo príliš viditeľné vyzval som ho, aby mi ukázal 
ako sa čo stalo ešte raz. Potom som mu pripomenul, že má aj mačiatko (Tibor si niekedy nepa-
mätal, čo presne má robiť). Tibor porozprával divákom aj o Marske, ako chodí vo vysokej tráve, 
prípadne ako mu chodí po tele. Poďakoval som mu a Tibor odišiel, nasledovaný prvým taneční-
kom, ktorý na scéne začal pomaly opakovať choreografickú slučku do rozbiehajúcej sa skladby. 
Počas skladby sa k nemu na presne určených pozíciach v priestore pridávali ostatní členovia, až 
nakoniec tancovala celá skupina, prekvapivo synchronizovane.

Po skončení pesničky nasledovalo cvičenie, ktoré som na skúškach nazval ‘modality’. Mali sme 
pomerne zvládnute tri aspekty vyjadrovania: účastníci vedeli rozprávať o svojích témach (UFO, 
dlane, zvádzanie), vedeli tancovať choreografiu, a vedeli spievať svoj refrén. Vyzval som ich, aby 
improvizovali v dvojiciach, ale s tým obmedzením, že na vyjadrovanie mohli používať len jednu 
z týchto troch ‘modalít’. Povedzme scénka bola o žiarlivej manželke, ktorá nenápadne vyzvedá, 
kde bol manžel, pričom prvý z dvojice mohol len tancovať a druhý len rozprávať o UFO. Celá 
pasáž modalít mala mať osem minút a na scéne sa mali vystriedať štyri dvojice. Tému, účastní-
kov a ich ‘modalitu’ vyberala celá skupina v danom momente pred divákmi. Niektoré kombi-
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nácie tém a zvolených modalít boli geniálne a veľmi divácky vďačné. Ak sa mi zvolené zadanie 
nepáčilo, alebo som mal pocit, že ho viem zlepšiť, reagoval som do mikrofónu. Moje vstupy 
dávali celej situácií predstavenia trochu problematickejší charakter, tým že jednako podčiark-
nú jej živosť, ale zároveň to že je režírovaná a že režisér je prítomný v miestnosti a modifikuje 
dianie. Zároveň podľa mňa takáto prítomnosť režiséra spôsobuje istú nevôľu u diváka. Sú per-
forméri trénovaní počúvať režiséra na slovo? Ako to, že režisér vstupuje do ich autonómného 
prejavu a procesu? Je to predstavenie, alebo verejná skúška? Domnievam sa, že takýto vstup do 
predstavenia má za následok vytrhnutie diváka z nejakého oparu iluzívnosti a nejakej vlastnej 
interpretačnej aktivity, a že vedie ku pocitu, že diváci a účastníci su viacmenej tá istá skupina 
ľudí, ktorá sa spolupodieľa na vytváraní predstavenia tu a teraz. Zároveň takýto zásah do behu 
predstavenia, ktorý odkrýva to ako je predstavenie vytvárané, súvisí s “vymazaním performativi-
ty” tak ako o nej píšem v diskusií v závere práce.

Posledná pasáž Rilato bola obávaná ostrakizácia. Situácia mala byť sebareferenčná v tom, že sa 
účastníci mali pred divákmi baviť o predstavení, ktoré práve odohrali a hodnotiť svoju účasť v 
ňom. Takto mali postupne vylúčiť všetkých až na posledného účastníka. Účastníci v tomto mo-
mente procesu už našťastie chápali fiktívnu podstatu hry, a aj keď sa rozprávali relatívne prav-
divé výčitky, ostrakizácia prebehla v poriadku. Myslím, že počas premiéry Rilato sa ostrakizácia 
skončila solidaritou žien, ktoré z predstavenia vylúčili všetkých mužov a potom sa rozhodli v 
ostrakizácií ďalej nepokračovať.

Nasledoval záverečný ohňostroj, na ktorom trval scénograf Matěj Sýkora a predstavenie 
sa skončilo.

Zhrnutie

Rilato pre mňa znamenalo obrat od naratívneho divadla (Posledný prípad detektíva Konečníka, 
SION) späť ku nedramatickému tvaru, ktorý som si prvý krát vyskúšal v predstavení Neklid, alebo 
počas prvého showingu projektu SION v Alte. Pre mna bolo Rilato zaujimavé svojim konceptom 
stretnutia, ktoré by zároveň odmietlo (a tiež odkrylo) všetky fiktívne a iluzívne techniky divadla. 

Počas práce na Rilato som čítajúc Eugénia Barbu a jeho knižku A Paper Canoe – A Guide to Theat-
re Anthropology (Barba 1995) objavil Barbov koncept “pre-expresívnej roviny” (pre-expressive level) 
performéra. Podľa Barbu je pre-expresívna rovina prítomna v každom tele a dala by sa zhruba 
opísať ako reč tela, ako komunikácia, ktorá prebieha bez slov na (ne)vedomej úrovni. Barba ako 
príklad opisuje situáciu, keď sa mu pri vstupe do električky ľudia rôznym spôsobom buď vyhýbali, 
alebo uvoľňovali miesto: “Ľudia jednoducho reagovali na moju prítomnosť, ktorá nevyjadrovala 
ani agresiu, ani sympatie, ani túžbu po brataní sa (fraternization), ani výzvu.” (tamtiež, s. 4)

Podľa Barbu môžu byť techniky, ktoré performér používa vedomé, alebo tiež nevedomé, po-
kiaľ pramenia z opakovania divadelných cvičení a z praxe. Podľa neho je možné tieto techniky 
rozkľúčovať na princípy, ktoré sú spoločné mnohým tradíciam a ktorých použitie “produkuje 
pre-expresívne efekty”. Tieto princípy spočívaju v práci s “váhou, rovnováhou, použitím chrbti-
ce a očí” a ktoré generújú “nezvyčajnú energetickú kvalitu, ktorá telo robí divadelne ‘rozhodnu-
tým’, ‘živým’, ‘uveriteľným’ a tým umožňuje performérovej ‘prítomnosti’, alebo jeho scénickému 
bios prilákať divákovú pozornosť skôr, než je vyslaná hocaká správa”. (tamtiež, s. 9)
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11 Podľa Barbu také momenty existujú “ak medzi divákom a performérom existuje vzájomná dohoda, že je prijateľné, 
že neexistuje konsenzus na význame ktorý je pripisovaný akcií.” Ako príklad poskytuje tzv. “čistý”, alebo “abstraktný” 
tanec, alebo indický tanec nritta. (Barba 1995, 105)

Tento koncept mi prišiel zaujímavý hlavne kvôli kapitole, v ktorej Barba diskutuje pre-expresi-
vitu v súvislosti s významom hry, alebo performance. Podľa neho je “fyzicky nemožné, zabrániť 
divákovi aby prisudzoval významy a aby si predstavoval príbehy, keď vidí akcie performéra, aj 
keď nieje zámerom, aby tieto akcie hocičo reprezentovali”. Toto opisuje na príbehu demon-
štrácie Odin Teatret v Taliansku, kde pred “študentmi a profesormi” v univerzitnej aule herečka 
Barbovho súboru ukazovala svoj osobný tréning. Po tom čo skončila, za Barbom chodili prítom-
ní diváci, ktorý jej cvičenia brali ako súčasť scény z nejakého predstavenia. “Niektorí hovorili o 
tragédií. Iní o druhu neslušnosti, akoby herečka odhalila niečo súkromné na verejnosti.” Barba, 
nakoniec hovorí o tom, že hry a cvičenia, ktoré sa používajú na rozvoj pre-expresívnej roviny sa 
často stávajú obsahom predstavení. V tom vidí podstatu divadelnej pedagógie, “nie v inscenova-
ní budúcich hier, ale práve v učení cvičení ako aktívneho zážitku divadla”. (tamtiež, s. 104-111)

Čo ma na Barbovom pojme zaujalo je, že existuje konceptuálny nástroj, ktorý pre mňa popisuje 
úroveň, na ktorej som pracoval nielen v predstaveni Rilato, ale zároveň v predstavení Neklid a 
Posledný prípad detektíva Konečníka. Tento pojem nepopisuje len to, že som sa na divadelných 
workshopoch snažil nehercov priviesť ku silnejšej prítomnosti na scéne, ale tiež môj problém 
s poňatím predstavenia Rilato, ktoré nemalo nič signifikovať a malo operovať len na pre-expre-
sívnej  rovine. Podľa Barbu sa jednako takéto cvičenia stávajú autonómne a môžu sa zmeniť na 
obsah performance a druhako je ťažké zabrániť tomu, aby divák vymýšľal interpretácie11. Snažil 
som sa o to, aby som do tohto tvaru nedával žiaden konkrétny význam, posolstvo, alebo určité 
zdelenie. Chcel som aby Rilato ostalo interpretačne čo najviac otvorené, alebo - v ideálnom prí-
pade – úplne prázdne. Zdalo sa mi, že práca s nehercom je nevinná. 

Diváci si do predstavenia aj tak včítavali rôzne témy. Stretol som sa aj zo zhrozenými reakciami 
divákov, ktorých sa predstavenie takmer až bytostne dotklo. Bolo to pre mňa prekvapivé. Jeden 
profesionálny tanečník a suita jeho učedníkov mali za to, že som v predstaveni “pošľapal a 
zneužil ľudskú hrdosť a hodnotu”. Keďže mi logika tohto názoru nebola vysvetlená, domnievam 
sa, že súčasní tanečníci musia zažívať pomerne intenzívne a trápne pocity pri pozeraní sa na 
obyčajných ľudí, ktorí robia niektoré z hier, ktoré tanečníci používajú tiež, pritom ich ale ne-
robia správne, zlýhavajú, s materiálom bojujú a celé dianie nieje nijako estetizované. Účastníci 
predstavenia si ale uvedomovali, že ich nedokonalosť a chyby, ktoré budú robiť, sú práve tým 
zaujimavým na predstavení. Nie z dôvodu, že by som chcel u divákov vyvolať škodoradostné, 
alebo trápne pocity, ale z dôvodu, že prostredníctvom živého zápasu so svojími úlohami účast-
níci získavajú na prítomnosti v danom momente. 

Dalšie polemické reakcie sa týkali exploatácie. Niektorí diváci nesúhlasili s tým, že som v 
predstavení nechal Tibora rozprávať “svoj” príbeh. Pokladali ho za porušenie môjho kréda, že 
nerobím dokument a že sa snažím o absenciu témy. Príbeh pokladali “za strašne smutný” a za 
emočné vydieranie, keď ako autor na scénu postavím bezdomovca, aby divákom povedal, že je 
bezdomovec a spával v nákladnom kontajnéri v areáli Stanice. Tibor ale pre mňa bol účastník, 
ktorý sa zapojil dobrovoľne, tak ako všetci ostatní. V jeho bezdomovectve som nevidel o nič 
viac, alebo menej, ako vo fakte, že iný účastník bude čoskoro maturovať. Jeho príbeh o nočnom 
zahnaní zlodejov a o jeho mačke som nevybral z dôvodu, že by som chcel diváka niečím dojať, 
ale kvôli Tiborovej gestikulácií. Pre niektorích divákov bolo ťažke spojiť si jeho pohyby s chore-
ografiou, ktorá po ňom nasledovala. Iní diváci tento vzťah pochopili bez problémov. 
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Tema exploatácie a búrlivé emócie aké dokázala v divákoch vyvolať ma zaujala. Aj v Bohniciach 
aj v Rilate som sa snažil s účastníkmi jednať mimoriadne korektne a vyvarovať sa exploatácie v 
priebehu celého procesu. Takto silné reakcie sú však pre mňa zaujimavé. V budúcnosti by som 
sa rád vydal smerom, kde by som túto morálnu / etickú rovinu a dynamiku medzi režisérom, ne-
hercami a divakmi viac rozkrýval. Myslím, že v tomto smere je zaujimavá analýza Claire Bishop 
v kapitole jej knižky Artificial Hells (Bishop 2012), ktorá sa venuje fenoménu delegovanej perfor-
mance a ktorá bude obsahom ďalšej kapitoly tejto diplomovej práce.

Zhrozenie, ktoré cítili niektorí diváci nemuselo súvisieť len s témou exploatácie, ale takisto s 
tým, že neherec na javisku je vlastne mimoriadne zraniteľný. Neovláda herecké techniky, ktoré 
by mu na javisku poskytli bezpečie a istotu, a tento pocit krehkosti a neistoty sa potom prenáša 
aj na diváka, ktorý s nehercom súcítí. Podobne o práci s nehercom uvažuje Florian Malzacher 
vo svojom článku Dramaturgies of care and insecurity (Malzacher 2008), ktorý viac priblížim v 
predposlednej kapitole tejto práce. 

