AKADEMIE MUZICKYCH UMENI V PRAZE

DIVADELNi FAKULTA

DRAMATICKA UMENI

HABILITACNI RiZENi

MgA. Lukas Jiricka, Ph.D.

Praha, 2019




K habilitacnimu fizeni vV oboru Dramatickd uméni pfedkladam soubor
védeckych praci, které byly ureny recenzovanym periodikiim ¢i publikacim.
Jednalo-li se o texty primarné urcené publikaci v zahrani¢i, uvadim jejich vydani
vzdy na konci pfislusnych studii. Zadmérn¢ jsem vybral texty pokryvajici Sirsi
mediélni pole, tedy pole nejen divadelni, ale i rozhlasového, objektového a
multimedialniho rodu, abych aspoii v jisté mife piedstavil oblasti svého
odborného zajmu, ktery pln¢ souvisi nejen s kritickou reflexi zminénych
umeéleckych disciplin, ale 1 vlastni uméleckou tvorbou a pedagogickou ¢innosti.
Cestné prohlasuji, Ze jsem viechny texty vypracoval samostatng.

V Praze 9. srpna 2019

MgA. Lukas Jificka, Ph.D.



Obsah:

Nepodrobené studio / 1

Pionyfti retrogardy / 10

Dvojité volani Cthulhu aneb meze fantastiky / 20
Prach obéti / 30



Lukas Jificka: Nepodrobené studio
(Horspiel v Experimentalnim studiu Polského radia)

Rozhlas je jednou z rezonanénich desek aktualniho pohybu a rozvoje radikalnich forem
progresivni a experimentalni tvorbé znacnou porci ze svého vysilaciho ¢asu, prestoze

Vv porovnani napiiklad s vefejnopravni televizi tyto mezni podoby umélecké zvukové tvorby
profiluje a podporuje, a to v nékolika rtiznych zanrovych podobach, z nichz jednu
uméleckych formach i platforméch pftili§ obecné.

Vyvoj radia jako prostiedi pro rozmanité tvaie zvukové komunikace obsahuje jak piekvapivé
a nadmiru uspésné realizace, objevy ¢i vlibec instituciondlni otiesy, tak 1 momenty
necekanych propasti, umlceni nékterych tendenci nebo jejich ignorovani ¢i kroky s pidechem
piekvapivého konzervativismu. Zde vSak budeme hovoftit o Experimentalnim studiu Polského
rozhlasu (Studio Eksperymentalne Polskiego Radia, SEPR), platform¢ pro rozvoj novych
hudebnich, zvukovych a dramaturgickych projeva, které by nevznikly bez pfisné provazanosti
s rozvojem technologii ¢i editacnich a montaznich postupti, metod a novych uméleckych
strategii.

l.

Experimentalni studio vzniklo v roce 1957 na ptimou vyzvu tehdejSiho ministra kultury a
uméni a pozdé¢ji $éfa Komitétu rozhlasu a televize Wtodzimierza Sokorského, ktery se
pravdépodobng, aspon dle svédectvi pamétniki i svych vyjadieni, snazil iniciaci studia od¢init
kroky spojené se svym pusobenim v oblasti kultury v dobach nejtuzsiho socrealismu a obdobi
represi. Toto gesto, at’ uz bylo podminéno a motivovano ¢imkoliv, se zapsalo nejenom do
historie polské avantgardni hudby, ale mé¢lo zna¢ny vliv i na rozhlasovou, filmovou a celkové
umeéleckou tvorbu uzivajici zvuk taktka po celé Evropé.

Bez vlivu Experimentalniho studia a jeho prvniho dlouholetého feditele Jozefa Patkowského
by se profil polské povale¢né hudby nestal jisté tak nekompromisni, a zdroven otevieny
svétovym impulsiim, ale hlavné by se neméla o co opfit vSechna pozdéjsi experimentalni
studia tehdej$iho vychodniho bloku, nebot” varSavské studio bylo zcela prvnim prostorem
svého druhu za Zeleznou oponou. Sdm Patkowski, ale 1 dalsi skladatelé ¢i osoby spojené s
Experimentalnim studiem, plnil i roli pfimo prométheovskou tim, Ze jezdil prednaset,
distribuovat nahravky i poznatky o fungovani studia i mimo Polsko. Pfinejmen$im mu mnoho
skladatel, ale 1 rozhlasovych technikii z Prahy ¢i Bratislavy vdé¢i za mnohé.

Dodnes je z celého tvarciho profilu studia, které bylo uzavieno v roce 2004, ziejmé, nakolik
cerpalo a nakolik se inspirovalo spiSe vlivem z francouzského prostiedi spojeného s konkrétni
¢i seridlni hudbou a elektronikou, jiZ reprezentuje napi. Pierre Schaeffer, Pierre Henry,
pozdé&ji Luc Ferrari ¢i Bernard Parmegiani, ale i rana tvorba Karlheinze Stockhausena.
Bezesporu zde byl nosny i vliv tehdejsi italské tvorby vznikajici ve studiu v Milan¢ — zde je
treba zminit tvilirce, jako byli Luigi Nono, Bruno Maderna, Luciano Berio ad. Ackoliv toto
soustiedéni se Experimentalniho studia na tvorbu z oblasti konkrétni hudby, analogové
elektroniky €1 elektroakustiky bylo velmi Siroké a vzniklo na mnohdy imponujicich tfi sta
skladeb (nepocitame-li miniatury), na spiiznéné oblasti radioartu se studio nezamétovalo

s takovou vervou, jak by mohlo. Daleko vice zde povstalo sluzebnych po¢ini v podobé hudby
pro animované ¢i science fiction filmy nebo zvukového designu pro rozhlasové hry.

Je to velmi ptekvapivé, ze pouhé dvé desitky kompozic z celé masy jinak obvykle velmi
zdatilych dél nikoliv jen v kompozi¢nim, ale i obecné dramaturgickém a také technickém ¢i



editacnim smyslu, propojuje dramatickou vrstvu s hudebni v podobé, ktera je nazyvéana
vV némeckém prostiedi horspielem.

.

Horspiel jako oblast radioartového uméni, ve smyslu pojmu zastfesujiciho, je v této podob¢
strategii soubézného pésténi dvou disciplin, kterou jsou sice propojeny mnohdy jasnym
dramaturgickym rozhodnutim, ale nejsou ani jedna druhé sob¢ nadfazeny. Jak jiz bylo
zminéno, jedna se o vrstvu dramatickou a €isté zvukovou ¢i hudebni, pfi¢emz ona dramaticka
muze byt reprezentovana kromé hereckého a péveckého projevu i zvukovymi udalostmi
napiiklad dokumentarniho typu, projevy, komentéfi, zneuzitou redlnou reklamou, uzitym
fragmentem skladby, jingly, terénnimi nahravkami z mésta nebo z pfirody, az ndhodnymi
operacemi s materialem. I saim jazyk se mize, jako naptiklad u Gerharda Rithma ¢i Hanse G.
Helmse stat materialem, ohebnou tkani pro zvukovou poezii — sound poetry, ale i tématem a
prostiedkem, z néhoz lze utkat celou kompozici. Tento zvukovy zanr nabizi nehierarchické
kompozice zalozené na demokratickych, a nikoliv autoritafskych ¢i dominancnich principech
ve smyslu rovnopravnosti jednotlivych komponent.

Horspiel jako zanr, ktery jako jeden z nemnoha je skuteéné vynéalezem ¢i objevem vzeSlym z
rozhlasového prostiedi (stejné jako naptiklad hitparada ¢i komentovany pienos ze sportovniho
utkani) se etabloval jiz ve dvacatych letech 20. stoleti a nutno podotknout, Ze jedny z jeho
prvnich radikalnich ptikladt vznikly jiz dvacet let po samotném zacatku tohoto média, jehoz
vznik se datuje do roku 1907, kdy zacalo prvni vetejné vysilani. Svym zpiisobem netrvalo
dlouho, aby se etablovalo a emancipovalo radioartové uméni v podobé¢ jedné z platforem, jiz
je horspiel. Toto unikatni dehierarchizované propojeni dramatické tkané s rovinou sonickou
V tom nej$irsim slova smyslu v podob¢ hudby, zvuku, sonoristiky, zvukového designu, hluku,
pomérné radikalni spojeni hudby s hlasovym projevem, mluvenym slovem ¢i zpévem.
Mnohdy je zde predestfen dialekticky stfet zvukovych objektl rizného rodu a kvalit, které
jsou i dilem rozli¢nych strategii v zaznamenavani a produkovani téchto zvukovych svéti i ve
smyslu rozhodného nakladani s medialni vrstvou ve smyslu i prizkumu a kreativniho vyuziti
jeho moznosti. Kazdy zvuk mize mit dramaticky potencial, kazdy zvuk mtize mit
performativni G€in i charakter v celé dramaturgické skladbé dila. Ov§em ani dramatickou tkan
zde od pocatku vzniku této discipliny neptedstavuje pouze zvukové drama jako jista herecka
interpretace textu pod vedenim reZiséra, tedy tradicnéj$i podoby rozhlasové hry, ale také
dialekticky a ostry stiet heterogennich performativnich udalosti.

Nelze tvrdit, Ze mnohé z formujicich krokd, s nimiZ se pfi ptipravé zvukové-dramatickych
kompozic naklada, jsou ptimo ovlivnény ¢i inspirovany divadlem, jeho praxi 1 komplexni
masinerii. Samoziejmé, ze rozhlasova kompozice do znaéné miry z divadla vzdy Cerpala,
ovSem jeji nemateridlnost a naprostd absence vizualni slozky — nehovotime-li o vizudlni
imaginaci, jiZ rozhlas u posluchac¢l vysostné podnécuje, ale leckdy i irituje (zde nelze
nevzpomenout na Sokujici a zamérné matouci kompozici War of the Worlds ¢ili Valka svétii
v provedeni Orsona Wellse z roku 1938) — vyrazné piehodnotila veskeré uzivané prostiedky,
jejich kombinace, proporce i charakter. Zatimco tradi¢ni hra je s divadlem v mnohém tésné
spjata, a to tim, Ze hudba zde plni sekundarni, pouze atmosférickou roli a veskeré zcizovaci ¢i
»epické a dekonstruktivni kroky jsou uzity jako decentni ozvlastnéni potieby vypravét
semknuty, sukcesivni ptibeh v rdmci sevieného tvaru, ale také ve smyslu, zZe literatura zde
panuje. Vladne a urcuje sdm logicky plan pritbéhu dila a jeji interpreti se ji obvykle snazi
pouze dobfe vyjadfit, umocnit svym interpretacnim pojetim. Tuto roli, jiZ miZeme povazovat
za sféry divadla bez scény, v polském rozhlase obvykle plnila platforma Divadla Polského
rozhlasu (Teatr Polskiego Radia), ktera se vSak stala i prostfedim pro decentnéjsi opusy

Z oblasti horspiel, které vznikaly ve spolupraci s Experimentalnim studiem, které dodavalo



hudebni material jako svého druhu aktualizaci jinak pomérné literaturou ovladnutého
prostoru.

II.

Pravé rozhlas jiz ve dvacatych letech podnitil nové prostfedky, spoje elementti, napomohl
emancipovat a radikalizovat jazyk jako do jist¢ miry hudebni material, ale 1 pfimo nastroj.
Hlavné nabidl novou a odvaznou platformu pro jiné budovani vztahu mluveného jazyka,
hudby, hluku. Podnitil mnoho avantgardnich literati pro psani rozhlasovych dramat, ktera by
bylo lze s vétsimi obtizemi inscenovat ptimo na divadelnich scénach, a tim redefinoval cely
performativni a dramaticky horizont, osvobodil dramatické pole od piilis rozsifené potteby
ilustrovat zivot a mezilidské vztahy. Pozd¢ji doslo diky rozvoji techniky k razantné odlisné
praci, a to velmi formalni nejen pred mikrofonem, tedy praci performativni, ale hlavné pfti
nasledném komponovani ve studiu, editacni a dramaturgické praci s hotovymi a nahranymi
uryvky.

Toto gesto, které technikou montaze k sobé vaze zvukové ready mades v podobé field
recordings, tedy terénnich nahravek ¢i prostych zvukovych dokumentt, ukazuje, Ze
performativni akt nemusi byt nutné dilem lidského konani, hlasového nebo hudebniho
projevu, ale Ze sama ptiroda, mésto, stroje ¢i az ndhodné zaznamenané situace maji
performativni potencial. A performativni aspekt v tom nejsir§sim mozném zvukovém pojeti je
zde klicovou kategorii, ktera definuje odlisnost horspielt od jinych rozhlasovych forem,
nebot’ zde plnohodnotné ,,performuji®, tedy konaji a ¢ini, vSechny obsazené prvky.

Prvni kompozice, ktera vznikla touto metodou montaze riznych charakteristickych zvuki pro
urcité ¢innosti, prostiedi a situace, je Vikend (Wochende) némeckého avantgardniho
filmového reziséra Waltera Ruttmanna z roku 1930, v niz se stietavaji zvuky kazdodennosti
V rytmicky impozantni kompozici z rodu prvni industrialni, ale i konkrétni hudby.

V podobnych oblastech ve tricatych letech také operovali sovétsti filmati a mistii montaze
Dziga Vertov a Sergej Ejzenstejn, ktefi navic zkoumali oddéleni vizudlni a zvukové slozky
svych filmu, pro néz vytvareli svébytné hudebni kolaze.

Tézistém kompozicni prace tvirci této zvukové discipliny se tak stava jejich dramaturgicky
princip, tedy intence tvirce, jeho pfistup v konstelaci, proporcich a tvarovani elementu (text,
hlas, zpév, zvuk, hudba, hluk, Zanry) nejen pii samotné postprodukci a editaci, ale uz 1 jako
prvotni rdmec, koncept. Princip, jimz se rozhlasové po€iny primarné od tficatych, ale jeste
znacnéji od Sedesatych let, fidily, byla k muzikalizace téchto kompozic a her, muzikalizace ve
smyslu podfizeni materidlu hudebnimu a rytmickému skladebnému ramci, tak jak ji ve své
knize Postdramatické divadlo definuje némecky teatrolog Hans-Thies Lehmann (Bratislava,
Divadelny ustav 2007).