Cieľom oboch nasledujúcich kapitol je pokúsiť sa umiestniť všetky tri opísané predstavenia 
niekam do teoretického a konceptualného diskurzu o súčasnom umení a divadle. Zároveň sa 
v diskutovanej literatúre vynoria viaceré paralely s doteraz opísanou prácou s nehercom. Na-
sledujúce kapitoly majú takisto poukázať na to, že divadelná práca s nehercom je v súčasnom 
západnom divadle rozšírená a kriticky dobre prijímaná. Jej vnímanie ako akejsi “fringe” je skôr 
neduhom českých a slovenských divadelných scén, ktorý súvisí s absenciou etablovaných tvor-
cov, ktorí by s nehercom pracovali.

Obr. 8: Predstavenie Rilato. Foto: Festical KioSK, 2017
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Pre našu prácu v Bohniciach a predstavenie Rilato som hľadal vhodný teoretický rámec, 
ktorý by zahŕňal celé súčasné umenie. Dôvodom je, že existuje veľmi málo súčasnej divadel-
nej literatúry, ktorá by sa zaoberala prácou s nehercom a túto kontextualizovala. Diváci, ktorí 
videli naše predstavenia sa vyjadrovali, že tieto chápali aj ako udalosti na pomedzi performance, 
inštalácie a happeningu. Nakoniec, naša práca v Bohniciach sa z istého uhla dá vnímať aj ako 
sociálne-orientované, pripadne participatívne umenie.

Skvelý zdroj som našiel v knihe Artificial Hells britskej teoretičky a kurátorky Claire Bishop. 
Bishop v knihe poňatej ako analýza a kritika participatívneho umenia, sleduje historické prúdy, 
ktoré vo výtvarnom umení a performance 20. storočia viedli ku prominencií participatívneho 
umenia počas 90. a nultých rokov. Pod pojmom participatívne umenie zhŕňa nasledovné “po-
st-ateliérové” umelecké praktiky: “sociálne angažované umenie, komunitné umenie, experimen-
tálne komunity, dialogické umenie, littoral, intervencionistické umenie, participatívne umenie, 
kolaboratívne umenie, kontextuálne umenie a (najnovšie) “social practice”. .. Táto kniha je 
organizovaná okolo definície participácie, v ktorej ľudia tvoria ústredné umelecké médium a 
materiál, podobne ako v divadle a performance”. (Bishop 2012, s. 1)

Podľa Bishop, charakteristickým znakom sociálne orientovaného umenia v 90. rokoch je “zdie-
ľaná túžba prevrátiť tradičný vzťah medzi umeleckým objektom, umelcom a publikom. Jedno-
ducho povedané, umelec sa chápe menej ako individuálny tvorca diskrétnych objektov, a viac 
ako kolaborátor a tvorca situácií, umelecké dielo ako konečný, prenositeľný a komodifikovateľ-
ný objekt je reformulované ako trvajúci, alebo dlhodobý projekt s nejasným začiatkom a kon-
com, zatiaľčo publikum, predtým chápané ako “divák” alebo “vnímateľ” je premiestnené do role 
koproducenta, alebo účastníka.” (tamtiež, s. 2)

Bishop zároveň kriticky približuje ako sa participatívne umenie začalo hodnotiť nie na základe 
estetických kritérií, ale na základe etickej hodnoty diela. Dôležitý je spoločenský dopad die-
la. Kolaborácia je cenená viac ako autor, zapojenie komunity viac ako tvorba jedinca. Tieto sú 
podľa Bishop argumenty, ktoré dávajú participatívnemu umeniu dojem akejsi vyššej hodnoty 
oproti inému umeniu. Zaujimavé podľa Bishop je, že sa takéto umenie neporovnáva s podobný-
mi aktivitami v sociálnej sfére (rôzne resocializačné a arteterapeutické projekty), ale len s iným 
umením, ktoré takúto spoločenskú rovinu postráda. Na príklade dvoch projektov s tureckou 
minoritou v Nemecku Bishop ukazuje, ako sa viacmenej rovnaká aktivita s prisťahovalcami, 
môže vnímať buď ako dobré participatívne umenie, alebo ako “sociálna pornografia”, na zákla-
de toho či bol daný projekt robený kolaboratívne a či mali ku tvorivému procesu prístup všetci 
účastníci, alebo boli len “použití” autorom. (tamtiež, s. 21)

Umelé Peklá - Artificial Hells

“Ako poznamenáva filozof Jacques Rancière, ‘kritika spektáklu’ často ostáva alfou a ome-
gou ‘politiky umenia’.” (Bishop 2012)
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Delegovaná performance

Podľa Bishop “umelci používajú12 ľudí ako materiál z rôznych dôvodov: aby napádali tradičné 
umelecké kritéria tým, že každodenné akcie rekonfigurujú ako performance, aby zviditeľnili ur-
čité spoločenské konštituencie a ukázali ích ako viac komplexné, okamžité a fyzicky prítomné, 
aby do tvorby vniesli estetické efekty náhody a rizika, aby problematizovali rozdiel medzi živým 
a médiovaným, spontánnym a naskúšaným, autentickým a vykonštruovaným, aby skúmali kon-
štrukciu kolektívnej identity a mieru do akej ľudia vždy tieto kategórie presahujú”. (tamtiež, s. 
238)

Takúto prácu s ľudmi v rámci umeleckej praxe (v rámci Artificiall Hells sa Bishop venuje len sú-
časnému umeniu a predovšetkým performance, pričom väčšina spomínaných projektov spadá 
do galeríjneho a výstavného kontextu) Bishop označuje ako “delegovanú performance”. 

Delegovaná performance sa podľa Bishop začala v umeleckej praxi objavovať začiatkom 90. 
rokov. Jej charakteristickým znakom je “najímanie neprofesionálnych performérov”, pričom 
týchto prácou je “byť prítomnými a performovať v konkrétnom čase a na konkrétnom mieste 
v mene umelca, dodržiavajúc jeho inštrukcie. Táto stratégia sa líši od divadelnej a filmovej 
tradície zamestnávania ľudí aby hrali pre režiséra v nasledovnom zásadnom aspekte: umelci .. 
zvyknú najímať ľudí aby performovali svoje vlastné socio-ekonomické kategórie, či už na zákla-
de gendru, triedy, etnicity, veku, postihnutia, alebo zamestnania”. (tamtiež, s. 219)

Podľa Bishop sú skorými príkladmi takéhoto prístupu ku performance napríklad diela Pawla 
Althamera, ktorý pracoval s homosexuálnymi mužmi (Observator, 1992), alebo kustódkami vo 
výstave (Germinations, 1994), diela dánsko-nórskeho dua Elmgreen & Dragset, ktorý najímali ho-
mosexuálnych mužov, aby v trávili čas v galérií počúvajúc hudbu zo slúchatiek (Try, 1997), alebo 
nezamestnaných mužov, a žien, aby pracovali ako kustódi a kustódky v galérii (Reg[u]arding the 
Guards, 2005). 

Talianský umelec Mauricio Cattelan vo svojom Southern Suppliers FC (1991), “sociálnej soche ako 
cynickej performance zasadenej do spoločenského systému futbalovej ligy” (tamtiež, s. 221) najal 
skupinu severoafrických prisťahovalcov, aby vytvorili futbalový tým zvaný Southern Suppliers a 
odohrávali zápasy v rámci talianskej regionálnej futbalovej ligy. Názov Southern Suppliers sa dá 
preložiť ako “južní dodávatelia” a odkazuje sa na vnímanie prisťahovalcov ako lacnej pracovnej 
sily. Na dresoch tohto futbalového týmu bolo umiestnené logo fiktívneho sponzora RAUSS, ďalší 
Catellanov komentár na xenofóbnu nevraživosť voči prisťahovalcom. Zároveň však ako pozna-
menáva Bishop, na spoločnej fotke týmu, zloženého len z hráčov čiernej pleti tento nápis pôsobí, 
akoby bol obrátený smerom na bielych európanov a evokuje paranoidné obavy z populačnej 
vojny, v ktorej má bielu európsku kultúru nahradiť islám / právo Sharia, atď 13. 

12 Používať je doslovným predkladom slova “use” (Artists choose to use people as a material for many reasons), v texte 
Claire Bishop. Slovo používať v sebe nesie určité negatívne konotácie. Akoby umelec nepracoval s človekom, ale s 
objektom, alebo nejakou vecou, je to redukujúce, nieje to spolupráca. Ako mi napísala Jana Pilátová, vedúca tejto 
diplomovej práce, “používa se toaletní papír”. Jednako však chápem ako je toto slovo autorkou myslené: veľmi presne 
zachytáva dynamiku medzi autorom a jeho performérmi. Títo slúžia ako materiál diela, nie v zmysle že sú vecami, ale 
ako substrát / médium, s ktorým umelec pracuje. Po skončení trvania diela sú performéri zaplatení a kontakt s umel-
com prerušený. Nakoniec, negatívne konotácie slova používať dokonalo zachycujú problematickosť etického rozmeru 
takýchto diel, a často opakované výčitky voči autorom, že zneužívajú, alebo vykorisťujú ľudí. Termín proste vnímam 
ako veľmi presný.
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Jedným z najvýraznejších umelcov, ktorý programovo pracuje s delegovanou performance je 
španielský umelec Santiago Sierra. Jeho 24 blokov betónu konštantne prenášaných počas celodennej 
práce zaplatenými robotníkmi (Los Angeles, 1999), ešte svojích účastníkov nezobrazovalo. Dvojto-
nové betónové kvádre, používané ako protipovodňové zátarasy boli počas jedného dňa prená-
šané desiatimi najatými robotníkmi “akí sú najímaní na verejné práce v Los Angeles” (Santiago 
Sierra [17.05.2018]). Skupina robotníkov mala pri manipulácií s kvádrami k dispozícií len že-
lezné tyče. Následná výstava spočívala zo stôp, ktoré táto práca zanechala na podlahe galérie, z 
kvádrov a železných tyčí a takisto fotodokumentácie tohto procesu.

Sierrové ďalšie dielo, Ľudia zaplatení, aby ostali vnútri kartónových škatúľ (1999) bolo najskôr 
vystavené v Guatemale a neskôr v Berlíne. Nemecká verzia tohto diela bola nadôvažok proble-
matizovaná tým, že Sierra na prácu prenajal čečenských utečencov, ktorí podľa zákona nemohli 
legálne dostať zaplatené za svoju prácu. (Locating work in Santiago Sierra’s artistic practice | 
ephemera [10.05.2018]) Jedným z najkontroverznejších Sierrových diel je 250 centimetrová čiara 
vytetovaná na šiestich zaplatených ľuďoch (1999), v tomto prípade šiestich nezamestnaných mužoch 
z Havany, ktorým Sierra zaplatil po 30 dolárov aby sa vyzliekli do treniek a stojac vedľa seba si 
na chrbáty nechali vytetovať nepretržitú 250 centimetrovú čiaru. 

Bishop rozlišuje ďalší typ delegovanej performance, ktorá pracuje zo zaplatenými odborníkmi. 
Či už to sú najatí operní speváci (Allora a Calzadilla, Sediments, Sentiments [Figures of Speech], 
2007), alebo klaviristi (Allora a Calzadilla, Stop, Repair, Prepare, 2008), alebo najatí policajti, ktorí 
v múzeu alebo galérií demonštruju 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) sú v galérií umiestnení piati performéri - študenti filozofie, ktorí stoja chrbtom ku divá-
kovi a snažia sa ho zapliesť do debaty o subjektivite a objektivite.

Podľa Bishop, delegovaná performance s akou pracuje Santiago Sierra má “transgresívny 
charakter, .. ktorý pochádza z vnímania, že umelci vystavujú a zneužívajú iné subjekty”. Tieto 
práce, v ktorých umelci používajú iných ľudí ako materiál, podľa nej občas spúšťajú “zapálené 
debaty o etike reprezentácie”. Avšak, ak sú títo performéri “špecialisti v iných odvetviach ako 
umenie a performance, a keďže sú najímaní na základe ich profesnej identity, než aby zastupo-
vali určitú triedu, alebo rasu, spôsobujú omnoho menej kontroverzie a ambivalencie. Kritická 
pozornosť sa zvykne sústrediť na konceptuálny ramec (viacmenej založený na inštrukciách) a na 
špecifické schopnosti daného performéra, ktorého schopnosti sú začlenené do performance ako 
ready-made.” (tamtiež, s. 223-224)

Posledné dve diela vybraté z Artificial Hells, ktoré v rámci diskusie o delegated performance 
zmienim, sú Satisfyin Lover (1967) zakladateľa kontaktnej improvizácie, tanečníka Steva Paxtona 
a They Shoot Horses (2004) britského umelca Phila Collinsa. Satisfyin Lover bolo prvýkrát per-
formované skupinou 42 tanečníkov. Performance bola zložená len z troch pohybov: chodenia, 
stánia a sedenia. “Pattonová partitúra bola rozdelená do šiestích častí, v ktorej každý z účastní-
kov chodil určitý počet krokov a stal určitý počet sekúnd predtým než priestor opustil, zhruba v 
30 sekundových intervaloch”. Podľa americkej choreografky a tanečníčky Yvonne Rainer to bolo 
“akoby ste nikdy nevideli obyčajných ľudí chodiť po priestore. Bolo to vrcholne odhaľujúce”. 
(tamtiež, s. 225)

13 Cattelan v dobe vzniku Southern Suppliers nemohol tušiť ako široko rozšírené sa podobné obavy stanú v druhej 
polke desiatých rokov.
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They Shoot Horses (2004) je video-art, v ktorom vystupuje 8 palestínskych mladistvých z Rámal-
lahu, ktorí sú súčasťou 8 hodinového tanečného maratónu počas ktorého tancujú na “brakový 
mix” súčasnej populárnej hudby. Bishop na viacerích konferenciách zažila prejavy znepokoje-
nia, či v tomto diele Collins nezneužíva svojích účastníkov, napríklad tým, že ich mená niesú 
uvedené v titulkoch. Jej vlastné čítanie tohto diela je komplexnejšie, jednako sa týka prelínania 
žánrov portrétu, vytrvalostného body artu, reality show, alebo tanečných maratónov - populár-
nej formy zábavy v Amerike počas ekonomickej krízy rokov 30-tých (názov They Shoot Horses je 
prebratý z rovnomennej knižky, ktorú o tanečných maratónoch napísal Horace McCoy v 1935). 
(Wikipedia: Dance marathon 2018)
 
Bishop ukončuje kapitolu postrehom, v ktorom si všíma ako najatí performéri slúžia na auten-
tifikovanie (vyvolanie dojmu autentickosti) diela: “Aj keď umelec deleguje moc na performéra 
(zverujúc mu agenciu a zároveň potvrdzujúc hierarchiu) delegácia nieje len jednosmerné gesto 
zhora. Aj performéri niečo delegujú umelcovi: záruku autentickosti, cez ich blizkosť každoden-
nej spoločenskej realite, zvyčajne odoprenej umelcovi, ktorý pracuje len s reprezentáciami.”. 
Bishop delegovanú performance v texte prirovnáva ku tzv. outsourcovaniu, čo je praktika v 
ktorej nadnárodné korporácie presúvajú výrobu do krajín, kde je lacnejšia pracovná sila, alebo 
menšie regulácie pracovného trhu. V prípade delegovanej performance outsourcuje umelec 
(ktorý je celebritou a preto už nemá dosah na autentickosť) výrobu autentickosti na “kolektív-
nu prítomnosť” svojích performérov. “Vytvorením situácie, ktorá sa vyvíja viac alebo menej 
nepredvídateľne, umožňujú umelci vznik vysoko režírovanej formy autentickosti: autorstvo 
jednotlivca je spochybňované delegovaním kontroly nad dielom performérom, zatiaľčo tí dielu 
udeľujú punc realizmu, ale robia to v rámci mimoriadne autorskej situácie, ktorej výsledok sa 
nedá predvídať. Tým že umelec dokáže z takejto udalosti vytesať umelecke dielo, znamená že 
sa zároveň vzdáva moci a zároveň moc získava: on alebo ona súhlasí s tým, že dočasne stratí 
kontrolu nad situáciou a vzápätí sa vracia aby určoval, definoval a šíril jej reprezentáciu. Auten-
tickosť je vyvolaná, ale vzápätí spochybňovaná a reformulovaná, prítomnosťou určitej spoločen-
skej skupiny, ktorá je zároveň individuovaná a metonymická, živá a médiovaná, determinovaná 
a autonómna.” (Bishop 2012, s. 237)

Znaky, ktoré spájajú prácu s nehercom v divadle s delegovanou performance sú nasledovné: 
aj delegovaná performance aj divadlo neherca pracujú s amatérmi, ktorých hlavnou úlohou v 
oboch prípadoch je byť prítomnými a byť amatérmi, so všetkými nedostatkami a nepredvída-
teľnosťou, ktorá môže (ako Bishop prenikavo poznamenáva) v niektorých prípadoch ohrozovať 
samotné dielo. 

Delegovaná performance v poňatí Santiaga Sierru sa narozdiel od predstavení v Bohniciach a v 
Žiline venuje otázke exploatácie a role jednotlivca ako námezdnej pracovnej sily, jeho umiest-
nenia a významu na trhu práce. Narozdiel od delegovanej performance, kde podstatnú časť 
mnohých diel zohráva fakt, že súčasťou diela sú zaplatení, alebo najatí ľudia, v Bohniciach a 
takisto v Žiline vzťah s účastníkmi nebol postavený na peniazoch, ale na dobrovoľnosti. Účast-
níci všetkých predstavení dostali síce po premiére peniaze (buď zo vstupného ako v Bohniciach, 
alebo z financíí na produkciu predstavenia v Žiline), ale táto odmena bola prekvapením, tak aby 
sa finančná rovina nijako neodrážala na procese vzniku predstavenia.

Delegovaná performance operuje so skupinami, ktoré su vyberané a definované podľa svo-
jej identity – rasy, gendru, triedy, profesie, zatiaľčo predstavenia v Bohniciach, ale aj v Žiline 
pracovali s nedefinovanou skupinou účastníkov, ktorí sa líšili vekom, diagnozámi, gendrom, 
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spoločenským a ekonomickým statusom. Ak ich niečo spájalo (napr. to že sú pacienti) bolo to 
skôr na pozadí predstavenia, namiesto toho, aby to hralo centrálnu úlohu (obe predstavenia, aj 
Neklid aj Konečník sa snažili vyhnúť primárnej identifikácií účastníkov ako mentálne chorých a 
stavaniu na tejto skutočnosti). Na druhej strane divadelné súbory ako Rimini Protokoll pracujú 
vo svojích predstaveniach s jasne definovanými skupinami účastníkov, ktorí sú do predstavení 
vyberaní na základe svojej príslušnosti ku nejakej profesíí, alebo spoločenskej skupine.

Čo prácu s nehercom v Bohniciach a v Žiline spája s delegovanou performance je otázka auten-
tickosti – ako píše Bishop v poslednej citovanej pasáží, delegovaním performance na amatér-
skych účastníkov autor získava akúsi záruku realistickosti a autentickosti. Účastníci sú vnímaní 
ako skutočnejší, autentickejší ako herci, alebo profesionálni performéri, od ktorých sa už auto-
maticky očakáva, že ako umelci operuju a účelovo manipulujú so (seba)prezentáciou.
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Amatéri, Autentickosť a Skutočnosť

V jednom príbehu sa neskutočne úspešný mladý herec vracia z Hollywoodu, aby navštívil 
svoje rodné mesto. “Ako to robíš?” pýtajú sa ho priatelia. “Čo je tvojím tajomstvom?” “Je 
len jediná vec, ktorú potrebujete,” odpovedá herec. “Úprimnosť.” Odmlčí sa. “Akonáhle sa 
naučíte ako ju predstierať, ste za vodou.” (Kirby 1987)

Claire Cochrane sa vo svojom článku The Pervasiveness of the Commonplace: The Historian and 
Amateur Theatre zamýšľa nad takmer neexistujúcou históriou amatérskeho divadla Britských 
ostrovov. Podľa nej “dominantné histórie Britského divadla do popredia tradične stavajú profe-
sionálnu prax.” To aj napriek tomu, že “väčšina štátom podporovaného divadla, ktoré ostrakizu-
je amatéra, má korene v kolaboráciach medzi amatérmi a profesionálmi a zdola organizovanej 
divadelnej aktivite medzivojnových rokov.” (Cochrane 2001, s. 233)

Vysvetlenie, ktoré ponúka, je postavené na práci historika Keitha Jenkinsa, podľa ktorého je 
história “bojiskom, na ktorom súperia ľudia, triedy a skupiny, aby autobiograficky konštruovali 
interpretácie minulosti, tak aby ich tieto doslova uspokojovali. Dočasný konsenzus je dosiah-
nutý len v prípade, keď dominantné hlasy dokážu utíšiť ostatné buď zjavnou silou, alebo nepria-
mou kooptáciou.” (tamtiež, s. 233)

Teoretici a historici divadla (ktorí podľa Cochrane používajú estetické kategórie a vkus ako istú 
formu udržovania kultúrnej hegemónie) ignorujú amatérske divadlo, pretože vo svojích histó-
riach sú zaujatí “radikálnym a experimentálnym, tým čo dokázateľne posúva hranice predchá-
dzajúcej estetiky performance a tým preberajú teleologický pohľad na históriu, ktorý potrebuje 
vykazovať pokrok, bez toho ako obskúrny, efemérny, alebo málo navštevovaný”. (tamtiež, s. 233) 

Amatér (a amatérske divadlo) dnes stojí v protiklade ku profesionálovi, ktorý sa vynoril v 20. sto-
ročí a ktorý symbolizuje ultra-kompetenciu. Slovo amatér (z latinského amare – milovať, niekto 
kto z vnútornej potreby venuje energiu a čas neekonomicky motivovanej aktivite) s nástupom 
profesionála začalo znamenať ne-profesionál a tým pádom nekompetenciu. Podľa britského 
divadelného historika Michaela Dobsona, v jeho knihe Shakespeare and Amateur Performance 
zaoberajúcej sa históriou britského shakespearovského amatérskeho divadla, stojí za súčasným 
nezáujmom o amatérske divadlo fakt, že profesionalizácia zamestnaní so sebou priniesla viac 
profesných zaväzkov a menej voľného času. To znamená, že “len veľmi mladí, alebo veľmi starí 
majú možnosť zapájať sa do amatérskeho divadla, čo ešte viac prispieva ku široko rozšírenému 
vnímaniu neprofesionalných scén ako divadelného zadného voja a nie umeleckej avantgardy.” 
(Dobson 2011, 212)

Slovkom amatér v súvislosti s divadlom, som sa začal zaujímať pri hľadaní literatúry o práci 
s nehercom - teda amatérom - na divadle. Zdá sa, že situácia neexistujúcej histórie amatéra v 
divadle nieje len britskou záležitosťou, ale globálnou absenciou histórie amatéra / neherca na 
divadle. Kde tu sa v literatúre amatéri a neherci spomínajú, chýba však celková história pojmov 
amatér a neherec v divadelnom kontexte.

Najrelevantnejšiu literatúru zaoberajúcu sa históriou a aktuálnym stavom práce so “skutočný-
mi ľudmi” na divadle, spojenú s termínom autentickosť, som našiel v diele austrálskych diva-
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delných teoretičiek Ulrike Garde a Meg Mumford. Vo svojich prácach sa obe najskôr venovali 
dielu nemeckého divadelného kolektívu Rimini Protokoll. Z tohto dôvodu by som, pred tým než 
sa budem venovať Garde a Mumford, najskôr venoval nejaký čas tomuto nemeckému súboru.