Spole¢né s Lehmannem lze zaroven hovofit 1 o novém pojeti jazyka, které samoziejme jiz od
pocatku 20. stoleti prochdzi neustalymi zvraty, at’ uZ na poli Cisté destrukce smyslu, ale také o
zéasadni zvrat v chapani samotné podstaty dramatu jako formy a zadnru. Nastroje, které jiny
pfistup k dramatu umoznily, jsou praktiky rozruSujici samu slovni tkan, ale i narativni linku,
jez prinesl dadaismus, pies rozvoj téchto technik do nahodn¢ zietézenych slovnich skulptur,
jak je naptiklad tvofil basnik, prozaik, herec a guru nezavislé literarni, hudebni, vytvarné i
napiiklad filmové scény William S. Burroughs spole¢né s basnikem a malifem Brionem
Gysinem od padesatych let metodou zvanou cut-up. Jejich kolaze — nejprve poetické a az
pozdéji zvukové — operuji s principy nového pojeti montaze, kterd uptfednostiuje nahodnou
volbu nasttihanych textdl z novin ¢i zvukovych nahravek pied racionalni a motivicky a
logicky vystavénou kompozici. Tato operace s ndhodnym stfetem mnohdy 1 libovolné
zvoleného materidlu ovSem nebyla objevem téchto dvou poetil jako spiSe radikalizaci
postup, které do chodu uvedl Tristan Tzara s André Bretonem. Gesto davani prostoru nahod¢



osvobodilo tvlirce od vlastni intence, od svébytného a origindlniho jazyka vzeslého
zZ kontrolovaného autorského gesta.

V.

Diky spontanni metod¢ montaze se otevira Sance budovat jazykové a hudebni kompozice jako
zvukovy cadavre exquis, surrealné télo, slepenec disparatnich objektd, tlomki, kontextt a
stylistik do nejednozna¢ného, a piesto bytostné napinavého tvaru. Podobn¢ jako Gysin

S Burroughsem se podobnou mirou neurc¢enosti a ndhody zabyval ve svém dile i vytvarnik a
autor n¢kolika hudebnich kompozic Marcel Duchamp nebo skladatel s mnoha ptesahy

k dalsim disciplinam John Cage. V dilech téchto tviirct, kteti hluboce ovlivnili aleatorickou
hudbu ¢i svét volné improvizace, je prakticky zruSena logicka ¢i motivickd a sukcesivni vazba
mezi jednotlivymi skladebnymi prvky. Rusi se stavba chronologie, logika ¢asové
posloupnosti a rozvoje dila. Naopak v simultannich ¢i nasledujicich hudebnich situacich ¢i
zvukovych objektech a dramatické naplni dochazi k vyostiené tenzi, kterd nelitostné destruuje
dramaturgické pojeti Casu a piib¢hu. Tito tviirci a jejich nasledovnici, mezi n€z lze priradit 1
tviirce zvukoveé-dramatickych kolazi formatu Heinera Goebbelse nebo Ferdinanda Kriweta,
kteti vSak pracuji na poli peclivé vystavénych a dlouho opracovavanych d¢l, buduji velmi
nejednolity zvukovy a ¢asovy prostor, v nichz performuji kazdy element, at’ uz se jedna o
mluvené slovo, zpév, hlas, zvuk, hudbu ¢i hluk. Tento smér do urc¢ité miry reprezentuji
skladatel¢é jako Eugeniusz Rudnik, Krzysztof Penderecki, Tadeusz Wielecki ¢i Elzbieta
Sikorova a Lidia Zielinska se skladbou Polské tance (Tarce polskie, 1986) nebo Krzysztof
Knittel s rozsahlou skladbou Gliickspavillon pro Kasiu (Gliickspavillon dla Kasi, 1978).
Jejich préce, bez ohledu na fakt, Ze €asto pracovali s mistry a inZenyry zvuku, vyzadovala
nejenom jisté konceptudlni a kompozi¢ni dovednosti, ale také rezijni zasahy.

Jak poznamenava némecky rozhlasovy teoretik, ale 1 tviirce Andreas Hageliiken: ,, Horspiel
tak jiz neni chapan pouze jako hra s ¢isté pojmove uchopitelnym svétem vyuzivajici
séemantického vyznamu slov, nybrz také jako zvukovy fenomén, v némz mohou byt usporadany
rozmanité vyrazove formy z hlediska jejich zvukovych viastnosti. [...] Pri realizaci pisemné
zachyceného textu v jiném, rozhlasovém médiu hraje vedle obsahové interpretace podstatnou
roli také duraz, zvuk, rytmus, rychlost a melodie reci ¢i hlasovy charakter. Tyto kvality se

V rozhlasové kompozici mohou stat samostatnymi nositeli materidalu, ktery tak vymanuji z jeho
,pouhého ‘ slovniho vyznamu. Na roviné casového usporadani jazyka zde Ize rovnéz docilit
zmeny, kterd literarni predloze, puvodné prisné vazané na kontinualni casovou posloupnost
(Cteni je sousledné), poskytuje moznost soucasné promluvy, ktera je jinak vlastni spise

hudbe. “ (Souvislosti 1/2009, s. 161 a 163)

Objev magnetické pasky a jeho masivniho uziti v rozhlase po druhé svétové valce nabidl
kromé rtiznych moZnosti tvorby koldzi a strukturdlnich metod montaZzi a snazsiho fetézeni
horizontalnich ¢asti kompozice také vertikalni vrstveni nékolika rtiznych stop. Zde se tedy
prohloubily celkové kompozi¢ni moZznosti ve smyslu prace se simultaneitou udalosti,
sedimentovanim rtznych stop, novatorského nakladani s moznostmi dynamiky a proporci
synchronizovanych elementt. Dal§im prvkem, ktery nadmiru proménil celou sféru zvukového
umeéni, ale i samotnych pfistupti k zaznamu zvuku a jeho distribuce, je objev a pocatek
uzivani stereofonie. Tento zlomovy technicky objev, ktery zafungoval jako rozbuska pro
mnohem vétsi kompozi¢ni, rezijni, dramaturgické a editacni kroky, mél samoziejme i
ohromny vliv na svét elektronické, elektroakustické, zvukové-dramatické, ale naptiklad i Cisté
vokalni a recitacni prace ve studiu. Je patrné, nakolik stereofonie, kterd byla prelomovym
technologickym objevem, méla od poloviny Sedesatych let necekany dopad na dramaturgii
rozhlasovych dél, ale také celou hudebni kulturu, moZnosti nahravani a strategické nakladani
S ¢asto nesymetrickou distribuci zvuku do dvou a potazmo i vice kanala.



V.

Experimentalni studio Polského rozhlasu bylo jednim z téch nékolika progresivnich studii,
které pomahaly rizné zanry i formy radikalizovat, ukazovat nové technické i technologické
kroky pfi praci se zvukem a jeho zpracovanim. Tato praxe se samoziejmeé tykala i horspielu,
ktery vSak byl v porovnani s elektronickou a elektroakustickou tvorbou minoritnéjsim
utvarem, porovname-li produkei tohoto studia se stanicemi WDR, SDR nebo Bayern 2 ¢i
Radio France. OvSem n¢kolik d€l z pomezi hudebniho a performativniho tvaru lze tak ¢i onak
povazovat za velmi progresivni milové kameny této formy.

Aktivni rozvoj stereofonie jako skute¢né nového principu otevielo moznosti stvoieni
komplexnéjsiho zvukového univerza, které je doslova pro ob¢ usi. Diky tomu mizeme na
jedné stran¢ hovofit o extenzi dramaturgickych moznosti i ve smyslu prace se zvukovou iluzi,
na strané druhé o zcela novém pfistupu k simultaneité prvki a jejich vztahu, komplexnéjSimu
propojeni nebo rozpojeni zvuku, hudby a mluvy nebo zpévu.

Toto propojeni ukazala jako nezvykle mocné skladatelka Elzbieta Sikorova v skladbé Pustd
zemé podle T. S. Eliota (The Waste Land after T. S. Eliot, 1979). Na plose téméf 25 minut
vybudovala velmi proménlivy zvukovy organismus, v némz se propléta polstina s angli¢tinou,
stiida se nékolik aktérii, na pocatku se objevuje 1 rozvazny muzsky pravodce, ale performuji
zde i redlné zvuky — jekot kol rychle projizdé€jiciho auta, zvuky z restaurace, cinkani hrnicka,
motocykly. Stylizovany herecky projev stiidaji velmi pfirozené promluvy a dialogy, Sepot,
ulomky slov, oba jazyky se vrstvi a ptekryvaji, leckdy Sikora projevy defragmentuje ¢i cykli
jako zvolani ,, Marie, trzymaj si¢ nebo ,, Good night . Jazzovou hudbu stiidaji africké rytmy,
decentni elektroakustika se prolina se zpomalenym a harmonickym zpévem, zazni i agresivni
udery do klaviru nebo velmi salonni klavirni hudba. Do jisté miry Ize tento opus povazovat za
svého druhu zvukovy palimpsest — jednotlivé fragmenty se jakoby neukazuji cele ¢i je
nenapadné zastiraji fragmenty jiné. Sikorovéa zde vybudovala velmi proménlivou krajinu,

V niz doslova kazdy moment ma jasny dramaticky G¢in, ovSem toto dilo nemé své centrum,
tedy dramaturgicky vrchol, ale spiSe rizomatickou stavbu, v niz tézko urcit, nakolik se viibec
celek vaze k textu T. S. Eliota. Jedna se spise o vybudovani pusté zemée s izolovanymi hlasy a
opusténymi zvuky, snovou krajinu, z niZ se vynotuji jednotlivé zvukové a hlasové objekty. Je
to spise reflexe Eliotova zplisobu psani plného citatl a odkazi, dila se slozitou a hermetickou
architekturou na zvukové trovni, v niz Sikorova ukazala, ze byt skladatelkou znamend nejen
komponovat na papife, ale také lepit zlomky redlného svéta s herectvim a artificialni hudbou
s obrovskym citem pro balanc ¢i vrstveni jednotlivych prvka.

VI.

Magnetofonova paska i mnohem pozdé¢jsi principy digitalni editace s moznostmi stiihu,
manipulace, preparace, destrukce, ale 1 vrstveni a kombinovani riiznych stop daly nové
moznosti vzniku jinych hudebnich forem, ale také poskytly ne€ekané moznosti prace

s literaturou a mluvenym slovem. Hlavné vsak osvobodily literaturu od potieby popisnosti,
jednolitosti narace, koherence. Samo médium radikalizovalo pfistup basnikl, dramatiki ¢i
prozaikili k praci, umoZznilo jim nahrany tvar proménit druhym médiem, médiem zvukovym,
nematerialnim. Tento otfes nastal hlavné v Sedesatych letech diky basnikiim, kteti svoji
zkuSenost s poezii, ale tfeba i performance zurocili v rozhlasovém médiu. Hovotime zde o
tvarcich jako byl naptiklad Gerhard Rithm, Ernst Jandl, Friederike Mayrockerova, Ladislav
Novak, Josef HirSal, Bohumila Grogerova, Henri Chopin, Franz Mon, Helmut Heissenbiittel,
ale nalezi sem 1 pot'ouchly skladatel Mauricio Kagel ¢i polsky basnik Miron Biatoszewski,
ktery ve spolupréci se skladatelem s Bohdanem Mazurkem vytvofil v Experimentalnim studiu
kompozici Pani Kochova (Pani Koch, 1987). Prestoze néktefi z téchto basnikd neovladali
dostatecné ¢i viibec studiovou techniku, zprostfedkoval jim ji rozhlas i s realizatory a



zvukovymi reziséry, nabidli novy pfistup k literatuie samotné 1 redefinici rozhlasového
dramatického vysilani v podobé zanru poslechové hry.

Ackoliv Miron Biatoszewski v domacich podminkéach dokazal realizovat mnoho fascinujicich
kompozic, jejichz kotfenem byly poetické ¢i divadelni performance, velmi sonické recitace
poezie Ci témet dadaistické kabarety, v nichz také demaskoval ¢i nabouraval jisté ustalené
podoby interpretace ¢i ¢teni polské literarni klasiky, zde byl autorem libreta, které bylo
realizované az po jeho smrti v roce 1987 diky skladateli Mazurkovi, Jerzymu Jezewskému a
reziséru Marku Kuleszovi. Tato rozhlasova dramaticka skladba by mohla byt, vznikla-li na
popud basnika a dramatika, koherentnim dilem s jasnym dramatickym obloukem, ovSem sam
Biatoszewski v ni uplatnil jak specificky humor, tak i nedogmaticky pohled na to, co vse
muze tvorit dramatickou texturu dila. Viditeln€ se zde d& hovotit o muzikalizaci literatury,
rytmizaci poetického textu, rezignaci na koherentni narativ.

Skladba za¢ina iiderem a dramatickym hudebnim nastupem, pozdéji slySime houkat sanitku,
chiizi a hlasy kdesi na chodbéch, znepokojujici elektronicky zvuk. Pozdé&ji, po této sérii velmi
logicky zfetézenych zvuka slySime hlas Iékate v podani herce Zbigniewa Zapasiewicze,
mechanicky odtikavajiciho: tlak, teplota, dieta, stolice, vaha téla a dalsi. Navraci se
neurotizujici elektronicky rytmus, Zensky hlas pani Kochové v podani Ryszardy Haninové,
ktery bzuci jak moucha a zjevné vykazuje znaky Silenstvi. Zde se cely jasné Citelny piibéh o
ptijezdu a ptijmu nové pacientky zacind misty propadat do spiSe hudebni skladby slozené

z redlnych, konkrétnich zvuk, ilomki hlast obou protagonistli, az basnickych vzorcti nebo
riznych forem hlasové exprese. Moznd, ze Bialoszewski nabidl ve skladb& K7izova vyprava
(Wyprawa kryzowa, 1956) osobitou podobu zabavného spontanniho divadla pro ucho

Vv podobé rozhlasové scény. Svym pojetim hereckého voice-bandu, ale i jistou zvukovou
ilustraci déje, prudkymi zménami tempa a hlavné zacilenim na zvukovou stranku slova, jeho
hudebni potencidl, pfiblizil tvorbé predvaleéné¢ho hudebnika, reziséra, publicisty Emila
Frantiska Buriana, ktery byl tviircem jedine¢ného voice-bandu, tedy hereckého télesa
urcené¢ho k performativnimu a primarné zvukovému ztvarnéni poezie. Vidime zde piiklon

k dédictvi zvukové poezie dadaisti i futuristi, ale s daleko subtilnéj$im a hravéjsim
charakterem.

Ptestoze v roce 1956 operoval primitivngjsi studiovou technikou, nez ktera existovala na
pocatku osmdesatych let. OvSem to v domécich podminkach vytvofil titdnské dilo
Osmedeusze, které vsak je kutilské a domacky skromné. Predstavuje osobitou nahravku
domaéciho divadla s rytmickymi tdery, které nasleduji zpé&v a recitaci ironické dekonstrukce
Mickiewiczovych Dziadu s komickymi komentafi samotného basnika — recitatora a
performera i zpévaka v jednom.

Literarngjsi podobé rozhlasové tvorby se také priblizil skladatel, jeden z prvnich piedstavitelt
minimalismu ve vychodnim bloku a bezesporu jeden z nejtalentované;jSich tviircii nejen své
generace Tomasz Sikorski ve skladbé Diario ‘87 (1987). PtestoZe se z dnesniho thlu pohledu
muze zdat, ze jde o méné radikalni praci, sdm zredukovany raz hudby do tderti zvont a
nékolika propletenych dronii nabizi pomérné neobvyklou ambientni hudbu na kratsi ploSe
sedmi a pil minuty. Sikorski poeticky a meditativni text o exotickych mistech a jevech od
Jorgeho Luise Borgese prolnul s pomalu se rozvijejicim se dronem, a to aniz by se obé slozky
provazovaly v rytmickém ¢i melodickém smyslu. Spise nez vztah k snaham autort kolem
Experimentalniho studia se tu nabizi vazba na americké povale¢né skladatele Alvina Luciera
nebo Roberta Ashleyho, ktefi také ohleddvali moznosti pomalu se proménujiciho a relativné
prostého materialu s hypnoticky zné&jicim slovnim projevem. Sikorského vypravéc recituje
Borgesiiv text se zna¢nou davkou pomalosti a hrouZzi se do hlubin pomalého, meditativniho
projevu, ktery vSak Ize téZko odd¢lit od stavu tézké letargie €1 deprese. Sikorski v této
radioartové skladb¢ nastinil moZnosti rozpojeni narativni, mluvené vrstvy s vrstvou ryze
hudebni. Pfestoze jsou tyto dve slozky postdramaticky rozd€leny a sam projev herce jakékoliv



konkrétni situaci spiSe uhyba svym pohrouzenim se do bezc€asi, v ambientnim tempu se
komplementarné dopliuji.

VII.

Paleta piistupt k dramati¢téj$i podobé radioartu byla i pies nevelky pocet kompozic tohoto
zanru velice Siroka. To dokazuje i progresivni rozhlasova opera Monodram Bogustawa
Schaffera z roku 1968 s imponujicimi kreacemi dvojice herecek a vkladem Bohdana Mazurka
anebo Bild noc (Biala noc, 1966) francouzského autora Frangoise-Bernarda Mache

S expresivnim, artaudovskym projevem herce, doprovazenym poryvy neurotické elektronické
textury pravdépodobné manipulovanych varhan. Ani Mache se spolupraci s invencnim
Mazurkem nevyhnul, ovS§em z dnesni perspektivy je tézké roli téchto vice nez fundovanych
spolupracovnikt — ktefi se jinak emancipovali do role origindlnich skladateld — plné
analyzovat. Dalsi strategie dramaturgické prace a kompozi¢né rezijniho gesta prinaseji
vSechna tato dila. Nutno ale dodat, Ze zddna z kompozic vzniklych v Experimentalnim studiu
neopakuje jiz uzité ¢i objevené postupy, a v tomto smyslu zcela napliuji experimentalni
charakter studia. Je smutnym faktem, Ze realizaci na poli zvukové-dramatické kompozice bylo
ve vztahu Kk elektronické ¢i elektroakustické hudbé malo. Samoziejme Ze dramatika byla
pestovana v Divadle Polského rozhlasu, tedy v rozhlasové dramatické platformé, a tak se
tviirci Experimentalniho studia sousttedili spiSe na redefinici moderni hudby. Svij vliv mél
jisté 1 kontakt spiSe s hudebni nez pifimo performativni uméleckou oblasti, a tak vétSinu svych
kompozi¢nich inovaci podnikali na jizZ zminéném poli.

Zatimco se Pendereckého Brigdda smrti (Brygada Smierci) z roku 1964 t&3ila znaéné slavé a
V polském prostiedi byla 1 inspirativni, zda se z dnesni perspektivy méné¢ zdatilym pocinem,
pfinejmensim ve své dramaturgické koncepci, ktera na poli radiofonické skladby neni az tak
piekvapiva ¢i inovativni ve srovnani i s tehdejsi zahrani¢ni produkci. Neni divu, Ze ji sdm
skladatel na dlouha léta vytadil ze svého katalogu. SlySime zde sice pro tvorbu Pendereckého
zZ Sedesatych let charakteristickou instrumentaci smyccl a agresivni zvuk orchestru, ale celou
skladbu otvira, ale i témét uzavird redlny zvuk tlukotu srdce, ktery se neuroticky navraci. To
jsou vSak pomérné skromné ozvlastnujici sekvence, jelikoz je celé dilo postaveno na
mluveném slovu jen lehce doprovazeném elektronickou hudbou ¢i riznymi efekty jako jsou
echa nebo jemna deformace a navrstveni. Cela struktura je vSak relativné prosta — interpretace
herce Tadeusza Lomnického dokumentarniho, vzpominkového textu jednoho mladého Zida
na valku, masinerii smrti ve vyhlazovacim taboru, apely a némecké vyhruzky se drzi
koherentni narativni linky a je jen fetézovité preruSovana bud’ hudbou nebo Sepoty ¢i
pasazemi v némciné s vyraznym polskym akcentem samotného Lomnického. Celé skladba se
tidi spise horizontalnim fazenim riznych nahravek. Vrstveni stop je zde pomérné¢ stiidmé a
ani koncepce stiihu neni pfili§ prekvapiva. Od tradi¢ni rozhlasové tvorby, jeZ upfednostituje
pouhou ilustraci ¢i umocnéni mluveného slova zvukem se samoziejmé Pendereckého dilo 1isi,
ale daleko vyostfenéjsi dila, obzvlasté na poli velmi provokativnich, politicky kritickych,
epickych kolazi, ptinesl Rudnik — autor dulezitych dél jako napt. Lekce 11 (Lekcja I, 1964),
Elegie pro obéti valky (Elegia ofiarom wojny, 1982), Gilotina DG (Gilotyna DG, 1989), Ptaci
a lidé (Ptacy i ludzie, 1992).

VII.

Oproti Pendereckého skladbé Brygada Smierci, jez by viak bez spoluprace s Rudnikem
nevznikla, patii Lekcja Il bezesporu k jedném z prukopnickych realizaci na poli radioartu.
Nejenze piedznamenava skladbu Ernsta Jandla Pétkrat clovek muz (Fiinf Mann Menschen,
1968), nebot’ se vztahuje k pfibuznym tématiim moci, indoktrinace, systému vychovy, ale
také pouziva pribuzné strategie pii fazeni zdanlivé disparatnich nahravek do neuprosnych



kolazi. Zatimco Jandl se ve své primarné kritické skladbé zabyva problematikou muzského
svéta, ale jesté vice sveta postupného podvolovani ditéte systému, Rudnik nabizi strukturu,
ktera se nefidi chronologickym principem postupného dozravani ditéte, které se méni v muze
stfizich zde slySime sice stfileni, odpocitavani startu letadla ¢i kosmické lodi, ale také détské
fikanky, boj teenagerti na chodb¢, deklamaci vojaki, recitaci basni ¢i latiny ve skole, vysilani
Vv némcing, projevy Hitlera a hajlovani, drezuru zakt ucitelkou, détsky smich, synagogalni
zpév, muzsky fev, zpivani Gaudeaumus igitur. Jednotlivé projevy svéta zde do sebe narazeji,
jejich vztahy nejsou objasnény, dokonce vypadaji jako dilo ndhodné volby nahravek, které se
pouze nékdy vrstvi, nebot’ se spise jako v pikaresknim romanu tadi za sebou jak perly na
nahrdelniku. Rudnik se zde tidi podobnou kompozi¢ni logikou jako Brecht v knize Slabikar
valky (Kriegsfibel, 1955), Vertov ve svych filmech, Ruttmann ve svém Wochende ¢i Vitézslav
Nezval ve svém vizionaiském libretu Mobilizace z roku z roku 1926. Jedna se o radikalni
koléaz, kde se stietavaji ,,dokumenty* rtizného rodu a proplétaji se s hudebnimi tlomky. U
Jandla sledujeme jistou logiku v piibéhu dospivani ditéte, zde se naopak vstupuje p¥imo do
stiedu svéta, v némz se setkdvaji rizné historické, medialni, ale i performativni projevy a
kontexty. Eugeniusz Rudnik ukazuje svét bez stfedu, bez ¢itelné stavby, svét, v némz sousedi
zaznamy traumat s aktudlnim dobyvanim kosmu ¢i détskou hrou. Tento svét se netidi
zietelnou hierarchii, ale spiSe umoznuje sousedit projeviim bez jasné vazby anebo divodu.
Dialekticky stiet téchto jevu a souvislosti je zfejmy, kli¢ k nému vSak Rudnik ponechava na
strané piijemcl. Poslucha¢ zde musi participovat na oziejméni téchto vazeb asi jako divak
postdramatického divadla.

I dalsi zminéné skladby, zvlasté Ptacy i ludzie, pfedstavuji Rudnikiv osobity humor, potiebu
zastirat zietelnost a racionalitu urcité dramaturgické stavby dila. Jako skladatel pracuje

s vyraznym Sokem, nebot’ k sob¢ fadi obvykle malo souvisejici uryvky svéta — zde napiiklad
elektronickou stopu, hudbu jinych skladatelt, slagr ze Sedesatych let, hluk, zpév ptaku, ale i
magnetofonovy pas, znélkou Olympijskych her z roku 1972 a expresivnimi zvukomalebnym
projevem. Jedna se vlastné€ o harlekynsky slepenec velmi nespojitych nahravek od
dokumentérnich, ptes Cist¢ hudebni, az po terénni nahravky zpévu ptaki ¢i popularni pisné.
Rudnik napliuje sice titul kompozice lidskou i ptaci zvukovou materii, ale vazba mezi tolika
odliSnymi tlomky reality a uméleckych dél z Rudnikova osobniho archivu je zde zastfena. Je
to priifez jeho tvorbou ¢i praci jeho spolupracovnikd, ale i zdrojovych nahravek pro rtizné
ucely, dilo biografické a ve své nejednoznacnosti iritujici.

Rudnikova dila, jez by k horspielu mohla byt sméle zatazena — Elegia ofiarom wojny a
Gilotyna GD — jsou mnohem koherentnéjsi zvukove, ale vyznamové opét nejednoznacna.
Elegie propléta elektronickou stopu s deformovanou akustickou hudbou ¢i ruchy

s dokumentarnimi zaznamy z kostelti, msi ¢i slavného projevu Jana Pavla II v ambientné
elektroakustickém havu bez vyrazné&jsi rytmické pulzace. Rudnik jako mnohdy bytostné
politicky skladatel nereflektoval pouze druhou svétovou valku ve spolupraci s Pendereckym,
ale 1 stav Polska po udalostech v roce 1981. Elegie obétem valky vSak sviij denotat neurcuje.
O obéti které valky se jedna, neni jasné. Diky uzitému hlasu papeze 1 zdznama msi se
muizeme domyslet, ze reflektoval spiSe aktualni situace Polska za vyjime¢ného stavu, oviem
kli¢ ke skladbé je opét skryt, tak jako v dile Gilotyna GD. V ném se Rudnik dotkl reflexe
dvou set let od Francouzské revoluce i jejiho ,,demokratického* popravciho nastroje tak, Ze

Z revolucnich francouzskych zpévl vyabstrahoval bud’ opakujici se rytmické hypnotické
figury, které pfedznamenavaji nastupujici vinu hudby na pomezi dubu a techna, anebo
dekonstruuje a destruuje vokalni projevy do novych rytmickych skulptur a vzorct. Ackoliv se
zde vztahuje k davné revoluci, je dost mozné, tak jako v ptipadé radioartové kolaze



némeckého tviirce Georga Katzera s nazvem Miij 1789 (Mein 1789, 1989), Ze se jedna i o
komentar k revolu¢nim proménam a napéti ve spolecnosti vychodniho bloku v roce 1989.

Radioart neboli ars acustica je oblasti, ktera v rozhlasovém médiu jiz od svych pocatkt
generoval formy, které byly k samotnému charakteru média jakozto jednostranného aparatu
kritické, nebot’ nékteti tvlirci jako Bertolt Brecht nebo Hans Magnus Enzensberger
poukazovali na pasivitu posluchacti u pfijimaci. Ackoliv volali jiz ve dvacatych letech po
zméng samotného charakteru jednosmérné komunikujiciho média, coz se samoziejmé
nesetkalo s technologickou odezvou, vygenerovali aspoii mnoho rozmanitych strategii, které
kriticky operuji na poli ars acustica nebo zvukové-performativnich d¢l, ktera neustale reviduji
zab¢hlé postupy, rozehravaji komplexni hru s moznostmi posluchacovy percepce, rozvijeji
principy epického divadla v Cisté akustickém prostiedi, skrze technologické moznosti ukazuji,
jak 1ze kompozicné nakladat s lidskym hlasem, textem ¢i veskerymi zvuky, které v ramci dila
maji jasny dramaturgicky a akéni ucin.