Rimini Protokoll

Rimini Protokoll je nemecký divadelný súbor, ktorý na nemeckej divadelnej scéne prerazil v 
roku 2004, vybratím ich predstavenia Deadline na berlínsku prehliadku najzaujímavejšieho ne-
mecky hovoriaceho divadla Theatertreffen. Podľa Roselta bolo Deadline novým prvkom v progra-
me, ktorý bol dovtedy zložený prevažne z klasických a moderných drám, “impresívne, inovatív-
ne a profesionálne inscenovaných skúsenými režisérmi.” (Roselt 2015, s. 76)

Deadline však nebolo dramatickou inscenáciou, ale výsledkom kolektívneho procesu, ktorý sa 
zaoberal každodennou prítomnosťou smrti v práci profesionálov, ktorými boli pohrebný reč-
ník, sestrička, alebo sochár tvoriaci pomníky. Deadline nebolo divadlom s dialógmi a príbehom, 
ale “diskurzívnym skúmaním tejto témy z rôznych hľadísk”. Podľa Roselta, najprekvapivejším 
faktom predstavenia bolo, že “publikum sa v predstavení nestretlo s hercami, ale s performérmi, 
ktorí viditeľne a počuteľne postrádali profesionálny herecký výcvik. Na javisku stáli ‘skutoční’ a 
zjavne autentickí ľudia, ktorí publiku rozprávali o svojej každodennej profesionálnej skúsenos-
ti.” (tamtiež, s. 76)

Fascinujúcim textom, ktorý popisuje vznik a prácu Rimini Protokoll je text Dramaturgies of care 
and insecurity berlínského kurátora a dramaturga Floriana Malzachera. Malzacher ako začia-
tok Rimini Protokoll menuje predstavenie Peter Heller rozpráva o chovaní hydiny (1997). Aktérom 
predstavenia bol skutočný chovateľ hydiny, ktorý obecenstvu hodinu rozprával o aspektoch 
svojej práce, pričom jeho prednáška zahŕňala “obrázky kureniec, a rozprávanie o hlbkových 
odpadových systémoch, aspektoch kŕmenia, kontroly nákaz a jatok”. (Malzacher 2008, s. 14) 

Predstavenie pripravil zakladajúci člen Rimini Protokoll Stefan Kaegi, počas štúdia na Inštitúte 
Aplikovaných divadelných štúdií v Giessene. V tom čase sa na Inštitúte “pokladala za primárnu 
príčinu všetkých divadelných neduhov ‘pasca reprezentácie’ .. ktorej sa za každú cenu muselo 
vyhnúť. Všetko uspokojujúce, všetko snažiace sa ‘dať publiku čo chce’, všetko čo sa zaoberalo 
‘len vizuálnymi efektmi a povrchom’, čo súviselo s konvenčnou dramaturgiou, bolo obvinené z 
nemyslenia.” (tamtiež, s. 16)

Kaegi sa v Giessene stretol s Berndtom Ernstom, Helgard Haugovou a Danielom Wetzelom. 
Táto štvorica počas rokov spolupracovala na rôznych predstaveniach v rôznych konšteláciach, 
ktoré nemuseli vždy zahŕňať všetkých. Názov Rimini Protokoll, ktorý mal zastrešovať rôznorodé 
aktivity tejto skupiny, vznikol až v roku 2002. Podľa Malzachera, Rimini Protokoll fungujú ako 
skupina rovnocenných, bez špecificky určených rolí. “Wetzel pracuje vo zvukových štúdiach a 
ako DJ, Haugová sa zaoberá priestormi, Kaegiho dlhodobo zaujíma predovšetkým produkcia 
textu a Bernd vždy hľadal príbeh, alebo zápletku. Vo svojej spoločnej práci sa však presne urče-
ným kompetenciám snažia vyhýbať.” (tamtiež, s. 21)

Podľa Malzachera, vyriešili Rimini Protokoll stigmu asociovanú s amatérmi na divadle tým, že 
ich začali nazývať expertmi. “Ľudia na javisku nemali byť posudzovaní podľa toho čo nevedia 
(hrať), ale na základe dôvodu ich prítomnosti na javisku. Týmto spôsobom sa zvyčajne metódy 
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hodnotenia divadla stali irelevantné, technické zručnosti, predznačovanie, hĺbka, imaginácia – 
nič z tohto nebolo uspokojujúcim merítkom.” (tamtiež, s. 23)

Experti, ktorí vystupovali v predstaveniach Rimini Protokoll sa týkali množstva tém: dôchodkyne 
v predstavení Kreuzworträtsel Boxenstopp (2000), puberťáci v Shooting Bourbaki (2002), bývalí za-
mestnanci Belgických národných aeroliniek v Sabenation, go home & follow the news (2004), politici 
a bývalí diplomati v Schwarzenbergplatz (2004), experti na Marxov Kapitál v Karl Marx. Das Kapital. 
Erster Band (2006), alebo diváci a spolupracovníci, ktorí sa zúčastnili premiéry Dürrenmattovej 
hry Návšteva starej dámy v Zürichu v predstavení Uraufführung: Der Besuch der alten Dame (2007). V 
predstavení Deutschland 2 (2002) hralo dokopy 237 účastníkov, ktorí mali reprezentovať predstavi-
teľov nemeckého parlamentu, zobratí boli všetci “čo vyhovovali”. Naopak pri hľadaní účastníkov 
do predstavenia Call Cutta (2005) v ktorom boli diváci vodení mestom cez telefón, indickým cus-
tomer support zamestnancom z call centra v Indií, museli Rimini Protokoll na castingu vysvet-
ľovať “30 vysoko motivovaným mladým Indom”, že práca pre Rimini Protokoll neponúka žiadnu 
“možnosť povýšenia a žiadne bónusy za nových zákazníkov”. (tamtiež, s. 24-25)

Niektoré predstavenia (100% Berlin, alebo Midnight Special Agency) nemajú podľa Malzachera 
žiaden kľúč, podľa ktorého by ľudia do predstavenia boli vyberaní. Sú “aranžovaní jeden za 
druhým ako perly na niti, každý vie prečo tam je, ale navzájom medzi sebou nemajú žiaden 
vzťah”. Podľa Malzachera je tu divadlo používané ako médium, ktoré do popredia stavia ľudí 
“ktorí by ináč boli maximálne členmi publika, a väčšinou ani to nie. Namiesto toho aby pridáva-
li ďalšie naratívne roviny, tieto zobrazenia jednoducho rámujú to, čo existuje.” (tamtiež, s. 25-26)

Predstavenia Rimini Protokoll podľa článku balancujú medzi dvoma protikladnými napätiami. 
Na jednej strane “v momente, keď performéri začnú byť natoľko zruční, že sa cítia bezpeč-
ne, keď začínajú budovať svoje role a hrajú, predstavenie stráca viac ako len šarm. Neistota a 
krehkosť sú definujúce momenty toho, čo mnohí nazývajú autentickosťou.” Na druhej strane sú 
momenty chyby, kedy sa performéri zaseknú, zabudnú text, alebo si našepkávajú, momentmi 
“kedy sa ako publikum cítite nepohodlne. Na chvíľu trpíte tiež, zahanbení a dotknutí úsilím 
performérov, ktorí sa nevedia ochrániť použitím naučených techník.” (tamtiež, s. 27)

Tieto momenty “when the reality breaks in” sú podľa Malzachera bodmi, v ktorých si “divák 
uvedomí základný princíp divadla – že sedí v miestnosti s inými skutočnými ľudmi, čeliac 
možnosti chýb, zrútenia, zlyhania (dokonca smrti diváka, alebo suseda, ako zdôrazňoval Heiner 
Mueller).” (tamtiež, s. 28) Spôsob akým Malzacher opisuje momenty chyby v divadle  je podobný 
úvahe o  “irruption of the real”, teoretika H. T. Lehmanna, ktorý “prienik reálneho” menuje ako 
jeden zo znakov postdramatického divadla.

Podľa Lehmanna sa v klasickom dramatickom divadle “hra na scéne vníma ako diegézis oddele-
nej a „zarámovanej“ reality, kde vládnu osobité zákony a interný vzťah prvkov, ktorý sa od oko-
lia odlišuje ako „inscenovaná“ realita.” (Lehmann 2007). Lehmann v stati vychádza z Mukařov-
ského poznámky, že pokiaľ sa pozrieme na zloženie umeleckého diela ako nejakého estetického 
artefaktu, zistíme, že dielo sa objavuje “ako skutočný súbor mimoestetických hodnôt a ako nič 
iné len práve tento súbor.” (tamtiež, s. 114) Divadelné predstavenie je zložené len z mimoeste-
tických zložiek - teda je “zároveň materiálnym dianím – chodenie, státie, sedenie, hovorenie, 
kašlanie, potkýnanie, spievanie – i „znakom pre“ chodenie, státie atď.” Postdramatický prienik 
reálneho do divadla podľa Lehmanna pracuje práve s touto dvojitou podobou divadla, tým že 
tématizuje jej materiálnu, mimoestetickú rovinu. 
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Prienik reálneho však podľa Lehmanna funguje len ak neustále prechádza medzi týmito dvo-
ma stavmi, kde sa divák ocitne v neistote či to, čo sa deje je skutočné alebo inscenované: “.. v 
postdramatickom divadle reálneho nie je pointou trvanie na realite (ako v senzačných produk-
toch pornografického priemyslu), ale zneistenie nerozlíšiteľnosťou, či ide o realitu, alebo fikciu. 
Táto mnohovýznamovosť prináša divadelný účinok a účinkuje aj vo vedomí”. (tamtiež, s. 113) To 
ako účinkuje je nakoniec to akým spôsobom takáto nerozlíšiteľnosť podľa Lehmanna proble-
matizuje postavenie diváka na divadle. Zatiaľ čo v dramatickom divadle je divákovo postavenie 
relatívne bezpečné a svoju rolu diváka zažíva ako “bezproblémové sociálne správanie”, pretože 
z diaľky pozoruje fiktívne dianie, ku ktorému síce môže zaujať nejaký postoj, ale z povahy toho, 
že sleduje fikciu sa od neho neočakáva žiadne zapojenie alebo čin, v divadle reálneho je táto 
bezproblémovosť zneistená:

“Inak povedané: ak sa na scéne presadí reálne voči inscenovanému, presadí sa – ako v zrkadle – 
aj v hľadisku … Akýkoľvek (hoci znepokojený) estetický odstup diváka je fenoménom dramatické-
ho divadla, ktoré novšie divadelné formy typu performancie štrukturálne, viac či menej nápadne 
a provokujúco narúšajú. Všade tam, kde prichádza k tomuto znepokojivému stieraniu hraníc, 
preniká do postdramatického divadla kvalita situácie v emfatickom zmysle slova – aj keď ide 
zdanlivo o klasické divadlo s jasným oddelením javiska a teatronu (hľadiska).” (tamtiež, s. 116)

Podľa Malzachera sa však momenty reálnosti na divadle (napríklad momenty chyby, alebo zly-
hania performérov) stávajú momentmi, v ktorých medzi performérmi navzájom, ale aj vo vzťahu 
diváka ku performérom, vzniká “pocit vzájomnej zodpovednosti”. (Malzacher 2008) Keďže v 
predstavení niesú našepkávači, musia sa navzájom zachraňovať samotní performéri. Malzacher 
to nazýva “dramaturgiou starostlivosti” a pokračuje v opise práce na predstavení Kreuzworträtsel 
Boxenstopp, ktorého “expertmi” boli štyri 80-ročné dámy žijúce v domove dôchodcov. Podľa Mal-
zachera sa starostlivosť o  “nestabilnú fyzickú kondíciu performérov a ich životné podmienky” 
odrazila aj na štruktúre skúšania: kvôli únave, ale tiež kvôli aktivitám domova dôchodcov (“ľah-
ké cvičenie, tréning pamäti, popoludňajšia káva, muzicírovanie, stravovanie”) mohli expertky 
skúšať len niekoľko hodín denne. (tamtiež, s. 28-29) 

Starostlivosť o performérov sa podľa Malzachera dostala aj do štruktúry predstavenia. Aby 
dámy vedeli kedy majú pokračovať ďalšou akciou, dávala im Haugová počas predstavenia vlaj-
kové signály z réžie. Podľa Malzachera sa tieto pomôcky “niekedy zjavne, niekedy diskrétne, ale 
nikdy nie skryte – odvtedy dostali do takmer všetkých predstavení, majúc pomocnú a naratívnu 
funkciu zároveň.” (tamtiež, s. 29)

Ako už bolo citované, experti, ktorí počas mnohých repríz predstavenia hovoria ten istý text, 
istým spôsobom začínajú hrať a strácajú svoju autentickost. Rimini Protokoll preto podľa 
Malzachera pracujú aj zo zneistením a vykoľajením svojích expertov: “Niektorí experti dostanú 
malé úlohy, ktoré majú splniť a možnosť kde tu sa spýtať inú otázku, alebo dať inú odpoveď. Sú 
podnecovaní na chvíľu sa vzdialiť od scenáru a vyprovokovať seba a druhých performérov” (tam-
tiež, s. 31) Zároveň sa však takéto zmeny a istá forma hravosti musia prísne kontrolovať, pretože 
“tam vonku je publikum”. 

Rimini Protokoll a ich tvorba sa s mojou prácou prelína v tom, že pracujú s nehercom, akcep-
tujúc a využívajúc všetky jeho vlastnosti a jeho “amatérsky” prejav ako zdrojový materiál. V 
predstaveniach Neklid a Posledný prípad detektíva Konečníka, sa účastníci nemohli opierať o fixný 
scenár, pretože by si ho nezapamätali. To sa prejavilo aj na výsledom tvare predstavení, kto-
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ré boli založené na improvizácií. Účastníci, takisto ako experti Rimini Protokoll, potrebovali 
vodítka, ktoré by im naznačili v akom čase ukončiť scény, a ako rytmizovať predstavenie. Tieto 
vodítka boli takisto zakomponované do predstavenia. Mohli mať formu príchodu postavy, ktorý 
slúžil ako signál na zmenu, alebo začiatok ďalšej scény, prípadne formu kuchynských budíkov, 
ktoré si účastníci nastavili sami pred divákmi a ktorých zvonenie ohraničovalo dĺžku scény. 
V Poslednom prípade detektíva Konečníka bol v jednej scéne živým budíkom účastník, ktorý na 
ohraničenie scény, ale aj na zvýšenie napätia, nahlas vykrikoval koľko času ostáva do jej konca. 
Iné pomôcky boli boďáky. V predstavení Neklid, na jednej zo stien “absolútnej izby”, ako ju 
nazýva scénografka Jitka Pospíšilova (Pospíšilová 2016), viseli rôzne obrazy. Jeden z nich mal 
na svojej zadnej strane zoznam vecí, ktoré musia účastníci, ktorí na scénu dorazili ešte pred 
divákom, na scéne zmeniť. Väčšina účastníkov predstavenia mala zo sebou takisto malý boďák 
zaliaty v lamináte, na ktorom mali napísanú postupnosť scén v poradí, v akom sa majú hrať. 
Podobný boďák mali aj účastníci predstavenia Rilato, tentokrát už priznaný, napísaný fixkou na 
tabuli zavesenej na jednej zo stien hracieho priestoru a viditeľnej aj pre diváka. 
 