Tento bytostné angazujici postoj tvurci, ktery se zamétuje na budovani komplexnich ¢i
esteticky radikalnich tvarti, podnécuje posluchatovu imaginaci, nuti jej zaujmout postoj

k poslouchani obvykle velmi heterogennich dé¢l plnych tenzi, dialektickych napéti mezi
nespojitymi a motivicky malo osvétlenymi zvukovymi udalostmi, a ukazuje moznosti
samotného estetického, kompozi¢niho i politického charakteru rozhlasu jako medidlniho
aparatu. Také umélci spojeni s Experimentalnim studiem Polského rozhlasu tyto radikalni
tendence rozvijeli i v prostfedi a obdobi, které¢ kupodivu podobné pociny i mezinarodni vazby
umozinovalo. Mnohé ze zminénych horspielu, které vznikly v Experimentalnim studiu, pattily
svoji kvalitou mezi evropskou $picku, ackoliv jejich moznost dosahu i odezvy byla vyrazné
limitovana.
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Lukas Jiricka: Piony¥i retrogardy
Soubor Handa Gote a jeho cesta tam a zase zpatky

Handa Gote /Research and Development/ je divadelni soubor, ktery si lze pfedstavit jako silné
expanzivni organismus, jemuz samotné mantinely performativniho svéta nestaci, a proto se
neustale dotyka dalSich plosin uméleckého vyrazu, médii a mimodivadelnich zanrt, styla ¢i
jazyku. Presto jej vSak lze prevazné ukotvit v dimenzi uméni divadelniho ¢i §iteji feceno —
performativniho. Dalsi projevy, ony expanze ¢i extenze personalné¢ proménlivé skupiny, neni
nutné povazovat za pouhé ozvlastnéni ¢i dopliiky inscenaci, ale seridézni prizkum témat,
stylistik ¢i poetik v jiném medialnim prostiedi.

Soubor Handa Gote je zndmy nejen diky svym inscenacim (napi. Rain Dance, 2009; Metal
Music, 2010; Mission, 2013; Mutus Liber, 2015; Eleusis, 2016), ale i témto operacim na
nekolika polich, z nichz jednotlivé vyboje ovliviiuji procesy v druhych oblastech, ackoliv fadé
z nich mize divak celit s jistou bezradnosti, nebot’ se vymykaji klasickému univerzu
teatrality. Zde je tfeba zminit sérii socialnich intervenci v méstském prostoru s nazvem Urban
Camping v podob¢ bezdomoveckych dychanku spojenych s kvaziritualnimi akcemi napiiklad
V podobé vzyvani pencz, vyroby pfedmétl — to znamena naptiklad zbrani z odpadkd, stfept z
pivnich pivnich lahvi, sladké zahalky spojené s punkovym pouli¢nim muzicirovanim nebo
koncentrovanou naklonosti k démonu alkoholu s pohosténim kolemjdoucich. Urban Camping
je zde pribéznou akei, vlastné i participativnim divadelnim tvarem. V tomto momentu vSak
jisté neni primarni intence Handa Gote plynout s proudem nyni popularnich forem, ale spiSe
podvratna reakce na vyzvu, aby soubor v ramci Prazského Quadriennale vytvofil
participativni projekt v méstském prostiedi. Jiz nékolik modifikovanych provedeni Urban
Campingu testovalo hranici legitimity podobného somrackého a bezdomoveckého prebyvani
ve vefejném prostoru.

Dalsi podstatné aktivity probihaji na poli vytvarného uméni v podobé instalaci i regulérnich
vystav. Sem nélezi kreativni recyklace a pfeznaceni zapraSenych, vyhozenych ¢i
pozapomenutych objektd a hudby. Zde je klicové personalni i morfologické prolnuti Handa
Gote s psychedelickou kapelou B4, ale 1 divadelnim souborem Wariot Ideal, dals$i hudebni
poc¢iny Tomase Prochazky alias Federsela ¢i velmi dfevni a az neotesan¢ ptivabné so6lové
album Roberta Smolika Expériences Musicales. Jistymi dalSimi vyhonky jsou i1 rozhlasové
projekty ¢i dokumenty Tomdase Prochazky anebo loutkové inscenace pro déti Prochazky a
Smolika, které jsou v mnoha ohledech morfologicky pfibuzné s tvorbou jejich matetského
souboru. ZkuSenost s nimi se naptiklad projevuje ve zvukovém planu inscenaci, kdy naptiklad
V inscenaci Mission na motivy knihy Williama S. Burroughse Ohyzdny duch bylo lze ¢asti
tohoto dila vnimat jako svého druhu performativni rozhlasovou kompozici, v nizZ zvukova
slozka pfevladala nad tou spektakularni, akéni.

Platforem, na nichz soubor rozviji sviij jazyk, je vice, byt nékteré — naptiklad koncertni
cyklus Wakushoppu v ramei n€hoz Tomas Prochazka spole¢né s Petrem Ferencem
dramaturgicky oSetiuje otevienou a pravidelnou koncertni fadu, jez dava prostor skupinam,
novym sestavam ¢i solovym vystoupenim bud’ z oblasti volné hudebni improvizace, free
jazzu, elektroniky, freak outu nebo noise. Dalsi zmin€nou aktivitou jsou zde rozhlasové
projekty — ty se k samotné tvorbé primarné performativniho souboru vztahuji pomérné volné,
ackoliv 1 v jeho ramci je ddvan prostor spiiznénym sveétim a tvlirciim. Rozhodné Ize vSak
veskeré tyto pohyby na jinych platformach vnimat jako tu kratsi, tu delsi pohyblivé a v rizné
rychlosti rozkomihané ¢i rtiznou mocnosti k hlavnimu pni ptirostlé odnoze estetického,
kulturné antropologického a strukturalniho zaméteni ceského souboru. Sem patii i klicové
sepéti s prazskym divadlem Alfred ve dvorte, avSak i to neni pro nékteré projekty svym
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prostorovym charakterem vhodné, a tak jsou hrany v jinych divadlech — Alta nebo Venuse ve
Svehlovece.

Pét kmenovych tviircti upiednostiiujicich principy kolektivni tvorby se rozhodlo narusit
vytycend pole jednotlivych divadelnich profesi a funkei tim, Ze odmité klasickou divadelni
strukturu a hierarchii prace, v jejimz Cele stoji rezisér a pod nim se nachézeji scénografové,
hudebnici, dramaturgové a herci, tanec¢nici ¢i performefi. Skupina Handa Gote v tomto smyslu
generuje kompaktni a pfeci velmi polymorfni divadelni strukturu, v niz se klicova pétice
Toma§ Prochazka, Robert Smolik, Veronika Svébova, Jan Dérner a Jakub Hybler stava jak
autorem s fadou stalych ¢i jednorazovych spolupracovniki, tedy vytvarniku, programatort,
hudebniki, tane¢nikil, experimentalnich filmait — JonaSem SvatoSem, Leosem Kropackem,
Pavlem Kopftivou, Pasi Mikeld, Michalem Cabem, Martinem Jezkem nebo dechovou hudbou
s nazvem Filharmonicka spolec¢nost Kone¢ny cil Drancy ¢i trvalou spolupréci skupinou B4,
jez je s historii Handa Gote nejen personalné, ale i morfologicky srostla a ve své zalibé

Vv analogovych technologiich a pozapomenutych zvukovych univerzech také rozviji podobné
principy prace v hudebnim poli, tak i vykonavatelem dila, aniz by kazdy z jejich ¢lenti mél
presné ohranicené své pusobeni nebo dodrzoval klasickou divadelni profesi. Samoziejme, ze
tato dehierarchizovana praxe, v niz se misi silné vlivy z dalSich odvétvi a uméleckych oblasti,
absorbuje vlivy hostujicich umélct, jelikoz jsou vysledné umélecké tvary, které Handa Gote
tvoti oteviené, a vzdy radikalné odlisné kus od kusu.

Toto prolomeni jednotlivych profesi a funkci je pro nékteré ze souc¢asnych divadelnich
soubort, které se snazi rozvijet jiné podoby divadelniho jazyka nez kuptikladu ¢inohry, vice
nez signifikantni. Stejna rovnopravnost, jiz prosazuji ve své vnitini skupinové politice a
rozdéleni roli, je vlastni i jejich divadelnimu jazyku. V ném naptiklad text nevladne struktuie
scénického tvaru ¢i scénografie nepiedstavuje pouze staticky a ilustrativni element bez jiné
nez ryze dekorativni funkce. Hudba, slovo, text, scénografie, fyzicka akce, tanec, propojeni
zbastlenych instrumenttl tfeba s analogovou elektronikou ¢i starymi magnetofony — to v§e ma
ve svété divadelnich projektli souboru zcela rovnopravné a nékdy i1 ptimo zastupitelné misto.
To v praxi znamena, ze v redlném Case pfipravovand proména scénografie miize nahradit
napiiklad text ¢i hudba dokaze substituovat dramaticky pohyb mezi postavami kuptikladu

Vv doma spichnutych maskach ¢i omselych kostymech. Podstatnym rysem je ovSem také snaha
o odklon od urcité femesIné zru€nosti ¢i profesniho zacileni jednotlivych ¢lenli souboru
pojmenovaného podle japonského oznaceni pajky. Toto oznaceni je tedy znakem afirmace
rukodélné a kutilské vasné pro spojovani, latani a roubovani objektt, estetik ¢i jazykl rizného
rodu, stafi, kvalit ¢i stupiil zapomenuti a zapraseni.

V tomto bod¢€ se jiz blizime k estetickym kodim, které jsou zde kultivovany a predestirany,
ackoliv nejsou v celém tvircim zabéru jednotné ¢i aspoinl ptibuzné. Spise se pohybuji po
nékolika paralelnich trajektoriich, z nichZ jednu predstavuje aktudlni technologické divadlo,
prace se sofistikovanym digitalnim prostfedim a na stran¢ druhé vyznavani starych
divadelnich forem nebo laska k pfedmétim, které prosly zkouskou ¢asu a jsou sedimentem
materidlni kultury. To ovliviiuje cely medialni kosmos dé€l souboru. Dalsi linii jsou tane¢ni
projekty ¢i inscenace s vétsi choreografickou stopou. Zde je nezbytné zminit v bachtinovském
slova smyslu groteskni Svéceni jara z roku 2014. Soubor pfizval ke spolupraci finského
taneCnika a hudebnika Pasiho Mikeld. Nazev pochopitelné odkazuje k dilu skladatele Igora
Stravinského, které pted vice nez sto lety Sokovalo ptiklonem k lidové kultufe, hudebni
syrovosti a drsné mytologii. Dva taneénici-performeii — Veronika Svabova a Pasi Mikeli — se
s ptfedlohou vyrovnavali v intencich jazyka Handa Gote. Vytvofili jakousi plebejskou verzi
commedie dell’arte s neustalymi pievleky a cirkulaci charakteri, sexualnimi narazkami a také
velmi cynickou a fraSkovitou obdobu vesnickych ritualti. Misty az tfaskavy humor vyvéral z
pusobivych choreografickych blokil, v nichz se dvojice aktérii nejen s pomoci masek, ale i
stylem tance vyrazné promenovala, jakkoli nékdy chybél siln€jsi dramaturgicky ramec,
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sofistikovangj$i prolnuti motivi ¢i situacni hutnost. Svéceni jara bylo dilem v surovém stavu,
jez se zcela odliSovalo od mnohé radoby designové, snadno stravitelné a nékdy ptili§ vazné
ceské tanecni produkce.

Dale je zde jako oddenek tvorby podstatné uvést minimalistické pociny zacilené na nejvice
nezbytny projev i materidl na scén¢ (poSumavsky horror s prvky japonského divadla Die
Rache, 2017) nebo zcela dfevni inscenace inspirovana lidovym vesnickym divadlem podle tfi
zapsanych textl predniho predstavitele literarniho biedermeieru a pozdniho romantismu Karla
Jaromira Erbena - Erben: Sny z roku 2015. Vétsina projektu cirkuluje v okoli stavebnim
kament, jez zde predstavuje medialni archeologie, uziti antropologickych studii ¢i objevi,
rozvijeni tendenci ¢eského surrealismu, ale i objektového divadla, a to vSe promisené
napiiklad s vlivy barokniho uméni, uméni, ritualy a projevy ptavodnich kultur z celého svéta,
ale 1 odrazem soucasné nezavislé hudby.

Archeologie je zde min€na v intencich oteviené a neortodoxni definice, jak ji predestiel
Michel Foucault v knize Archeologie védéni: ,,Odkryti archivu, vzdy nedokonalé, nikdy zcela
dokoncen¢, formuje obecny horizont, k némuz patii popis diskursivnich formaci, analyza
pozitivit, vyznacovani pole vypovidani. Pravo slov — jez se neshoduje s pravem filologt — tak
autorizuje pojmenovani vSech téchto vyzkumu terminem archeologie. Tento termin
nepodnécuje k patrani po néjakém pocatku; nespojuje analyzu s néjakym vykopem ¢i
geologickou sondou. Oznacuje obecné téma popisu, ktery zkouma ,,jiz feCené* na rovinu jeho
existence: funkci vypovidani, jez se v tomto ,,jiz feCeném* uplatnuje, diskursivni formaci, ke
které ptislusi, obecny systém archivu, z néhoz pochézi. Archeologie popisuje diskursy jako
specifické praktiky v Zivlu archivu.“! Foucault kdyz déle analyzoval pozici archeologa na poli
déjin ideji, jez zde vSak mlizeme z0zit na pole praktik medialnich (technologické objevy,
stopy materialni kultury, umélecké artefakty z rozmanitych epoch) a teatralnich stop lidské
civilizace, vzdy zdlraznoval diskursivni rovinu, v niz jsou tyto singularni projevy ukotveny.
Snazi se definovat pravé tento diskurs jako praktiku podtizujici se ur¢itym pravidlim, diskurs,
ktery neni dokumentem, ale v podobé& diskurs — monument. Neni to interpretacni, alegoricka
disciplina, ale diferencialni analyza modalit diskursu. Ukazal, Ze archeologie nesmétuje

k opakovani fe¢eného, aby dospéla k jeho identité. Je pouze prepisovanim ve smyslu fizené
transformace toho, co jiz bylo ,,napsdno®, tedy vytvoreno, feceno. ,,Neni to ndvrat

k samotnému tajemstvi po¢atku; je to systematicka deskripce diskursu-objektu.«? Lze zde
jesté nachazet pribuznost s koncepci historismu Waltera Benjamina — historie je zde
analyzovana v podobé, jak probihala ve své dobé&. I zde se jednd o onen diskurzivni uzel, ktery
specifikuje jednotlivou udalost, stav, objekt, osobu atd. Skrze dialog s témito vrstvami Handa
Gote davaji vyznit ve svych heterogennich dilech 1 prilomu na Grovni ¢asu (heterochronos) a
jeho vrstev v podobé¢ ezl epochami s vasni a analytickym pfistupem semionautikd. Navazuji
na prervané evoluce. Svym zplisobem ani necituji, avSak tvoii kontinuum s védomim faktu, Ze
zminéna pozice Cteni historie je pouhy konstrukt, intepretace svéta, ktery je nyni. A tim buduji
novou homogenitu, fad slov, véci, tél, zvukl a pohybti i casovych plosin.