Naša starostlivosť, okrem toho ako boli skúšky časovo umiestnené v rámci harmonogramu ne-
mocnice Bohnice, súvisela aj s chránením účastníkov pred nimi samotnými (či už pred ich diag-
nózami, traumami, alebo neresťami). V práci s bohnickými pacientmi sme dávali veľký pozor, 
aby sa na skúškach, ani na predstavení nikto ‘nespustil’, buď témou, alebo prílišným kontaktom 
s partnerom, atď.  
 
Rovnako ako Rimini Protokoll sme zistili, že účastníci potrebujú byť neustále v strehu a byť 
prítomní v danom momente, a že je dobre narúšať akúkoľvek rutinu, ktorú si účastníci začnú 
robiť často už po jednej, alebo dvoch reprízach (keďže rutina sa začína budovať už počas skú-
šok). Aby sme im to narúšali, počas skúšok sme dbali na to, aby sa účastníci striedali vo svojích 
postavách. Často si každý prešiel každou postavou v nejakej improvizovanej scéne. Účastníkov 
sme zamieňali v ich postavách aj v rámci predstavení, tak že informáciu sa dozvedeli tesne pred 
predstavením. Ak by som mal rozšíriť termín “dramaturgia neistoty”, istotne by to znamenalo aj 
neistotu výsledného tvaru, spôsobenu tým, že účastníci improvizujú a výsledok je vždy neistý.

Okrem spoločných znakov s prácou Rimini Protokoll, ktoré sú vedomá práca s realitou na 
divadle, práca s nehercom, s autentickosťou a trápnosťou, ktoré generuje jeho možnosť zlyha-
nia, starostlivosť o neherca, ktorá sa prenáša do štruktúry predstavenia a neistota, v ktorej sa 
neherec musí nachádzať, aby sa jeho prejav nestal zautomatizovaným, však všetky tri diskuto-
vané predstavenia (Neklid, Posledný prípad detektíva Konečníka a Rilato) od práce Rimini Protokoll 
odlišuje zásadný rozdiel. 

Rimini Protokoll so svojími expertmi nepracujú formou divadla devised, alebo v rámci série 
workshopov. Namiesto toho s nimi robia rozhovory, v ktorých sa dozvedajú mnohé podrobnosti 
o živote a histórii expertov, ktoré sa prepájajú s témou predstavenia. Tieto rozhovory sú potom 
členmi Rimini Protokoll spracované, zostrihané a skomponované do textovej štruktúry scenára. 
Podľa Haugovej (citovanej u Malzachera) je nutné dávať pozor na účastníkov, aby sa predstave-
nie nevybralo zlým smerom, pretože “týmto spôsobom nekomunikuju to, čo na nich, z nich a o 
nich chceš ukázať”. Text, ktorý sa expertom vracia do úst vo forme replík, je teda premenený - v 
závislosti od toho podľa akého kľúča je vybraný a ako je zasadený do kontextu celého predsta-
venia. Na javisku sa neodhaľuje skutočný človek, ale len to ako je tento človek videný členmi 
Rimini Protokoll, teda v konečnom dôsledku ďalšia reprezentácia - fikcia.
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Nemecká Bürgerbühne

Podla Roselta v článku Rimini Protokoll and Bürgerbühne Theatre je síce pre zahraničné publi-
kum Rimini Protokoll synonymom súčasného ‘divadla reálneho’, hlavne kvôli jeho prestížnym 
hosťovaniam v zahraničí, avšak ich práca by mala byť vnímaná ako súčasť kontinua produkcií z 
celej Európy, ktoré pracujú s reálnymi ľudmi. (Roselt 2015)

Tento trend podľa neho súvisí so záujmom spochybňovať hranice, ktoré tradične oddeľovali 
“sociálnu a estetickú prax, profesionalizmus a dilentantizmus, umenie a život. Kritický ohlas 
množstva predstavení, ktoré pracujú s neprofesionálnymi performérmi znamená, že tradičné 
kritéria posudzovania kvality divadla sú pod tlakom, a tento vývoj vo vzťahu medzi etikou a es-
tetikou znamená výzvu pre profesionálne divadlo, jeho tradičné školy a nakoniec aj pre divadel-
nú vedu.” (tamtiež, s. 76-77)

Ako príklad z Nemecka, popisuje Roselt nástup a zavedenie tzv. Bürgerbühne. Pre opis situácie, 
ktorá viedla ku vzniku Bürgerbühne v Nemecku a v posledných rokoch aj k jej rozšíreniu do za-
hraničia zachádza Roselt až do 18. storočia, kde sa na nemeckej divadelnej scéne nachádzali dva 
typy divadiel: štátne divadlá, ktoré boli pod vplyvom šľachty a mestské divadlá, ktoré začínala 
zriadovať nastupujúca buržoázia. Ku týmto dvom typom divadla, sa v 60. rokoch 20. storočia 
pridali ešte nezávislé divadelne súbory, tzv. Slobodné divadlo (Freies Theater), ktoré fungujú na 
viac projektovej báze.

Podľa Roselta štátne a mestské divadlá čerpajú 19% percent svojich príjmov zo vstupného a 
zvyšok financií na svoj chod čerpajú zo štátnych alebo regionálnych zdrojov. Slobodné divadlá 
naproti tomu čelia omnoho tažšej finančnej situácií – len 41% ich rozpočtu je čerpaných zo 
štátnych zdrojov, čo znamená, že väčšina ich pracovníkov je na voľnej nohe bez dlhodobých a 
platených pozícií. Príjem týchto pracovníkov je podľa Roselta “o 40% nižší ako nemecký prie-
mer”. Slobodne divadlá však (narozdiel od mestských a štátnych) “posúvajú estetiku tradičného 
divadla svojími experimentálnymi a avantgardnými impulzmi”. 

Stav, kedy experimentálne divadlá majú síce progresívny charakter, ale nedostatok financií, 
štátom zriaďované inštitúcie zase disponuju prostriedkami, ale nemajú “umelecké know-how 
experimentálnej scény”, v spojeni s globálnou ekonomickou krízou v 2008, viedla podľa Roselta 
k situácií, kde sa “odstraňujú bariéry medzi mestskými, štátnymi a voľnými divadlami, a ktorá 
umožnila nové možnosti produkovania predstavení, ktoré chcú pracovať s neprofesionálnymi 
performérmi  - predovšetkým tzv. Bürgerbühne.” (tamtiež, s. 79)

Prvá nemecká Bürgerbühne, iniciovaná v roku 2009, bola projektom Štátneho divadla v Drážďa-
noch. Drážďanská Bürgerbühne má v rámci Štátneho divadla vlastný rozpočet a vlastný skú-
šobný priestor. Za rok pripravuje 5 predstavení, ktoré sú “integrované do sezónneho programu 
štátneho divadla.” (tamtiež, s. 79) Podľa rýchleho pohľadu na stránku Štátneho divadla v Dráž-
ďanoch sa v sezóne 2017/2018 hrá na jej Bürgerbühne päť predstavení, z ktorých len v jednom 
hrajú aj herci (Die 10 Gebote), zvyšok sú účastníci buď uvedení ako “Bürger*innen” (občania a 
občianky) (Die 10 Gebote, Abgezockt), alebo charakterizovaní ako “mladí a nie až tak mladí muži” 
(Die Leiden des Jungen Werther), “mládež” (Crashtest), alebo “trieda 8c Waldblick-Oberschule z 
Freital-Niederhaslich” (Typisch Jenny!). Každé z menovaných predstavení má svojho režiséra, 
alebo režisérku a dramaturga či dramaturgičku v spojení so scénografom/scénografkou, ale aj 
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“divadelným pedagógom”, hudbou a svetlami. Jedno z predstavení je na motívy Goetheho romá-
nu Utrpenie mladého Werthera (Die Leiden des Jungen Werther), ďalšie na motívy Kieslowského 
Dekalógu (Die 10 Gebote), ostatné vyzerajú byť bez pôvodnej predlohy, alebo prvotného drama-
tického textu. Súdiac podľa fotiek, jedná sa o profesionálne zincenované predstavenia, ktoré 
však namiesto hercov pracujú s občanmi a nehercami. (Bürgerbühne | Staatsschauspiel Dresden 
[07.05.2018])

Podľa Roselta súvisí termín Bürgerbühne s emancipáciou strednej triedy, ktorá sa stala predme-
tom dramatických textov buržoáznej drámy s Lessingovou komédiou Mína z Barnhelmu (1767) a 
Schillerovou tragédiou Úklady a láska (1794). Obe tieto predstavenia “skoncovali s tradíciou, tým 
že na javisku zobrazili dobovú nemeckú strednú triedu. … Tým, že im udelila právo byť repre-
zentovanými na javisku, ustanovuje buržoázna dráma dobových občanov, ako majúcich rovnaké 
právo reprezentácie, ako hrdinovia mýtickej a heroickej minulosti, a analogicky ako majúcich 
právo účastniť sa politického a kultúrneho života”. (Roselt 2015)

V kontexte súčasnej Bürgerbühne podľa Roselta právo “účastniť sa” znamená nielen mať 
možnosť byť publikom, alebo byť reprezentovaný profesionálnymi hercami, ale tiež “vstúpiť na 
javisko ako účastník divadelných produkcií a v tomto kontexte sa vyjadrovať ku témam, ktoré 
hýbu súčasným občanom”. (Roselt 2015, s. 80)

Podľa Roselta je klasická divadelná hra charakteristická tým, že jej stredobodom je individuálny 
hrdina, jeden človek, ako objekt záujmu. Bürgerbühne ale zobrazuje človeka ako “súčasť skupi-
ny, aj keď stále schopného sa z nej dobrovoľne vyčleniť. Divadlo Bürgerbühne sa zaoberá spo-
ločenskými otázkami cez prizmu skupinových procesov a nie cez osobné dramatické konflikty 
individuálnych postáv.” (tamtiež, s. 81)

Práca s nehercom v rámci kontextu Bürgerbühne má podľa Roselta tri charakteristické spôsoby, 
ktorými rieši jeho “neistotu” na javisku. Prvým spôsobom je, že účastníci na javisku vykonáva-
jú každodenné úkony, ktoré vedia robiť a ktoré su im známe z ich bežných životov (ako príklad 
uvádza Roselt predstavenie Moeders Rotterdamskeho divadla Ro Theater, v ktorom účinkovalo 
10 žien z rôznych etnických pozadí, ktorých hlavnou scénickou akciou bolo varenie). Zložitosť 
celej scénickej koncepcie sa pre účastníkov redukuje tým, že na javisku vykonávajú bežné akti-
vity v ktorých sú zruční/é.