Ptepis jako krok s pfesazenim do aktudlniho diskursu a kontextu, je ve znacné casti dél
divadelni skupiny bytostnou praktikou, kterd ma az stylotvorny, rukopisny charakter. Ta

V sobé& zahrnuje strategii vybéru a kombinace. Kombinaci lze chépat jako odkroceni od
stylové, Cisté rekonstrukéni potieby (i ve smyslu reenactmentu, citace nebo piiznané aluze)

k stietu né€kolika kulturnich kodu, vrstev, souvislosti, k sousedstvi — kolazovitému a vysostné
surrealistickému propojeni disparatnich akci, objekt zvuki ¢i textii — do nového tvaru

S rozpoznatelnymi obrysy puvodnich piisad. A tak se i v inscenaci Prales k sobé dostava
ritudlni stavéni kamenné skulptury s ryze souc¢asnym cargo kultem a souc¢asnymi
technologiemi. V alchymistickém divadelnim traktatu Mutus Liber se zase skrze soucasné

Michel Foucault: Archeologie védéni, Herrmann a synové, 2002, s. 201
%ibid., s. 212
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piredméty opakuje krypticky ptibéh starého alchymického spisu z roku 1677, ktery je zobrazen
1 za pomoci thereminu, analogového syntezatoru, barokniho pozitivu, ale také odlévani
figurek v hliné, konvi a banék, vafeni bramborovych $palicki, které s dal$§imi piisadami
znazornuji vesmirnou soustavu. Tyto praktiky jsou velmi kulinarni jako aktu bytostné
kreativity s omezenym arzenalem piisad, v némz je vétSina ptivodnich obrazi davné knihy
nachystdna na scéné jakoby podle kuchatského nahrazkového postupu, v némz bazanta mtze
zastoupit maso kuieci, maso a brambory jsou nahrazeny chlebem nebo kasi.

Handa Gote obvykle své literarni pfedlohy posouvaji do roviny zdekonstruované persiflaze,

V niz v textu definované situace, objekty, akce zastupuji principy neidentické, ale ptibuzné
spiSe na principu analogie. Podstatnd je zde rukodélnost, schopnost cely aparat obsahnout a
ovladat sam bez celé té slozité masinérie digitalni éry, kterou vSak skupina ptivolavala

v predchozich plné technologickych dilech (Computer Music, 2005 a Emily, 2008) nebo
postinternetové opete Eleusis.

Ovsem v tomto bod¢ je podstatné uvést, Zze chapat technologii jako pouze soudoby aparat,
digitalni ptistroje, projektory, pocitace, zvukovy systém atp. je velmi mylné — technologii je,
navic fundamentalné opravnéné, ve svété Handa Gote prakticky kazdé dilo, objekt vytvoreny
¢i uzity ¢loveékem, ktery plni specifickou funkci. Neni pouhym scénickym predmétem,
rekvizitou, ale vzdy slouzi. Technologii tedy stejné je anebo miize byt stejné pazourek, lopata,
loutka, trouba na peceni nebo stroboskop. Je mylné ji pouze ztotoziovat se soucasnymi
pfedméty, ale naopak snazit se vnimat ji v diachronnim vyvoji, vrstvach, v zietézenych rolich.
V piipadé€ inscenaci se jedné o az fenomenologicky ponor do svéta existence predmétu a jeho
az tajemné podstaty, snahu vnimat objekty jako svébytné a jedine¢né predméty, s nimiz lze

Vv rdmci divadelniho univerza vykonéavat az magické operace.

Jistou, ovS§em mozné zdanlivou odbockou v praci Handa Gote, je rozvijeni impulst
loutkaftstvi v skromné taskatici Safirova hlava (2014) s fadou ptihlouplych hracek a loutek,
ale vice ji pfedstavuje rekonstrukce inscenac¢nich postupd, ale i vizualnich stop ¢eskych
lidovych loutkatu z 19. stoleti, velmi vérné naplnéna v inscenaci Johan doktor Faust (2018).
V piipad¢€ Fausta jde o pfekvapivy manévr, rozhodnuti pietni a az staromilecké, jez je vSak
logickym krokem rozvijeni pfedem naznacenych principli spojenych s badanim dévnégjsich
divadelnich postup, poetik, které se prekvapivé mohou jevit dnes stale velmi nosné, radikalni
nebo progresivni. I Johan doktor Faust napliiuje onen postup archeologicky, badatelsky. Svym
zpisobem nepfinasi nic nového, naopak hovoii skrze repliku a scénicky duplikat. Toto mozné
nejzazsi gesto, které je opfeno o dusledné aplikace scénickych a loutkohereckych postupt
lidového loutkarstvi, otfdsa podstatou autorstvi, podpisu, singularity, ale prave jako
obnovujici tah se plné a logicky vpisuje do celého svéta divadelni skupiny.

Je to zaroven krok podobny naptiklad praci reziséra, skladatele, publicisty, basnika a teoretika
Emila FrantiSska Buriana, ktery v roce 1938 inscenoval dvé lidové suity, v rdmci kterych se
vratil k ddvnym Ceskym dramatickym textim, ale hlavné formam. Nemél coby bytostné
avantgardni reZisér problém ukazat silny scénicky néboj v oficidlni kulturou opomijenych ¢i
rezolutng ignorovanych lidovych projevech, které navic optel o badani teatrologa a lingvisty
Petra Bogatyreva, jez byly pozdgji shrnuty do knihy Lidové divadlo ¢eské a slovenské®. Jedna
se tak o obrat, ktery by bylo lze nazvat jako retrogardni ve smyslu hledani potencialu a
feknéme, Ze radikélniho, avantgardniho nebo experimentalniho jazyka v davnéjSich
divadelnich projevech. Proto Handa Gote uvadéji do chodu, pfinejmensim z hlediska
soudobého divadelniho diskurzu, neobvyklé, cizi ¢i zapomenuté prvky, aby odhalili jejich
stale zivy potencial. Na mysli zde mam jak japonské divadlo N6 na urovni vyzkumu
maximalné pfesného, strohého projevu a temporality, tak projevy vesnického a prostého
divadla, vlivy lidového loutkaftstvi, praci s baroknimi principy (Barokni principy napliuje

3Petr Bogatyrev: Lidové divadlo &eské a slovenské, Fr. Borovy, 1940
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inscenace Mutus Liber z roku 2015, ktera je postavena na Némé knize. Ta vSak obsahuje
pouze ilustrace alchymistické transformace a nikoliv text.) nebo hybridné ritualni a
kvaziSamanské postupy v podob¢ velmi ,,ekumenické® inscenaci Prales, jiz lze ¢ist sice jako
poctu pfirodnim narodiim anebo tradicnim kulturam, ale také jako vysméch seridznosti a az
nepatiicné sebezahledénosti dél Jerzy Grotowského a jeho Teatru Laboratorium ¢i polského
souboru Gardzienice.

Zatimco tito polsti tviirci nahlizeli, vulgarné a zjednodusené feceno, na lidovou a ptivodni
kulturu jako nezpochybnitelny a vlastné ,,pravdivy* ¢i ,,autenticky* lidovy projev a sami do
jisté miry kopirovali model rozvrzeni roli na mistra a zéka ¢i Samana a nemocného a hlavné se
ke svym inspiracim chovali az s neochvéjnou tctou jako k modelu, ktery je nezbytné cele
nasledovat bez odstupu, Handa Gote zvolili jiny pfistup.

V inscenaci Prales (2012) rozvifili podobné inspirace v az ironickém, ackoliv ve vyznéni
velmi drtivém a vici pfirod€ a ptivodnim kulturdm uctivém divadelnim pastisi, kde totiz na
scéné nechybéla Coca Cola a hlavné v ni byla odhalena ona dnes$ni jiZ nemoznost a
neschopnost zapadniho ¢loveka k navratu k témto ptivodnim strukturam nabozenskym,
socialnim, estetickym a rela¢nim. To v§ak neznamena, Ze by Prales byl dilem humornym i
ptes fadu komickych a ironickych sekvenci. SpiSe naopak — skrze zobrazeni dialogu ¢loveéka
s ptirodou, bozstvy, duchy a etniky, ukazali onu tragickou propast, ktera se nyni ¢im dal tim
vice markantné rozevird mezi ¢lovékem a jeho okolim, pfirodou a societou, mezi clovékem a
bohem ¢i bozstvi. Tato nezacelena rana, ruptura ve vztahu je i pfes veskerou uctu a vlastné az
nemozny pokus o citaci provétenych ritualnich forem nebo vazeb, je ovSem spolecna vicero
projektim souboru. Lze zde zminit i inscenaci Mission o podmanovani si cizich kultur a
hlavné bezohledném zneuziti zvifat, a to i téch nedotknutelnych anebo temny, punkové
nastvany méstsky ritudl Rain Dance, ktery nas navadi k obrazim odchazejiciho svéta, ale také
si stili ze soucasné konceptualni divadelni praxe.

Postoj Handa Gote je v mnoha ohledech staromilecky, sentimentalni, melancholicky a
nostalgicky, a zaroven ,,avantgardni®, technologicky progresivni a pouceny. Jakoby tito
divadelnici véftili, ze predméty maji dusi, Ze jejich poniceni, opotfebovani nejenze zvysuje
jejich esteticky naboj v jisté zaZitosti nebo v sob& uchovava duse vSech, s nimiz ptisly do
kontaktu. Staré je cenné uz proto, Ze je, ze pisobi a vydrzelo. Ma tad, dokonalost, je funk¢ni a
nese s sebou estetiku, kterd byla tfeba nepradvem zapomenuta a udupéna novéjSimi objevy ¢i
VZOrci.

Ovsem sam soubor jakoby stoji v dvousmérném ohnisku, v némz se stietdva pohled dozadu
do historie, ktery umoznuje nové vyuziti starych postupti a objevi, ale také pohled smérem

k budoucnosti vyuzivajici zorné pole soucasnych divadelnich figur a forem. Tento postoj, jenz
definuji jako retrogardni, v§ak neni nutné paradoxni povahy. Ukazuje, co zlstalo v kultuie
jako Zivé a promlouvajici z ddvnych kontextl, odhaluje, jak stary jazyk nebo forma nejsou
nutn¢ archaické ¢i anachronické ve smyslu pouze dobového dokumentu ¢i pamatky.
Prolamuje tyto retromaniacké kroky jako provétené, dnesni. Handa Gote napiiklad v Mission
cituji a uzivaji ryze konceptualni nahodné operace, které inicioval spisovatel William S.
Burroughs s basnikem a zvukovym umélcem Brionem Gysinem v postdadaistické metod¢ cut-
up, Vv niz nahodné vystiihovali fragmenty nikoliv nutné z vlastnich z texti a dekomponovali je
do novych utvard, aby v té samé inscenaci operovali s objekty inspirovanymi maskami
puvodnich kultur, loutkovym divadlem, Zivou rozhlasovou hrou, cynickym a Smirackym
cirkusem.

Neni nutné vzdy byt ptivodni, 1ze byt 1 retrogardni. Novatorstvi leckdy spociva pravé v oné
dramaturgii spojeni uzitych zanri a mnohdy az nepostiehnutelného pohybu z jednoho do
druhého, z jedné stylistiky a formy do druhé, z transitniho skoku od tance k cirkusu nebo
castecné 1 surrealistickému, insitnimu koncertu muze v masce gorily, ktery obfi tlapou hraje
neobratné na kytaru. Moznym centrem této inscenace (ovSem i starSich inscenaci jako Houby
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z roku 2008, Rain Dance, Metal Music stejné jako Erben: Sny, Johan doktor Faust) je nejen
melancholicky nebo nostalgicky pfistup ke starym stylistikdm a ¢innostem, smutek nad
svétem zakousSejicim katastrofu, ktera neni daleko pred nami, ale je diky devastaci pln¢
pritomna v nds i okolo celé lidské civilizace jiz dnes. Témi mohou byt jak postupy objevené
Johnem Cagem stejn¢ jako ritudly pavodnich obyvatel, japonské divadlo, Alejandro
Jodorowsky, Béla Tarr, sbér hub, tramping, tanec butoh, staré ¢i nalezené nahravky a filmy

V podobé found footage, Objet Trouvé (scénicky koncert na pomezi expanded cinema

s nazvem Pan Roman, v némz divadelnici spojili sily s experimentalnim filmafem Martinem
Jezkem, aby spolecné v ramci ozvucené projekce nalezenych filmti hledali moznou, byt’ na
mnoha mistech utajenou ¢i ptetrhanou biografickou nit v nalezenych Super 8mm filmech

Z rodinného archivu neznamého pana Romana) nebo prace s analogovymi a jiz
nevyuzivanymi piistroji, na néz ¢asto, prestoze nékteré jesté funguji, jiz jen padava prach a
mizi a hynou podobné¢ jako druhy z fiSe zvifat a rostlin. Handa Gote pravdépodobné véri, ze
objekty jsou zivé a promlouvaji. Nejsou jen médiem v komunikac¢nim, ale i esoternim smyslu,
ale entitami.