Druhou charakteristikou je, že sa účastníci prezentujú publiku. Tento fakt nieje skrývaný a na 
javisku sa len zriedka nachádzajú postavy, ktoré navzájom hovoria, akoby okolo nich neboli 
diváci. Podľa Roselta sa vo väčšine predstavení Bürgerbühne performéri, aj v reči aj fyzicky, 
priamo obracajú na publikum, čo vedie ku statickým pózam a jednoduchým pohybom, ktoré 
účastníkom dodávajú pocit bezpečia. Treťou charakteristikou je hovorený charakter predstave-
nia, v ktorom je ústrednym prvkom rozprávanie príbehov. “Účastníci na javisku majú čo pove-
dať publiku a vedia ako to spraviť.” (tamtiež, s. 83)

Fenomén Bürgerbühne pre štátne a mestské divadlá podľa Roselta znamená novú formu práce 
na predstavení. Predstavenia Bürgerbühne sú projektovo orientované a založené na výskume. 
Materiál, ktorý sa hrá, je generovaný počas procesu skúšania. Projektovosť znamená, že sa na 
predstavení nepracuje s už existujúcim ansámblom, ale že sa skupina vytvára pre každý ďalší 
projekt odznova. V takomto predstavení nieje text východiskom, ale vzniká počas skúšania, nie-
je začiatkom, ale produktom skupinovej divadelnej práce. “Takýto proces si vyžaduje iné kom-
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petencie v rámci profesionálneho divadla. Človek musí skúmať urbánne priestory, vyhľadávať 
dialóg s obyvateľmi, vyvíjať tému, hľadať a pracovať s dokumentmi. Takéto praktiky od režisérov 
vyžadujú menej literárne a viac etnografické kompetencie”. (tamtiež, s. 86)

Divadlo skutočných ľudí

Podľa austrálskych teoretičiek Garde a Mumford je profesionálny performér “pomerne novým 
javom na európskej divadelnej scéne, ktorý sa začal zreteľnejšie vynárať až v neskorom osem-
nástom storočí.” (Garde, Mumford 2015) História západného divadla je podľa autoriek plná práce 
s neprofesionálnymi hercami a zahŕňa gladiátorske zápasy starovekého Ríma, stredoveké mysté-
ria hrané členmi rôznych obchodných cechov, a tiež rôzne formy “freak shows”, ktoré začali byť 
populárne počas európskej renesancie, takisto ako imperialistické etnografické ukážky 19. a 20. 
storočia, ktoré vystavovali skutočných ľudí v ‘autentickom’ prostredí. (Garde, Mumford 2016, s. 25)

Podľa autoriek prvou vlnou, ktorá v divadle predznamenávala príchod neprofesionálnych perfor-
mérov bolo avantgardné, politické a dokumentárne divadlo prvých dekád 20. storočia. Nemeckí 
režiséri Piscator a Brecht experimentovali so socialistickým divadlom, ktoré pracovalo s amatér-
mi, reagujúc na “spoločenské nepokoje kvôli modernizácii, politickej nestabilite a vojne”. Piscato-
rová koncepcia ‘dokumentárneho divadla’ používala “fotky, novinové správy a iné formy záznamu 
súčasníkov a aktuálnych udalostí, tak ako aj amatérskych performérov”. Piscator napríklad v 
predstavení Trotz alledem (1925), ktoré zobrazovalo aktuálne povojnové dianie, použil v kompar-
ze, ktorý mal viac ako 200 ľudí, členov berlínskych proletárskych speváckych zborov, športových 
klubov a takisto členov nemeckej Červenej Fronty. Piscator používal nehercov aj na základe ich 
profesie. V predstavení Tai Yang Erwacht (1931) mal napríklad prednášku o ekonómií novinár a 
ekonóm Alfons Goldschmidt. (tamtiež, s. 25-26) V predstavení Paragraf 218 (1930) rozprával na 
tému potratov skutočný doktor, administrátor nemocnice. (Malina 2012)

Druhá vlna príchodu dobrovoľníkov a nehercov na západné divadelné dosky a snaha o dosahova-
nie autentickosti performance a zážitku nastala podľa Mumford a Garde v 60. rokoch a súvisela 
“so zvýšeným dôrazom na kolektívnu tvorbu divadla, sebareprezentáciu, kultúrnu diverzitu a 
rozmazávanie hraníc medzi umením a životom”. Autorky túto vlnu charakterizujú predovšetkým 
cez ďalší rozvoj a posun dokumentárneho divadla v práci nemeckých dramatikov ako Peter Weiss, 
Rolf Hochhuth, alebo Heiner Kipphardt. V Británií túto líniu sledujú v práci režisérov, ktorí na 
javisku sprítomňovali skutočných ľudí tým, že nechali hercov hovoriť autentické časti rozhovo-
rov s týmito ľudmi, napríklad v práci Dereka Pageta, ktorý pre takýto typ divadla vynašiel pojem 
‘divadlo verbatim’, alebo v práci režiséra Petera Cheesemana, ktorého prácu charakterizujú ako 
“komunitné dokumentárne divadlo”. (Garde, Mumford 2016, s. 29-30)

V Latinskej Amerike sa divadelnej práci, ktorá bola programovo anti-iluzívna venoval režisér 
Augusto Boal, ktorý vyvinul koncepty ako Divadlo utláčaných, Divadlo forum, alebo Neviditeľné 
divadlo14. Súčasťou tejto ‘druhej vlny’ sú podľa Garde a Mumford takisto tvorcovia happeningov, 
tvorcovia autobiografického divadla, ale tiež tvorcovia tanečného divadla ako napr. New Yorkské 
divadlo Judson Dance (tanečníci a choreografi ako Trisha Brown, alebo Steven Paxton), ktoré pra-
covalo s netrénovanými tanečníkmi a performérmi aby skúmalo ‘bežné pohyby’, alebo tiež Pina 
Bausch, ktorá neskôr pracovala aj s mladistvými, alebo starými neprofesionálnymi tanečníkmi. 
(tamtiež, s. 31-35)
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Garde a Mumford situujú začiatok súčasného záujmu o divadelné žánre ako verbatim, doku-
mentárne divadlo a divadlo skutočného (termín americkej teoretičky Carol Martin) do 90. rokov 
20. storočia. Tento záujem podľa autoriek súvisí s “politickými turbulenciami, ekonomickou 
krízou, globalizáciou a revolúciou v digitálnych technológiach”. Zlomové body sú podľa auto-
riek pád železnej opony, nástup neoliberalizmu ako dominantnej politickej ideológie, útok na 
dvojičky, globálna finančná kríza a “čoraz viac interkultúrny svet ako výsledok nevídanej dobro-
voľnej a nútenej globálnej mobility”. (tamtiež, s. 35-36)

Podľa autoriek, bol nedávny úspech dokumentárneho a verbatim divadla v UK a vo svete daný 
“túžbou napraviť pocit, že tlač a iné formy žurnalizmu v dobe politického ‘spinu’ a masme-
diálnej konkurencie zlýhavajú”. Svedok a jeho výpoveď sa podľa Dereka Pageta (citovaného 
autorkami), môže stať ‘poslednou nádejou opozície’ (zaujimavé by v tomto kontexte bolo spra-
covať fenomén whisteblowingu). Divadlo verbatim môže takisto slúžiť ako spôsob “ktorým môžu 
iní hovoriť za seba” (a nie ústami prevažne bieleho dramatika prevažne mužského pohlavia). 
Iné prístupy ku divadlu skutočného súvisia s pocitom čoraz väčšej ‘fabrikácie’ a virtualizácie 
skutočnosti, ktorá sa môže opisovať buď cez koncept simulakra (Baudrillard), alebo spektáklu 
(Debord). Podľa teoretičky Fischer-Lichte, citovanej autorkami, je dnes bežný pocit, že “ľudia 
performujú svoje spoločenské role a identity a že ich činy a interakcie sú nacvičené, zarámo-
vané a vystavené podobne, akoby boli inscenované”. Autorky v súvislosti so snahou o budova-
nie perfektnej identity spomínajú trend, ktorý sa účelovo zaoberá “odmietnutím dosahovania 
bezchybnosti a ilúzie v mainstreamovom divadle, a ktorý ma formu (hraného) amatérizmu a 
(študovanej) trápnosti, ako napríklad v diele britskej skupiny Forced Entertainment”.  (tamtiež, 
s. 40-50) Podobne kritický prístup ku spektáklu, estetika založená na trápnosti a predstieraný 
amatérizmus by sa dali nájsť aj v tvorbe pražského súboru Handa Gote.

Autorky túto históriu budujú preto, aby ilustrovali, že “súčasné západné divadlo vykazuje inten-
zívnu fascináciu Divadlom skutočných ľudí, formou performance, ktorá predstavuje súčasných 
ľudi, ktorí zvyčajne niesú profesionálne trénovaní herci. Títo ľudia často vystupujú naživo osob-
ne, alebo prostredníctvom audio, alebo video záznamov. V prípade relevantných žánrov, ako 
sú divadlo verbatim a dokumentárne divadlo, sú títo performéri sprítomnení prostredníctvom 
napísaného textu založeného na skutočných rozhovoroch a dokumentoch, ktorý je hovorený 
priamo nimi, alebo hercami”. (tamtiež, s. 5)

V editoriále pre austrálsky divadelný časopis Performance Paradigm, ktorého jedenásty ročník 
Garde a Mumford zostavili pod názvom Staging Real People, termín Divadlo skutočných ľudí 
predstavujú takto: “Títo ‘skutoční ľudia’ sú buď reprezentovaní, alebo sa vyslovene objavujú na 
javisku ako konsenzuálni protagonisti v rade divadelných foriem a žánrov, ktoré zahŕňajú: Bür-
gerbühne, komunitné divadlo, delegovanú performance, dokumentárne divadlo, participatívnu 
performance, utečenecké divadlo, divadelné rekonštrukcie, svedecké divadlo, divadlo expertov 
každodenného života a divadlo verbatim.” (Garde, Mumford, 2015, s. 6). Podľa autoriek je kľúčo-
vým prvkom takýchto performérov to, že “prezentujú aspekty seba – svoje perspektívy, osobné 
histórie, príbehy, vedomosti, zručnosti, prostredia, spoločenské svety a/alebo socio-ekonomické 
kategórie.” (Garde, Mumford 2016, s. 5)

14 Aj keď sme z Boalovej práce čerpali množstvo impulzov – predovšetkým v Bohniciach, z jeho zbierky hier a cvičení 
Games for actors and non-actors (Boal 2002), jeho komplikovanejšie divadelné koncepty sme v našej práci nepoužívali 
a preto (aj napriek tomu, že jeho zbierka hier pre nás bola mimoriadne dôležitá) sa mu v tejto diplomovej práci neve-
nujem, nakoľko je šírka jeho konceptuálneho myslenia natoľko veľká, že si zaslúži samostatnú prácu .
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Vo svojej knižke Theatre of Real People autorky tento pojem ilustrujú na príklade produkcií 
berlínskeho divadla HAU, ktoré sa podľa nich za poslednú dekádu a pol (hlavne vďaka prá-
ci bývalého umeleckého riaditeľa Matthiasa Lilienthala v rokoch 2003-2012) stalo ústredným 
bodom takto koncipovanej divadelnej tvorby. Divadlo HAU vzniklo v roku 2003 spojením troch 
berlínskych divadelných scén: Hebbel Theater (teraz HAU1), v ktorom kedysi pracovali režiséri 
ako Erwin Piscator, alebo Frank Wedekind, Theatre am Halleschen Ufer (teraz HAU2), v ktorom 
sa ako režisér nemeckého politického divadla etabloval Peter Stein a v ktorom sa uvádzali hry 
autorov ako je Brecht, alebo Peter Weiss, a malej scény Theater am Ufer (teraz HAU3). (tamtiež, 
s. 52-53)

Authenticity-Effects

Analýza produkcií divadla HAU je mimoriadne zaujímavá, pre účely tejto práce sa však ob-
medzím len na diskusiu pojmu autentickostné efekty (v originále Authenticity-Effects), ktorý autor-
ky hlbšie rozpracúvavajú v tretej kapitole knižky. Autorky, citujúc stať o autentickosti autorov 
Knaller a Müllera (z ktorej som čerpal v prvej kapitole) vychádzajú z vnímania autentickosti ako 
entity, ktorá “nieje daná a stabilná, ale je produktom rámovacích praktík, a zmluvy medzi per-
formérmi a divákmi, ktorá sa musí obnovovať pre každý autentifikujúci čin”. (tamtiež, s. 10)

Podľa Garde a Mumford je v súčasných umeleckých a divadelných kruhoch autentickosť aktu-
álnou témou, pričom “polysémická povaha pojmu a jeho plastickosť umožnujú používateľom 
adaptovať jeho významy a použitia v časoch spoločenských a technologických zmien, ktoré sa 
zdajú ohrozovať prísľub ‘autentických’ medziľudských stretnutí”. Zaujímavý v tomto kontexte je 
úryvok textu mediálnych teoretikov Bolter a Grusin, citovaných autorkami. Podľa nich “okam-
žitosť je transparentnosťou, keď médium dokáže samé seba vymazať a nechať diváka v prítom-
nosti reprezentovaných objektov. Ľudia zažívajú pocit okamžitosti, keď cítia že médium zmizlo 
a že ich zážitok je preto autentický.” Tento pocit je podľa Boltera a Grusina spôsobený ľudskou 
“túžbou po jednote a celistvosti”. (tamtiež, s. 70-71)