Zde napliuji tezi francouzského kuratora, filosofa a teoretika Nicolase Bourriauda z knihy
The Exform, v niz se piSe: ,,Od 19. stoleti si politické a umélecké avantgardy v ramci svého
ukolu kladly za cil pomoci tomu, co je vyloucené, v pristupu k moci, at’ v zcizené ¢i Cisté
podobé&. To znamen4, rozdiln€ od termodynamického stroje, kapitalizovat to, co kapital
potlagil, recyklovat mozny odpad a uéinit z n&j zdroj energie.*“* Bourriaud tyto strategie

v umélecké praxi oznacuje pojmem exforma, ktery se do znaéné miry piekryva s pojmem
retrogardni princip. Dale pise: ,,Toto je kralovstvi exformdlniho: jedna se o stranu, na niz se
smlouva o hranicich mezi odmitnutym a pfijatym, produktem a odpadem. Exforma formuje
bod stfetu, zasuvku a zastrcku v procesu vylouceni a zaclenéni — znak pohybujici se mezi
centrem a periferii, plovouci mezi nesouhlasem a moci.“ V ptipad¢ této prazské divadelni
skupiny neexistuji vyloucené ideje, objekty odsouzené ke smrti, anebo estetiky, které jsou
ptekonané a neproduktivni. Zde nenastupuje soud, ani nepanuje tradicni hierarchie Zijici

Z paranoické potieby vse kategorizovat, vyluCovat, omezovat, piesn¢ definovat a taxonomicky
Clenit. Zde je svobodnym prvkem ona odvaha tvofit oteviené systémy plné nedotfecenosti,
prasklin, slepych cest, spontanniho chaosu, amatérstvi nebo nedokonalosti. Takové podvratné
gesto je namifeno proti svétu, kde panuje potieba vSe si podmanit, najit v ném ztetelny
systém. Je namitfeno proti svétu profesionality a dokonalosti, ktery se boji svych vlastnich
odpadkt, metaforicky feceno ,,vykalli a starnoucich ideji nebo estetik, alterity jako takové.
Na jednu stranu jsou vySe zminéna dila zdduSnimi mSemi za mrtvé, za odchéazejicimi
kulturami a pfedmeéty, na stranu druhou jsou plna lasky k omSelému svétu, ktery prosel mnoha
rukami a byl omlet stopami tvort, svétu plnému puklin a nedokonalosti, zamielych mist,
oSoupanych bot, rzi pokrytych véci, popraskanych tasek, vyspravenych kabatl, v€kovitych
prken a polen, kozenkovych kabel ¢i zazitych vztahi, které vsak, v intencich japonského
filosofického pfistupu k vnimani uzitych véci wabi sabi, maji piivab a krasu. Jsou opakem
naplanované dokonalosti, designu, idealnich tvart ¢i idylickych vztahti a soufadnic. Ani staré
prfedméty neptisobi jako pouhé rekvizity, ale jsou nositeli jinych mediélnich a estetickych
kéda a znak, které vzdy specificky formuji sdm jazyk inscenace, a to i bez ohledu na to, zda
jsou jejich funkce pfeznaceny

1 dekontextualizovany. Opét cirkuluji v novém svété znaki, divadelni asamblazi,
bourriaudovském komunismu forem. Opét jsou uvedeny k Zivotu i s jejich pozapomenutym
jazykem. Jsou sedimenty hmoty, ale 1 paméti lidstva jako druhu. Zde mé opét smysl se
navratit k Bourriaudové knize The Exform, kde tento umélecky kurator pravi: ,,Co je ze zvyku
nazyvano ,realitou®, nema jinou konzistenci nez jako montadz. Pokud vnimame véc z této

4Nicolas Bourriuad: The Exform, Verso, 2016, s. IX
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perspektivy, 1ze nahlizet na uméleckou praxi jako na druh software dovolujici akce, aby byla
performovana v obecné realit¢ podle principu produkovani alternativnich verzi téhoz. To
znamena, ze soucasné uméni post-produkuje socialni realitu: ve formalnim smyslu to
znazortiuje, nakolik ji ustavuji montaze, které vsak jsou také formalni.«®

Vlastné se Handa Gote pohybuji v onom dichotomickém poli, které hotce popsal a mozna
prilis radikalng problematizoval medidlni archeolog a filosof Friedrich Kittler v kli¢ovém dile
Gramofon Film Typewriter: ,,Je to jako s feci, ktera také ptipousti jen jednu volbu: bud’
zachovat slova a pfijit o jejich smysl, anebo naopak zachovat smysl a ztratit slova. Jakmile
optickd nebo akusticka dila mohou vstoupit do medialni paméti, pomine u lidi pamét’, ktera
jim byla odebrana. Jeji ,,osvobozeni* znamena jeji konec. Dokud musela za veskeré sériové
toky dat odpovidat kniha, vibrovala jeji slova smyslovosti a vzpominkou. Veskera vasen ¢teni
spocivala v tom, nalézt mezi pismeny ¢i fadky pomoci halucinace vyznam: viditelny ¢i
slySitelny svét romantické poetiky. A vSechna vasen psani byla (podle E. T. A. Hoffmanna)
pranim basnika ,,vyjadfit vnitini vytvor* téchto halucinaci, ,,v§emi zatfivymi barvami a stiny a
svétly*, aby ,,vhodného Ctenafe zasahl jako elektricky Sok*.

A tomu ucinil konec — co jiného nez — nastup elektfiny. Jakmile za¢nou byt vzpominky a sny,
smrt a ptizraky technicky reprodukovatelnymi, stane se schopnost pfi psani a ¢teni
prebyte¢nou. Nase fiSe mrtvych opustila knihy, jez tak dlouho obyvala. Piestava platit to, co
kdysi napsal Diodoros Sicilsky, Ze ,,pouze diky pismu zfistavaji mrtvi v paméti zivych*.®
Pismo v ptipadé Handa Gote ma jiz nejen literarni ¢i ordlni povahu, ale i medialni charakter —
je jim zvuk, hudba, svétlo, objekty, scénografie, kostym, citovany kontext, zanr a styl. A
téchto vyse zminénych msi plnych smutku za odchazejicimi lidmi, zvitaty, ptedméty, pisnémi
a vzpominkami je v tvorbé Handa Gote né€kolik — patrné je to hlavné v dokumentarni
inscenaci Mraky, v niz Veronika Svabova uvadi ptibéh své rodiny, predki, ale i v Mission —
teror a zvtle nebo Erben: Sny, kde jsou pfimo inscenovany pohiebni ritudly v intencich
vesnického Zivota 19. stoleti.

Ackoliv jsou inscenace Prales, Mission, Erben: Sny nebo Johan doktor Faust zcela ziejmée
napojeny na davnéjsi divadelni, vytvarné a spole¢enské projevy neskolenych tviret,
ptirodnich narodu ¢i lidové kultury, maji jedno spolecné. A v tom, €0 je spolecné, jsou i
blizko postojiim zminéného Emila FrantiSka Buriana, nebot’ vnimaji tyto starsi,
pozapomenuté €1 véky provetené projevy lidské kultury a Cinnosti dynamicky. To znamena,
coz ostatn& najdeme také napiiklad v textech Burianovych’ z roku 1940, e vnima vie

V kontextu avantgardnich principti. Tak se kazdé umeni, ale i ritudlni projevy odhaluji jako
davné experimenty, které byly skrze repetice a jisté obmény vybrouSeny do preciznich a
funkénich tvart. Experimenty, které ohledavaly podstatu lidského vztahu k univerzu a
metafyzice ¢i bozstvu, vSak také musely byt ve svém performativnim ¢inu proveéfovany, az
se ustalily ve své nejvice komunikativni podobé&. To se vSak tykalo 1 sttedovékého divadla,
typizovanych postav a postuptit Commedia dell’arte, lidovych divadelnikd, pasijovych her ¢i
amatérskych loutkai.

Handa Gote tyto projevy pravé vnimaji ne jako starou a po pravu zapomenutou etapu
divadelni kultury (stejné€ jako naptiklad staré¢ analogové kamery ¢i magnetofonové kazety
nebo starsi typy zobrazovani a reprezentace), ale jako jazyk, ktery dodnes komunikuje,
piedava a sd€luje a hlavné — znovu nabizi necekanou silu ve své pozapomenuté poetice, ktera
je sice star$i, rozhodn€ neni mrtva. Vneseni téchto postupii do dnesniho divadelniho pohybu
vnasi do celého prostiedi zvrat a rozvrat. Neni prosté uvést do chodu zapraSené estetiky, aby
se ukazaly stale jako produktivni, aby odhalily pravée skrze svoji nenucenou pritomnost

Sibid., s. 43
SFriedrich Kittler: Gramofon Film Typewriter, Karolinum, 2018, s. 23
"Emil Franti$ek Burian: Pojd’te lidé na divadla s Zeleznyma kladivama!, Ceskomoravsky kompas, 1940
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znacnou vyprazdnénost ¢i efemérnost soucasného divadelnictvi. Staré estetiky jsou provérene,
maji jasné vyzkousené principy dorozuméni s publikem, coz v§ak neznamena, ze jsou
podbizivé. Podobné jako divadlo No, které sviyj jazyk vybrusSuje a procist'uje po staleti, i
evropské lidové divadelni mustry a principy byla fadné prozkoumany skrze praxi. Cirkevni ¢i
pohanské rity a ritudly zase ve svém ucinu a ve vysledku jasné dramaturgické stavbé dokazaly
aktualizovat nejen nase sepéti se symbolikou, archetypy, ale také jasné€ urcit vzadjemnou roli
jedince a spolecnosti, pfedmétii 1 dalSich zivych tvorg, a to i v ,,divadelnim* modu. Handa
Gote mozna tyto zaslé nebo nepfilis uzité kroky vnimaji hlavné skrze estetiku a stavebni
postupy nosné pro divadlo, ovsem vychyluji s jejich pomoci panujici normy divadelni praxe. I
zde lze hovotit o hledani jisté univerzality, byt spiSe z estetické nez hlubinné ¢i
psychologické stranky. Na to jsou herecké prosttedky souboru pfili§ strohé, odcizené nebo
formalni. V intencich Rolanda Barthese by bylo lze Fict az v nulovém stupni®. Pfedstavuji
slupku projevu, jehoz vnitinosti a dusi si musi kazdy zucastnény naplnit vlastnim obsahem.
Sice je fe€ o jedinci, zde se vSak dotykdme mnoha piimo kolektivnich principi, a to hlavné na
urovni tvorby, ale i samotného provedeni.

V typu divadla, které krom¢ Handa Gote razi naptiklad v nékterych aspektech ptibuzné
soubory typu britskych Forced Entertainment, ruskych Akhe, americkych Goat Island nebo
némeckych Showcase Beat Le Mot, se tak projevuje spise princip vlastni hudebnim kapelam,
V nichz spole¢ny ndzev zastupuje a podepisuje invenci i hudebni projev vSech zicastnénych
¢lenti. Tvar, ktery Handa Gote tesaji, je tak pfirozené organicky a kolektivné prodiskutovany.
Je 1 pfipraveny natolik, Ze nepotfebuje mnoho tprav, natoz zkouseni. Tato urcitd skupinova
inteligence a otevienost ke zménam ve chvili, kdy jsou jisté prvky, s nimiz se pracuje, znamé,
umoziuje vytvaret bud’ v nazkouSenych dilech nové zahyby anebo oteviené performativni
tvary neustale rozvijet a proménovat. Nejde samoziejmé jen o ndzev, ale o pfistup ke vS§emu a
schopnost zadéavat ¢lentim 1 tikoly, které jim zdanlivé neptislusi a v zab&éhlém divadelnim
provozu by nebyli k t¢émto ¢innostem ani omylem piipusténi. Scénograf zde musi tancit, light
designer vystupovat na scéné, performer a hudebnik pfipravovat scénu, programator
ovliviiovat narativni strukturu atp. V ptipadé¢ Handa Gote je tento obrat ke genidlnimu
diletantismu, obrdcenim a vysméchem aspiraci na dokonalost a design. Jejich divadelni jazyk
je leckdy jak kabat naruby s odhalenymi $vy, proSoupanou podSivkou a naditymi kapsami
plnymi starych i novych véci, odpadki a partitur.

Mnoho z aktivit jednotlivych ¢lenti souboru se tak bud’ ptimo ¢i nepfimo vztahuje k Handa
Gote, ohnisku, které dokéaze absorbovat rozli¢né prostiedky 1 postupy a premlit je do
autentického scénického tvaru. Ten si za posledni léta provéril né€kolik zakladnich stavebnich
motivi, které se snazi ohledavat vZdy z jiné strany (redlné fyzické zakousSeni akci, nulovy
vztah k divadelni iluzi, odmitnuti psychologicky motivovaného projevu, vafeni na scéné,
radikalni transformace napf. literarni pfedlohy a ohledavani nékolika typt narace). Co
charakterizuje jazyk Handa Gote, respektive znany pocet inscenaci souboru, je az fetiSisticky
vztah ke starym objektlim, ale i pozapomenutym postuptim, objektim a morfologiim, které se
soubor snazi ozivit a zasadit do novych souvislosti. Jedna se do jisté miry eskapismus, ale
vasnivy a i pres vSechny ironii, leckdy az sziravy humor a svobodu velmi diisledny, seridzni a
badatelsky.

Lze zminit i prchavé§jsi pociny - napiiklad dievénou chatu, jiz vytvofili v rdmci Prazského
Quadriennale v roce 2015, ktera vsak nebyla pouhou poctou ¢eské verze trampingu, ale i
mistem performativnich vybojli nebo volnych setkéni. Mistem, kde se poslouchaly trampské
desky, povidalo se, nahravala se kompozice slozena z naivniho muzicirovani a rozhovorta

s navstévniky. Tato chata vychylovala, ostatn€ podobné jako Urban Camping, ve mésté fad
kazdodennosti uz jen tim, ze je stavbou, ktera obvykle kraluje v okoli ¢eskych fek ¢i na

8vice in: Roland Barthes: Nulovy stupeii rukopisu, Zéklady sémiologie, Ceskoslovensky spisovatel, 1967
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horéch, nabizela reflexi ¢eské trampské kultury, ovSem i svého druhu pfibuznou vychyleni ze
zab&hnutych mantinelti méstské reality jak od Situacionistické internacionaly®, subversivni
praktiku v podobé méstské hry, jez v§ak vnasi do prostiedi chaos, nesoulad, heterogenni
praktiky, zmateni anebo spontanni az anarchistickou zabavu.