Význam pojmu autentickosť bol podľa autoriek formovaný spoločenskými zmenami. Ako 
príklad uvádzajú obdobie európskej aristokracie, kedy boli slová ‘úprimnosť’ a ‘prirodzenosť’ 
používané na opis správania, ktoré kontrastovalo s hraním spoločenských rolí na verejnosti.” 
Zároveň však dodávajú, že “komplexnosť, ktorá charakterizuje estetický zážitok autentickosti, 
a použitie tohto termínu ako konceptuálneho nástroja v diskusiách, spolu s jeho nadužívaním 
prispeli k tomu, že sa opisuje ako ‘miesto na ktorom sa vo svojích rozporuplných napätiach 
odohrávajú postmoderné rozpaky’”. (tamtiež, s. 71-72)

Podľa Garde a Mumford sú autentickostné efekty zároveň technikami reprezentácie a zároveň 
ich účinkami. Techniky reprezentácie zahŕňajú: “divadlo verbatim, autobiografickú, seba-repre-
zentujúcu, alebo improvizovanú reč, často hovorenú pôvodným hovoriacim, spontánne akcie 
tu a teraz, použitie skutočných objektov a nedivadelných lokácií, akými sú napríklad obydlia 
performérov, hercovu dôkladnú imitáciu rečových vzorcov a fyzickej gestikulácie responden-
tov-postáv, a dôraz na telo, osobnosť a históriu neprofesionálnych performérov, ktorí porušujú 
normy a konvencie, ktoré sú používané trénovanými hercami a performérmi”. Tieto techniky 
majú za účel vyvolať jeden, alebo viacero z nasledujúcich dojmov: “dojem úprimnosti, pravosti 
a teda dôveryhodnosti, v zmysle bez pretvárky, alebo napodobovania, skutočne pochádzajúc od 
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údajného tvorcu, alebo zdroja, dojem referenčnej pravdivosti a vierohodnosti, dojem, že sa di-
vadelná udalosť pravdivo odkazuje na svet vonkajší inscenovanému vesmíru a/alebo je faktická, 
a pocit nesprostredkovaného a intímneho kontaktu s ľudmi, ktorí naozaj existujú, alebo existo-
vali”. (tamtiež, s. 69-70)

Garde a Mumford rozlišujú dva druhy použitia autentickostných efektov. Prvý nazývajú ide-
alizujúcim, druhý problematizujúcim. Idealizujúci prístup ku autentickosti je význačný tým, 
že tvorcovia, alebo diváci “operujú s predpokladom, že performance dokáže poskytnúť priamy 
prístup ku pravdivej, úprimnej a nemédiovanej reči, osobnostiam, alebo telám”. Podľa autoriek 
je v predstaveniach s takýmto prístupom ku autentickosti fakt, že sú “výsledkom skúšania, ume-
leckých techník, alebo rozhodnutí” málokedy priznaný a niekedy dokonca zastieraný. (tamtiež, 
s. 73-76)

Problematizujúci prístup ku autentickosti v rámci performance pokladajú Garde a Mumford za 
ďaleko zaujímavejší. Citujúc literárneho teoretika Jonathana Cullera a jeho postreh, že záži-
tok estetickej autentickosti “musí byť označený ako autentický, ale akonáhle je označený ako 
autentický, stáva sa médiovaným, znakom samého seba, a preto postráda autentickosť toho, čo 
je naozaj neskazené a nedotknuté médiujucími kultúrnymi kódmi” tvrdia, že použitie autentic-
kostných efektov má potenciál osvetliť ako je “inscenovanie konštitutívnym momentom auten-
tickosti”, poukázať na spôsob ako je “autentickosť tvorená performatívnym aktom a vnímaním”, 
a ako je “dojem autentickosti dohodou medzi performérmi a publikom”.

Táto dohoda sa znovuobnovuje “s každou inštanciou, v ktorej sa odhaľuje zdanlivo pravdivá 
zraniteľnosť expertov, ich chýbajúci divadelný tréning, a zvláštnosti, akými sú rečové maniere”. 
Sú to napríklad “problémy so zapamätaním si a hovorením textu, alebo vykonaním choreogra-
fie, použitie skutočných mien performérov a improvizovaný dialóg dominovaný sociolektmi a 
dialektmi”. Podľa autoriek má takéto skeptické použitie autentickostných efektov za výsledok 
pochybnosti, či je divák v prítomnosti autentického, a či má vôbec možnosť niekedy v prítom-
nosti autentického byť. “Aká je ontologická povaha konkrétneho javu? Sú akcie tohto performé-
ra naskúšané? Je tento prvok písaného, alebo hovoreného slova fiktívny? Máme na text reago-
vať v rámci fiktívneho vesmíru divadelného predstavenia, alebo ako na súčasť každodenného 
života? Kto je autorom?” pýtajú sa autorky, pričom ďalej pokračujú v diskusií už popísanej state 
u Lehmanna, ktorá sa zaoberá pocitom nerozlíšiteľnosti reality a fikcie v takýchto momentoch 
divadla. (tamtiež, s. 77-80)

Podľa autoriek sú práve tieto momenty nerozlíšiteľnosti vítane, pretože destabilizuju spôsob 
vnímania seba, druhých a ich identít a hlavne v kontakte s “kultúrne odlišnými ľuďmi” tak 
prispievajú k rušeniu stereotypov a ustálených vzorcov vnímania druhých. V diskusií na konci 
knižky autorky píšu o tom, ako je účinkom týchto stratégií “zážitok komplexnej, protirečivej 
a nepredvídateľnej povahy jednotlivcov a spoločenskej reality”. Tento účinok “má schopnosť 
napádať očakávania účastníkov, ktoré pramenia zo schém a kognitívnych scenárov, a tým je 
pozornosť upriamená na účastníkové vlastné nenávisti, klišé, stereotypy a predsudky”. Auten-
tickostné efekty, ktoré destabilizuju dojem autentickej identity “prispievajú ku komplikovaniu 
vzorcov a historii stretávania cudzincov, ktoré súvisia s hierarchiou a umiestnením cudzinca 
na podradené miesto, alebo jeho vnímaním ako fetišizovaného iného”. Nakoniec, takéto použi-
tie autentickostných efektov vedie aj k dojmu “nepochopiteľnosti .. a k uvedomeniu si, že plné 
pochopenie iného nielenže nieje možné, ale je aj neželané.” (tamtiež, s. 201)
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Spôsob akým Garde a Mumford interpretujú momenty nerozlíšiteľnosti je ozvenou článku 
nemeckej teatrologičky Eriky Fischer-Lichte, ktorá vo svojom článku Reality and Fiction in 
Contemporary Theatre (Fischer-Lichte 2008) rovnako ako Lehmann a Malzacher15 spomína mo-
ment, v ktorom nieje jasné, či to čo sa odohráva počas predstavenia je skutočnosť, alebo fikcia. 
Fischer-Lichte ale tento moment neinterpretuje cez jeho (pozitívny) spoločenský dopad, ako 
Garde a Mumford, ale snaží sa analyzovať, v čom pre ňu spočíva pôžitok zažitia takéhoto mo-
mentu. Na popis takejto situácie používa termín hraničnosti (liminality), ktorý popisuje situáciu, 
kedy destabilizácia dichotómie ‘skutočné’ a ‘fiktívne’ spôsobi “na jednej strane destabilizáciu 
nášho vnímania sveta, samých seba a iných, a na druhej strane rozpad noriem a pravidiel, ktoré 
vedú naše správanie .. tým že tieto predstavenia spôsobili rozklad tejto dichotómie, preniesli 
diváka medzi všetky pevné pravidla, normy a poriadky. Ustanovili a potvrdili nový význam 
estetického zážitku.” (Fischer-Lichte 2008) Takýto zážitok je podľa Fischer-Lichte estetickým 
zážitkom krízy.

 
Diskusia

S Garde a Mumford súhlasim v tom, že nároky divadelného dokumentárného módu na prav-
divosť sú sporné. Je to jeden z dôvodov, prečo ma žáner dokumentárneho divadla neveľmi zau-
jíma. V predstavení Rilato bol jeden z mojich hlavných cieľov dosiahnúť dojem bezprostrednej 
prítomnosti tela performéra na javisku - teda niečo čo by Garde a Mumford nazvali idealizujú-
cim prístupom ku autentickosti. Presne za týmto účelom som pracoval s nehercom, v priznane 
divadelnej situácií, do ktorej som ako režisér počas predstavenia vstupoval, sedel za režíjnym 
stolíkom medzi divákmi, pričom štruktúra predstavenia bola takisto priznaná - napísaná na 
stene pred očami divákov.

S priznanosťou celého “iluzívneho stroja” divadla a jeho odkrytím pre mňa súvisí aj spomínaný 
pojem “vymazávania média” a takisto “zakrytia performativity” z kapitoly o termíne autentic-
kosť. Tento spôsob práce mi príde zaujimavý, pretože to je ďalšia technika, ktorá podľa mňa 
môže slúžiť na autentifikovanie divadelného diela. V Rilato je toto zakrývanie performativity, 
alebo vymazávanie média robené tak, že je divadelná technika odkrytá. Akonáhle podľa mňa di-
vák vidí, že všetko sa priznane robí pred ním, nejakým spôsobom to vedie k tomu, že táto vrstva 
akoby mizne a divák má pocit väčšej bezprostrednosti. Autentickost sa tu podľa mňa buduje 
tým, že sa takpovediac "na stôl vyložia karty". To že sa divák môže pozerať ako pred ním pred-
stavenie vzniká aj po technickej rovine, autentifikuje predstavenie viac, ako keby táto rovina os-
tala skrytá (a pritom by divák stále vedel, že tam iluzívne divadelné techniky sú). Podľa Knaller 
a Müller, autorov hesla Autentickosť v Historickom slovníku základných estetických pojmov je toto 
zakrývanie performativity formou mediálnej hry, a teda niečím paradoxným, formou konštruk-
cie. Ak ale súhlasíme s pohľadom, že autentickosť je neustále konštruovaná a má formu akejsi 
dohody tu a teraz, je takáto mediálna hra z definície vždy súčasťou procesu autentifikácie.

V diskusiách počas práce na Rilato s kurátorkou Ivanou Rumanovou som často vravel, že 
reprezentácia a neustála snaha o jej “riešenie” ma na divadle nezaujíma a že pre mňa je taký-
to prístup viacmenej zbytočný v tom, že nikam nevedie. Je pre mňa samozrejme, že každý jav, 

15 Podobný moment spomína tiež Carol Martin v úvode svojej knižky Dramaturgy of the Real on the World Stage (Martin 
2010)
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16 Spojením konštrukcia reprezentácie v tejto pasáži nemyslím spôsob akým je budovaná divadelná ilúzia, prípad-
ne ako sa ju snažím priznať. V tejto pasáži mám na mysli reprezentáciu, teda zobrazovanie človeka, javu, reality na 
javisku. Podľa názoru, s ktorým polemizujem je hocaké zobrazenie (vo filme, dokumente, na divadle) konštrukciou 
akéhosi obrazu, ktorý nakoniec vypovedá viac o jeho tvorcovi, ako o predmete zobrazenia. To je tá takzvaná “pasca 
reprezentácie”. Dosiahnúť bezprostrednosť je preto nemožné a vo výsledku by sa takéto dielo malo zaoberať spôso-
bom, akým konštruuje svoj predmet a tento fakt tématizovať, teda dekonštruovať. S prvou časťou tvrdenia súhlasím, s 
dôsledkom nie.

ktorý vnímame, je do istej miery vykonštruovaný už len tým, ako sú naše senzorické aparáty 
vytrénované a vyladené evolúčnymi procesmi, ale takisto spoločnosťou, v ktorej sme vyrastali, 
jej očakávaniami, normami a výchovou. Snaha poukazovať na to, ako je všetko vykonštruova-
né, vytvorené a vyfabrikované mi preto príde pomerne staromódna a únavna v jej nekonečnom 
opakovaní, ktoré pre mňa nieje objavné.

Namiesto toho som sa v predstavení Rilato snažil hľadať spôsoby, ako na jednej strane uniknúť 
‘pasci reprezentácie’ a na druhej strane nespraviť z reprezentácie hlavnú tému. Myslím, že môj 
návrh – tj. že na javisku nechám performérov niečo riešiť v reálnom čase, zakážem im hovoriť 
o sebe, ale aj tak ich nechám vravieť nesúvisiace veci o UFO, zvádzaní, alebo čítaní z dlane, má 
šancu sprítomniť performérov na javisku bez toho, aby som konštruoval to ako budu zobrazení 
a reprezentovaní. Samozrejme, aj výber cvičení, aj ich kompozícia sú nejaké spôsoby konštruk-
cie a môjho vlastného autorského vkladu. Rovnako by ale performéri mohli sedieť okolo ohňa 
v tmavej sále bývalého ústredia elektrárni a mali za úlohu si hodinu opekať špekáčky. Toto 
rozhodnutie mi príde úplne arbitrárne – akokoľvek sa rozhodnem ich zobraziť, a čokoľvek ich 
nechám robiť, predstavenie je postavené tak, že v ňom nejde o to čo robia, ale o to ako danú vec 
robia. Ich aktivity sú len zámienky k tomu, aby na javisku niečo robili a zostávali v rovine, ktorú 
Barba nazýva pre-expresívnou. Preto je otázka môjho výberu a mojej konštrukcie účastníkov, 
alebo otázka toho, ako sú reprezentovaní na javisku irelevantná. 