Ptitomna je zde 1 kritika a mozny vysméch nékterym modnim divadelnim a performativnim
akcim, praktikdm a stylistikdm, zv1asté za predpokladu, Ze se ve svém zaujeti berou az
smrteln¢ vazn€ a motorem pro n¢ je absolutni nasazeni, odevzdani se ,,vy$§imu tématu a
pravde®.

Ovsem jedna z poslednich inscenaci Eleusis (2016) naopak pfedstavuje, po dlouhém dievnim
obdobi, technologii nadity post-internetovy operni pastis. Pokud zde nékdo skute¢né¢ zkouma
novy divadelni jazyk, jsou to Handa Gote tim, ze pro kazdy sviij dalsi projekt redefinuji celé
sv¢é divadelni universum. Pravé inscenace Eleusis nabidla po obdobi jisté divadelni
archeologie (napfiiklad zietelné v inscenacich Prales z roku 2012, Mutus Liber a Erben: Sny
z roku 2015), v niz byly jako inspira¢ni zdroj ¢i pfimé fundamenty scénického jazyka uzity
pozapomenuté praktiky prostého sousedského a vesnického divadla, formélnich a az
loutkovych postupti, divadla N6 nebo ritudlniho divadla masek, zcela odlisny komunikaéni
kéd. Tim je bombardovani divakl pervertovanymi digitalni obrazy v podobé¢ az zavratného
pruletu rozli¢nymi klipy a videi s charakterem youtubového vecirku. Tento opus pln€ nélezici
do oblasti hypertechnologického hudebniho divadla osciluje mezi ironickym zneuzitim
technologie vici ni samé a naprostym zduraznénim jejiho potencialu pro fikéni Gtvar
vybudovany okolo problematiky eleusinskych mysterii. Zde obvyklou ptehrsel scénickych
objektt nahrazuje kosaté univerzum filmovych fragmentt ¢i videi rozmanitého rodu — od
dokumentarni projizd’ky Reckem po ryze digitélni ezoterické simulace bajnych prostedi.
Mozna, Ze se nejedna o zcela novou cestu souboru, spise o navrat k technologicky
progresivnim poc¢atklim, nebot’ dal§i novinky Pomsta (Die Rache) a Johan doktor Faust —
naznacuji dalsi az archeologicky ponor do sfér bud’ Zanrového kdnonu ¢i pozapomenutych
projevu divadelnictvi a €istého loutkatstvi. To vSe se odehrava v jednom tésném obdobi, kdy
tyto projekty vznikly.

Vztah souboru k loutkam, scénickym objektim ¢i vizualnim elementiim obecné lze
charakterizovat nikoliv jako relaci za ucelem budovani jevistnich metafor, ale spiSe vychyleni
objektl ¢i procesti z pivodnich funkci a Gi€elt, rozsiteni jejich mozného vyznamového pole,
nebo jako akt agrese vedouci k jejich zni€eni — spaleni nebo rozpusténi naptiklad digitalnim
louhem. SpiSe neZ o proces metaforicky, v némz pfedméty nabyvaji naptiklad charakter
zivych bytosti, coz neplati pro loutkaiskou praci, ¢i predstavuji cosi radikalné jiného, se jedna
o0 postoj, ktery je vSak pfimy a vede k ozvlastnéni, nikoliv ke kouzleni nebo magii. Konev je
stale konvi, akorat kuptikladu musi fungovat v jiném kontextu dle pravidel surredlného, ale 1
alchymického vnimani svéta, v némz se stietdvaji objekty a Cinnosti, jezZ obvykle nemayji

k sob& zadny vztah. Ona tenze mezi nimi nema pouze komicky nebo ndhodny charakter, ale

s vehemenci ukazuje, ze to, co se mlze jevit jako vykloubené ptatelstvi novych sousedd, je

V podstaté demonstraci nebo nasvicenim zahybu — stinného nebo tajemného fadu svéta,

Vv némz také mohou objekty a ¢innosti koexistovat a navzajem podnécovat nové vyznamoveé
pole. Mozna, Ze se jedna o dédictvi surrealismu, mozna, Ze se jedna o pfibuznosti, které maji
az magicky charakter operaci, v nichz ze spojeni dvou a vicero piimési vznikd novy Zivot,
slepenec, jehoZ spoje jsou vidét, jehoz Svy jsou Citelné a i pies vSechnu moznou iritaci jejich
pfiznanym a vynucenym sousedstvim je jeho Zivot prekvapivé dynamicky.

%Vice o téchto méstskych praktikich v podobé toulek, her nebo provokativnich akei francouzského filosofa,
anarchisty a jeho piatel napiiklad v knihach: Mc Kenzie Wark: The Spectacle of Disintegration /Situationist
Passages out of the Twentieth Century/, Verso, 2013; Mateusz Kwaterko, Pawet Krzaczkowski (ed.):
Przewodnik dla dryfujacych /Antologia sytuacjonistycznych tekstow o miescie/, Bec zmiana, 2015; Tomas
Pospiszyl: Srovnavaci studie, fra, 2005.
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V ramci své jiz téinact let trvajici aktivity na poli performativniho uméni se Handa Gote dotkli
mnoha stylistik — od loutkového divadla k sou¢asnému tanci, technologickému, ritualnimu,
dokumentarnimu divadlu, divadlu hudebnimu atd. Piesto vsak Ize fict, ze n¢které projekty
jsou zahrnuty do tematickych ¢i napft. technologicky vymezenych cykli, ale hlavng, ze jsou
navzajem provazany a nasvecuji se navzajem. V tomto smyslu se jedna o rozsiteni
divadelniho prostoru do jinych oblasti, oblasti zvukovych, vytvarnych ¢i interven¢nich — samo
divadlo by pfeci jen, byt 1ze na ném ukazat cely svét i s jeho historii, byl pfili§ omezujici
platformou, kdyz je nutné nékteré vyboje provétovat nékde jindy jinak a pak je teprve tieba
vratit zpét na scénu.

Chapani performativity je v pfipadé tohoto souboru §irsi, nez je tomu u jinych tvirct. I proto
jsou jeji efemérni pociny jako freestylova a nikoliv nutné improvizovana ptedstaveni jako
Kdoz st bozi bojovnici (2016) a Sibfinky (2018), ktera napliiuji pfedem dany scénaf a schéma
bez vétsi prapravy v podobé zkousek tak riskantni a ve stfetu ndhodnych situaci tak ptivabna.
Tyto nahrubo tesané divadelni tvary s velkym obsazenim jsou svého druhu novodobym
potlachem, navratem k prvotni vymén¢ v podob¢ performativni udalosti. Jsou ohniskem
smény napadu, zkusenosti, dovednosti, imaginace, predméti a spontannich vazeb s divaky. A
hlavn€ — Handa Gote zde ptizvali fadu hostil z rozmanitych prazskych scén — hudebnich,
divadelnich, tane¢nich, divadelnich, aby spole¢né sdileli své svéty pod jednou stifechou.
Primitivné feeno: zatimco avantgarda stoji obvykle na militantni exkluzi, radikélni kritice
jiného, dodrZzovani mantinelti a manifestii, Handa Gote nabizeji nehierarchicky postoj
retrogardy, postoj demokraticky a rovnostarsky, coz nevylucuje ostie kriticky postoj

K otfestm, které musi svét dnes zakousSet.

Publikovano: Lukas Jificka a Eva Kyselova (editofi): Oaza neklidu (Sonda do nitra nezavislé
scény Alfred ve dvote), Motus, Praha, 2018, s. 81-99. ISBN 978-80-270-5238-7
Publikovéno: Didaskalia numer 153 (wrzesien 2019), Instytut im. Jerzego Grotowskiego,
Wroclaw, 2019. (v soucasnosti v korekturach, ISBN jesté nepfidéleno, pieklad textu Joanna
Derdowska)
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Lukas Jiricka: Dvojité volani Cthulhu aneb meze fantastiky

Polsky rezisér Michat Borczuch (*1979) si za vice nez patnact let své divadelni praxe vydobyl
statut jednoho z nejrespektovanéjsich rezisér své generace, k niz nalezi naptiklad duleziti
evropsti tvlrci Michat Zadara, Krzysztof Garbaczewski, Magda Szpecht, Wojtek Ziemilski ¢i
Barbara Wysocka, jejichz reputace davno nepatii pouze polskym scénam. Sdm Borczuch, a¢
zacinal jako vysostné Cinoherni tvlirce, ktery inscenoval kanonicka dila jako kuptikladu
Biichnerovu pohédku Leonce a Lena ¢i Wedekindovu Lulu, se rozhodl ¢ast své tvorby
vénovat ditkladnému prizkumu plosin divadelni tvorby, jez jsou od ¢inoherni, dramatikou
definovaného ramce, vzdaleny. Ohledava je bud’ ve spojeni se specifickymi komunitami
(seniofi z malého méstecka, autisti), na zakladé reflexe ztraty vlastni matky a vzpominek na ni
¢i s pomoci dél, ktera mu dimenzi neprobadaného tvaroslovi napomahaji otvirat.

Borczuch se jako rezisér, ktery vstupuje s oblibou i do dalsich divadelnich roli jako scénograf
¢i autor scénare, dvakrat setkal s tvorbou amerického klasika horrorové literatury — Howarda
Phillipse Lovecrafta (1890-1937) a jeho prozaickym a povidkovym dilem, které v mnohém
definovalo zanru nové podoby fantastiky. Ta se v modernistickém pojeti vzdaluje oparu
¢erné¢ho romantismu ¢i gotického romanu anebo pohadkovych vyprévéni a naplno se vénuje
rovindm nepopsatelného, tajemného, iracionalné ¢i zvracené hriizného.

Prvnim vysledkem této dlouhodobé fascinace reziséra Lovecraftem byla produkce z roku
2013 iniciovana dramaturgii Starého Teatru v Krakove, ktera pripravila jednorazovy cyklus
sestavajici z audioperformance. Lehce inscenovany tvar — scénicky koncert s ndzvem W tym
domu czeka w uspieniu zmarty Cthulhu (V domé ¢eké uspany mrtvy Cthulhu), jehoz
provedeni bylo zZivé a bylo transmitovano jako rozhlasovad kompozice, se tak stal prvni
vypravou na terén aktualizace dél mistra horroru, jez vSak byla spiSe autorovi vérna a
nakladala s jeho texty jako se zakladnimi kameny dila. Oproti tomu se inscenace Zew Cthulhu
(Voléani Cthulhu) z roku 2017 vytvoiena pro varSavskou scénu Nowy Teatr od ptivodnich
textll vyrazné odklonila, aby se vénovala priizkumu aktudlni politiky.

Zatimco auditivni sféra rozhlasové produkce nabizi zna¢nou svobodu prace s imaginaci i v
nakladéani se zvukovymi objekty, montazi a editaci, podstatné je uvést, ze scénicka verze ve
své skromnosti spise pfipominala koncert, materialita a konkrétnost divadelni inscenace ma
mnohem vys$i potfeby, naroky a limity. Ackoliv Borczuch ma k riznym medidlnim
prostiedim velmi viely vztah uZ jen tim, Ze se neomezuje pouze na divadelni praci, ale pracuje
také jako filmaf, scénograf, grafik nebo spoluautor pravé zminéné rozhlasové kompozice, a
pfes své ohromné zkuSenosti s praci na velkych scénach i ve specifickych divadelnich
prostfedich a neustdvajici touhou testovat moZznosti divadelniho jazyka, s dilem Howarda
Phillipse Lovecrafta ve scénické kolaZzi Volani Chtulhu narazil na meze moZzného. Hrlza, jiz
se chtél dotknout skrze pojmenovani, se stala sice ne zcela pochopitelnou, ale velmi
kazdodenni, aktualni a maskovana jako naSe vSedni prostiedi.

Scénicky koncert jako format, ktery je navic ur€en k rozhlasovému pienosu, byl jiz diive
probadany tviirci formatu Maurcia Kagela, Heinera Goebbelse ¢i Andrease Ammera. OvSem
tito némecti reziséii pecliveé dbajici o hudebni podobu dila, které dokaze bez vizualni ¢asti
obstat samostatné jako pln€ prokomponovany tvar s jasnym dramaturgickym razem, jemuz
ani odejmuti znacné Casti slozek, tedy v podobé samotné redukce na pouhou zvukovou stopu,
neodejme logiku a vnitini stavbu, vzdy podrobi zvukovy zdznam editaci se vS§emi moznostmi
stithu a montaze. Borczuch zvolil opaénou, riskantnéj$i cestu. Své koncertni predstaveni, jeZ
navic bylo uvedeno pouze jednou, nechal Zivé pfenaset rozhlasem bez dalSich zvukovych a
editacnich zéasaht ¢i jemné prace zvukovych mistrii pfi masteringu. Jistd neucesana
naléhavost, reakce publika, scénicky ruch i Sum, se v ptipadé¢ W tym domu czeka w uspieniu
zmarty Cthulhu jevi jako ptihodny krok podporujici naléhavé vyznéni dila.
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Rezisér spolecné s hudebnikem Danielem Pigonskim a dramaturgem Marcinem Cecko pojal
V dom¢ ¢eka uspany mrtvy Cthulhu jako svého druhu sonickou pout’ za nemoznosti definice
toho, ¢im je Cthulhu — myticka, kosmicka entita, tvor s hlavou pfipominajici krakatici nebo
kalamary a t€lem podobnym télu lidskému. Cthulhu, pradavny biih, ktery existoval jesté pred
vznikem zem¢ a ¢iha, ¢eka, aby znicil svét.