Z tohto dôvodu mi príde rovnako nepodstatné na túto konštrukciu reprezentácie16 poukazovať 
a žmurkať na diváka s tým že “aha, toto je možno umelé-nacvičené”, prípadne ho nejako zne-
isťovať a destabilizovať jeho vnímanie rozdielu medzi fikciou a realitou. Aj z toho dôvodu mi 
vlastne práca Rimini Protokoll nepríde príliš zaujimavá, pretože tým, že autentickosť na javisku 
problematizujú, akoby vlastne púšťali už dávno obohratú platňu. Mojím zámerom totiž nieje 
problematizovať hranicu medzi týmito dvoma stavmi vnímania, medzi bezprostredným/auten-
tickým a konštruovaným/fikciou, ale hľadať stratégie, ako inovatívne sprostredkuvávať bez-
prostredné stretnutie diváka a neherca.

Môj dôvod, prečo, je trochu nejasný. Páči sa mi atmosféra hravosti a neformálnosti, ktorá v 
takýchto momentoch v priestore zdieľanom performérmi a divákmi vyvstáva. Mám za to, že 
takáto hravosť a neformálnosť môže prispievať k tomu, že v týchto momentoch vzniká akýsi 
pocit spoločného, akéhosi stretnutia, v ktorom sú obe strany aktívne a rovnakou mierou sa na 
ňom podieľajú. Možno verím, že takéto momenty môžu byť v niečom transgresívne a zohrávať 
pozitívnu úlohu v tomto hyperindividualizovanom a atomizovanom svete.
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V tejto diplomovej práci som sa pokúsil zdokumentovať a zachytiť proces vzniku troch pred-
stavení, ktoré boli súčasťou mojho magisterského projektu na KALD DAMU, venovaného práci 
s nehercom. Tieto predstavenia a prácu na nich som sa pokúsil zaradiť do širšieho kontextu, 
ktorý opisuje a konceptualizuje podobnú prax v divadle, alebo v súčasnom umení. 

Spôsob akým je diplomová práca písaná, tj. že niektoré teoretické state sú pripojené rovno ku 
popisu predstavení (historia pojmu devising ako časť kapitoly venovanej predstaveniu Neklid, 
Barbov pojem pre-expresivity pripojený ku kapitole o predstavení Rilato) zhruba ilustruje pora-
die, v ktorom som počas posledných štyroch rokov pracoval s literatúrou. Pred a počas práce na 
predstavení Neklid som čítal knižky autorov ako Augusto Boal, Viola Spolin, Keith Johnstone, 
Dymphna Callery, ale tiež históriu divadla devised autoriek Heddon a Milling. Claire Bishop a 
jej skvelú Artificial Hells som prečítal až po práci na predstavení Posledný prípad detektíva Koneč-
níka. Divadlo skutočných ľudí, state o Rimini Protokoll, Bürgerbühne a tvorbu autoriek Garde 
a Mumford som spoznal pred začatím práce na predstavení Rilato, ale kapitolu ktorá sa týmto 
témam venuje, som zaradil až na koniec diplomovej práce, pretože mi prišla vhodná ako koneč-
né konceptuálne ukotvenie mojej práce. 

V oponentúre ku mojej bakalárskej práci oponent Karel Makonj napísal, že z mojej dovtedaj-
šej práce “zřetelně vysvítá diplomantova zaujatost, až posedlost zvoleným tématem, která se 
však často proměňuje v pocit oprávněnosti maximální režisérovy dominance nad všemi ostat-
ními zúčastněnými tvůrčími subjekty, tato dominance z dob 1. divadelní reformy se však ocitá 
poměrně v rozporu se současnými vývojovými trendy”. Podľa Makonja by som po zmene tohto 
osobného prístupu našiel vrúcnejší postoj ku dramaturgií a hlavne k hercom “coby skutečným 
spoluautorům inscenací (projektů)”. Myslím, že sa mi za posledné štyri roky podarilo svoj osob-
ný prístup zmeniť a zistiť cenu takejto spolutvorby.

Makonjov posudok je v niečom až prorocký. Obdržal som ho zhruba v tom istom čase, v akom 
som odoslal svoj magisterský projekt, ktorý ma doviedol až do tohto bodu a na jeho obsah som 
na pár rokov zabudol. V závere posudku mi Makonj kladie výzvu. Podľa neho by som sa mohol 
pokúsiť “určit, co pro něj osobně zůstává jako conditio sine qua non divadla a co všechno je pro 
něj již zbytné, respektive příliš teatralizující a proč a s jakými důsledky této zbytnosti musí tedy 
počítat a co je pro ně schopen oželet.”

Myslím, že odpoveďou na túto výzvu je predstavenie Rilato, v ktorom som sa snažil osekať všet-
ko divadelné, až na conditio sine qua non divadla, ktoré sa pre mňa ukázalo byť telo, ktoré niečo 
robí pred divákom.

Práca na tejto diplomovej práci mi síce trvala nekonečne dlhý čas, ale zároveň mi prinies-
la prehľad o tom, čo sa robí v podobnej oblasti divadla vo svete a pochopenie historických a 
súčasných prúdov myslenia na ktoré také divadlo nadväzuje. V našich končinách sa práca a 
amatérom a nehercom na divadle berie ako nejaká ochotníčina, prípadne musí mať zákonite 
funkciu terapeutickú, pričom na západe môže byť takéto divadlo chápané ako progresívnejšie 
voči klasickej dráme, činohre a dramatickému divadlu psychologického realizmu. Bolo pre mňa 
dôležité pochopiť, že takáto forma divadla, pracujúca s nehercom, môže ašpirovať na rovnaké 
méty, aké su pripisované u nás akceptovaným a kritikmi oceňovaným formám divadla.

Záver a špekulatívny manifest.
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Na pobavenie čítateľa (konečne !) prikladám útržkovitý manifest, ktorý som si načarbal do 
záznamníka v nonstopke, po jednej z repríz Konečníka a ktorý som počas finalizácie diplomo-
vej práce rozvinul do ucelenejšej podoby. Manifest slúži ako formalizácia spôsobu akým som 
uvažoval o divadle počas práce na predstavení Rilato, a slúži na formuláciu mojej pozície a jej 
postavenie voči kontextu, ktorým sa táto diplomová práca zaoberala.



77

Manifest možného 
(a čoskoro nutného) divadla

Atény 26.03.2018, verzia 1.0

Predpoklad:
Divadlo herca sa skončilo. Tisíce úst doteraz bľabotajú scenáre. Prečo?
Prichádza divadlo Tela, ktoré niečo naozaj prežilo. 
Herec je vždy "fake", pretože Herec vždy niečo predstiera. Ale čo robí hercovo Telo?
Herec je každé Telo, čo niečo robí. Telo nepredstiera. Ako niečo robiť? To je úloha režiséra.   
Ako prinútiť Telo niečo robiť? To je úloha režiséra.
Režisér je každý, kto vie ako maju Telá okolo niečo robiť.
Viesť hercov = žiadať výsledky a zároveň klásť prekážky. Psychologická motivácia je prežitá. 
Vysvetľovať prečo herec niečo cíti = flashback z minulosti.
Naozaj si ešte niekto myslí, že dokáže slovami opísať vnútro človeka?
Akcia, ktorá je poctivo robená, so všetkými prekážkami a prerušeniami je vďačne prijatá. Ktoré 
akcie su robené poctivo? To je úloha reziséra.
Divadlo je miesto stretnutia.
Človek je nepriesvitný, jeho motivácie niesú jasné, psychológia neprístupná, vnútro zahalené 
(bľabotaním psychológov, duchovných vodcov, motivátorov, atď).
Je milion šarlatánov, ktorí sa snažia vysvetliť akcie Tela. Režisér (pokiaľ pristúpi na túto hru) je z 
nich najhorší. Spôsobovať akcie Tela. To je úloha režiséra.

Nakoniec:
Telesná pamäť je zdroj ľudskej autentickosti. Je však možné klamať telom. Autentickosť je vždy 
predmetom vyjednávania. To je tiež úloha režiséra.
Divadlo nemá byť tajomné, divadlo nemusí nič skrývať, naopak môže zobrazovať dynamiku 
vzniku samého seba.
Všetko na divadle je priznané, pretože divadlo nemá čo skrývať. Divadlo je, keď všetko odhalené 
a priznané, aj tak funguje. 
Divadlo je kognitívna disonancia.

PS:
V rámci našich životov sa svet ako ho poznáme zmení na chaos zlyhaných štátov, klimatic-
kých katastrof, vojen a utečencov.
Byť online bude bežné. Vedieť pracovať s telom v priestore bude vzácne.
Divadlo bude silnejšie ako kedykoľvek, pretože telo bude strašnejsie ako kedykoľvek.

Čakajú nás dobré časy.
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Na predstavení Neklid sa podieľali:

Účinkujúci: Václav Charvát, Markéta Linhartová, Standa Kostka, Vláďa Popelka, Lucie Vaňko-
vá, Roman Vlachynský, Miloš Kouba
Réžia: Peter Gonda
Dramaturgia: Barbora Námerová
Scénografia: Jitka Pospíšilová
Hluk: Michal Cáb
Produkcia: Sofie Sticzaiová, Josef Hejný
Projekcia: Jonáš Svatoš
Svetlá: Antonín Brinda, Peter Gonda
Videoklip: Tomáš Merta, Tomáš Klein
Konzultácie: Josef Hejný, David Ryska, Jana Pilátová, Robert Smolík, Jiří Adámek
Texty: Šárka Čapková, Petr Galajda, Mojmír Pukl

Na predstavení Posledný prípad detektíva Konečníka sa podieľali:

Účinkujúci: Dávid Berdych, Marek Brodský, Margita Čiernovlasá, Klára Hrubá, Karel
Kolesa, Andrea Křišťálová, Ilona Maruščáková, Filip Roszka, Katka Stejskalová-Malá, Karel 
Ulrych, Roman Vlachynský, Jirka Zmizelý
Réžia: Peter Gonda
Scenár: Barbora Námerová
Dramaturgia: Barbora Námerová, Terézia Klasová
Scénografia: Jitka Pospíšilová
Produkcia: Andrea Koišová, Verona Jankovičová
Svetlá: Robert Palkovič
Video: Ran Li, Lukáš Janičík, Tomáš Merta, Tomáš Klein
Hudba: Ken Ganfield, Jíři Rouš
Grafika: Margaréta Fehér
Technický support: Marek Brožek, Petr Vaněk

Na predstavení Rilato sa podieľali:

Účinkujúci: Tibor Blšťák, Damini, Tomáš Hrebeň, Eva Janoušková, Johy, Anton Kováčik, Alex 
Krámová, Maggie, Róbert Remiáš, Jozef Vrábel
Koncept / réžia: Peter Gonda
Scénografia: Matěj Sýkora
Produkcia: Barbora Jombíková
Na vývoji sa podieľali: Simona Baková, Ivana Rumanová, Terézia Klasová, Margaréta Fehér

Ďakujem: Barbore Námerovej a Jitke Pospíšilovej, Terézií Klasovej a Pepovi Hejnému. Ľubošo-
vi Chladovi a Pavlovi Radovi z Nemocnice Bohníce za ich ochotu a spoluprácu. Vedeniu Bohníc 
za dôveru. Janíkovi z Damúzy za zapožičanie techniky do Neklidu a Konečníka. Michaele Heč-
kovej a Zuzane Jakalovej z Prádelny. Jitke Nohovej, Jozefovi Maděrovi a Jakubovi Kavanovi, bez 
ktorých by bol život na DAMU nemožný. Pedagogickému vedeniu: Jířimu Adámkovi, Róbertovi 
Smolíkovi a vedúcej tejto práce Jane Pilátovej. Eline Osipovej a Filipovi Růžičkovi za záznam 
a strih Neklidu a Konečníka. Báške Jombíkovej, Kosťovi, Eve Brambore, Ivane Rumanovej a 
mnohým ďalším zo Stanice-Žilina Záriečie a festivalu KioSK. Matějovi Sýkorovi. Margaréte 
Fehér. Rád by som sa tiež poďakoval všetkým účastníkom workshopov, ktoré predchádzali tieto 
tri predstavenia, a to aj tým, ktorí to do finálu nedotiahli.

Poďakovanie
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