Pocatek témét padesatiminutové performance vedené zvukem, nebot’ i scénicka verze se fidila
logikou hudebni a hudebné-dramatickou, zni jak ze staré praskajici gramofonové desky. Zde
herec Pawet Kruszelnicki se v§i naléhavosti popisuje svoji cestu po moii k tvorovi Cthulhu,
aniz by jej jesté pln¢€ jmenoval. K jeho vypravéni se postupné ptidavaji dalsi herci a snazi se
zptesnit popis této hriizné slizké bytosti se spoustou chapadel. Uzivaji rizné ptiméry, pfou se.
Jejich zanicenou debatou se propléta stopa s analogovou elektronickou hudbou, jez ovSem ve
veétsing, jako celd hudebni slozka, neilustruje déj, situace, expresi hercti. Nepropojuje se

s herci ani na rytmické ¢i svym charakterem spiiznéné trovni ve smyslu sepéti s informacemi,
projevem. Je emancipovanou vrstvou, linkou, jez nabizi nezavisly komentat k dé&ji, at’ uz je
jakkoliv digresivni povahy. A¢ by se mohlo zdat, ze Borczuch primarné interpretuje
Lovecraftiiv text a zahaluje jej havem archaické stopy praskajici gramofonové desky, nahly
vpad diskuse a jesté vice ndsledny monolog postavy televizni moderatorky (v podani Urszuly
Kiebzak) prolamuji rizné ¢asové roviny a cely stiet zkuSenosti s touto kultickou a désivou
postavou jesté vice ¢ini matoucim. Moderatorka s ohromnym zapélenim popisuje setkani

s monstrem. Nahle se divi, ze je sama plna vody, tedy nikoliv motské vody — pak zjistuje, ze
se pomocila. Do této sekvence pomalu vstupuje harmonicka klavirni hudba vytvarejici ke
grotesce misené s horrorem stylizovany kontrapunkt. Preklenuje situaci k naslednému popisu
temného svéta a drtivé vize budoucnosti.

Dalsi z hrdind nasel pozistalost po svém dédovi, jenz byl profesorem semitskych jazykd. V ni
se nachazela krabicka, k niz sice chybél klic, ale dala se vypacit. Nachdzela se v ni soska
velmi starobyld, ale zaroven velmi moderni. Tento popis doprovazi jemna cinkajici hudba sice
budujici napéti, ale spise se vyhybajici evokaci hriizy, v niz pokracuje dalsi popis. Borczuch
se zde ostatné spiSe nez na dialog, soustfedi na dramaticky stiet v podob& nesoumérné hudby
a herecké akce, a to kromé nékolika momentt, v nichz se aktéfi snazi sdilet a srovnavat své
prozitky a zazitky, hadaji se a dopliuji své zkuSenosti do mozaiky. AniZ by zde byl naznacen
ptechod, jelikoZ cely charakter projektu Zew Cthulhu je spiSe heterogenni a diskontinuitni
povahy, dal$i popis se soustfedi na sen vnuka o archeologickém nalezu, v némz se
vyskytovaly anonymni postavy, ale hlavné anonymni a neznama slova i pismo. Zde poprvé
zazni slovo Cthulhu. A herecka pak hovoii o soSe ve snu.

Snovy charakter 1 atmosféra vzpominani jsou nahle pferuSeny zpravami, v nichZ po sobé
nasleduji samé dramatické okamziky, jimiZ jsou reportdZe nasyceny. Tyto zpravy, jejichz
pravodci jsou herci, jsou vzdy podpofeny ilustrativni a realistickou zvukovou stopou. A tak
do zmatenych zvukt simulujicich paniku slySime relaci o magii a ¢ernoknéznicich na Haiti a
vypuknuti nepokoji, o sekté v Kalifornii, ktera hldsa konec svéta, ¢lenech sekty na Filipinach
utocicich na turisty. O tom, ze vSichni zmizeli a zGstala jen krev.

Po zpravach se zjevuje nova postava - inspektor policie s asistentem Scottem. Nasli sochu
tvora s hlavou chobotnice a lidskym télem se Supinami. Zazniva slovo Cthulhu. Dalsi detektiv
V podani dramaturga Gorana Injace hovofi o starém naboZenstvi, starych ednech, jez tu byly
jeste pred zrodem naseho svéta a vyzaduji uctivani. To on z ritudli posbiral a zaznamenal
désivou formuli, jiz ¢lovek nedokaze spravné vyslovit: ,,Ph'nglui mglw'nath Cthulhu R'lyeh
wgah'nagl fhtagn." Tato formule je titulem celé rozhlasové kompozice. Porovnava svlj zapis
se svédectvim védce; spolecné komparuji spole¢né popis sekty uctivajici tento pradavny kult 1
sdm priibeh ritu. K tomu zni smooth jazz, jehoz vyznamové ukotveni zde neni Citelné a do
fadu Borczuchova universa vnasi spiSe zmatek. Po néslednych debatach o ¢erném monolitu 1
posednutém opakovani formule televizni moderatorky nabyva hudba na intenzité. Herci se
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pokouseji formuli spravné vyslovit, ptiblizit se zvuku slov, jak byla zachycena pfi tajemném
ritu. Celou skladbu ptekvapivé nezakoncuje zjeveni se Cthulhu, ktery spal ve svém dom¢ a
pravdépodobné nadale spi, ale vSedni situace, kdy lidé v kapucich demolu;ji auto. SlySime
rany, udery do plechu. Herci jen plni paniky oslovuji publikum, poukazuji na tuto nasilnou
akci, jez se odehravala ptimo na ulici za okny provizorniho divadelniho salu v prostorach
divadelniho Muzea na krakovském namésti.

Jak je z detailniho popisu patrné, Borczuch se svymi spolupracovniky zaméfil na strukturaci
dila ve dvou protichiidnych pohybech. Zatimco konvergentni tendovani k definici entity
Cthulhu a varovani pied jejimi désivymi schopnostmi obkruzuje jedno téma, snazi se jej
zptesnit z riznych perspektiv a definovat jeji podstatu z pozice historie, antropologie,
kriminalistiky 1 pfimé zkuSenosti cestovatelii, druhy smér performativni zvukové kompozice
je povahy divergentni, odstiedivé. Hledd mozna ptedzvésti vlivu Cthulhu, symptomy upadku
nasi civilizace, pfichazejici katastrofy a apokalypsy v relativné vécnych a vSednich projevech.
Efekt, ktery skladba vyvolava, je budovan napétim mezi uvéftitelnymi fakty, zvéstmi a
svédectvimi o désivé bytosti, praddvnych kultech a bozstvech a hlavné jejich stietem, v némz
neni urcena hierarchie, pravdivost informaci. Hudebni vrstva, jak jiz bylo zminéno, plisobi
spiSe jako prvek moznosti ¢teni téchto faktl, monologt i1 dialogl. OvS§em moZnosti ¢teni vice
roz§ifuje a rozostiuje nez aby do nich vneslo fad a svétlo. Osobity rytmus celku definuje spise
stiidani riznych promluv, stupni afektl, casovych rovin i simulovanych prostredi.
Znepokojujici a désivy piibeéh, jehoz sila tkvi i v nedofecenosti a nezakonceni, praveé diky své
zvukové dimenzi ziskal na sile, jelikoz ta se stala vedoucim principem, jemuz byly podiizeny
dalsi jevistni slozky, herectvi nevyjimaje.

Stary Teatr disponoval zkuSenym a vyraznym hereckym souborem, ktery se nesoustiedil
pouze na inscenovani klasické ¢inohry, ale skrze praci i s reziséry jako napiiklad Krystian
Lupa, Michat Zadara, Jak Klata, Armin Petras nebo Krzysztof Warlikowski ziskal 1 ptistup

k jinym divadelnim stylistikdm a moznym morfologiim. Je patrné, Ze stylizovana, rychla
prace nad timto jednorazovym tvarem, navic uréenym transmisi, se diky souboru (Urszula
Kiebzak, Bogdan Brzyski, Juliusz Chrzastowski, Pawel Kruszelnicki, Wojciech Trela a Goran
Injac) stal plnokrevnym dilem. Trojice inscenatorti — Borczuch, Cecko, Pigonski, dokdzala
dobfte poslouzit iraciondlni vizi, jiz pfedestira Lovecraft, jemuz jejich vlastni vklad v podobé
soucasnych kontextii neSkodi. Naopak. RozSitfuje pole mozného, ukazuje souc¢asné hrizy,
které mozna pred takika sto lety mohly plsobit jako vyjevy science fiction, ale my jsme na né
uz zvykli a jsme je schopni je vnimat jako pouhé stopy a projevy lidské ¢innosti. Po otfesu
vyvolaném Soa a genocidami 20. stoleti se jevi jiz jako kazdodenni souc¢ést zprav, vici nimz
je spolecnost prakticky nete¢na. Borczuch naznacuje, nakolik mohou tyto projevy byt stejné
tak realné jako 1 vyvolané invokaci ddvného bozstva.

V piipadé rozhlasové hudebné-dramatické kompozice format ,,¢erného kina*“ napomaha.
Podporuje, a to i skrze ruptury v kolazovité struktute, divakovu piedstavivost a jeji moc
zintenziviiuyje temné snovym charakterem. Navic Lovecraftovu povidku Volani Cthulhu
dostava do SirSiho kontextu, aniz by literarni pfedloze ubiral na fantastickém charakteru. Pro
svoji naslednou scénickou vizi s prostsim ndzvem Zew Cthulhu (Volani Cthulhu) zvolil
inscenacni tym vedeny Borczuchem opacny ptistup. Tento projekt mél premiéru 24. bfezna
2017 a jeho producentem se stala scéna Nowy Teatr vedena rezisérem Krzysztofem
Warlikowskym, jenz se sam, ac je bytostn¢ interpretacnim typem tvirce, zaméiuje na
redefinovani soucasné podoby divadelniho jazyka nejen zaméfenim na priniky performativity
do oblastich hudebnich, filmovych ¢i instalacnich, ale i skrze davani prostoru k tvorbé
radikalnj$im divadelnikim, kteti pfekracuji rubikon ¢inoherniho divadla — Krzysztofu
Garbaczewskému, Wojtkowi Ziemilskému ¢i Markusovi Ohrnovi a Romualdu Krezelovi.
Nebyva zvykem si v§imat pfi analyze inscenace divadelniho programu, zde je to vSak
piihodné, jelikoz v ném nabizi Borczuch se svym dramaturgem Tomaszem Spiewakem kli¢
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ke ¢teni dila. Zvlasté fotograficka ¢ast tisténé knizecky ukotvuje dilo do velmi konkrétnich
obrysi. Kromé nékolika fragmentti z Lovecraftova dila, kratkych text rizného charakteru i
ne vzdy piimého vztahu k Lovecraftové dilu a kratkého popisu Sestice povidek, jez scénar a
narativni linku Volani Cthulhu inspirovaly (titulni Volani Cthulhu, Hudba Ericha Zanna,
Barva z kosmu, Zvife v jeskyni, Sepot ve tmé a Stin z asu), pfinasi bohaty fotograficky
doplnék. Na ném vidime snimky Donalda Trumpa, Marine Le Penovou, myslivce pred
posttilenou zvéri, fotografii havarovaného automobilu, obrazek lebky a tvai amerického
autora horrorové literatury, oltar kultu Cthulhu a kvétiny ve tvaru penisu. Brozuru uzavira
kratky, leC vymluvny rozhovor dramaturga s rezisérem:

,,Pane Borczuchu, je vase pfedstaveni o tom, ze Lovecraftova fantazie je protkdna xenofobii a
faSismem?

Ne.

Soudite, ze originalitou Lovecrafta je fakt, Zze v jeho povidkach se nevyskytuji zeny, sex a
penize?

Ano.

Dokéaze se vase tvorba bez téchto témat obejit?

Ne.

Zdroj hrizy v Lovecraftovych povidkach tkvi v monstrech. Cthulhu se vrati, aby opanoval
zemi. Ve vasem predstaveni existuje v samotnych vypravécich?

Ano.

Kdyz uz jste sahl po tvorbé Lovecrafta, myslite, Ze horror jako Zanr pfedstavuje odpovéd na
otazku po budoucnosti?

Ano. 10

Volani Cthulhu se rozdilné od ptechozi realizace odklonilo smérem k jiné formé. Zatimco v
ptipadé¢ V domé ¢eka uspany mrtvy Cthulhu lze hovoftit o kolaZovité adaptaci Lovecraftova
dila s dopsanymi pasazemi, v nichz se uplatituje jiny typ substituce reality v podob¢
televizniho (ale i1 rozhlasového) pfenosu ptindsejiciho drtiva fakta, ve Volani Cthulhu se uziva
jiny scénicky kod. Timto kddem je myslen specificky zptisob nakladani s ptivodni prozaickou
tkani, literarni pfedlohou mistra hriizy a fantastiky, ktery 1ze definovat pfechod od volné
adaptace az k fantazii na témata v Lovecraftové dile vytésnéna ¢i potlac¢ena. Jak vyplyva z
rozhovoru, Borczuch se rozhodl uvést do chodu sex, Zeny, penize jako svého druhu
monstrudlni fenomény, jez vladnou naSim fantaziim a potfebam. Z nich ucinil ono ,,jiné*, a¢
ne vzdy hrizné. Pfi€lenil k nim vSak i1 otdzky faSismu skrytému v nacionalnim a az folklérnim
havu nebo téma osvbozeni se od tabu a technologie jako dvou mantineli svobody. Zvolil pro
to rozmanité prostredky scénického vypravéni, budovani situaci formalné oscilujici mezi
technologickym divadlem (stream do salu akci umisténych pied budovou divadla, uzivani
kamer a koutostroju jako scénickych objektl atp.), ¢inohrou, svého druhu zpovédi ¢i
verbalnim popisem hrtiznych situaci (pfevypravéni hercem Jackem Poniedzialkem obsahu
povidky Zvife v jeskyni z vlastni perspektivy hrdiny) ¢i objektovému ¢i loutkovitému divadlu,
v némz se herci zcela zahaluji do kostymi — objektl reprezentujicih neznamé tvory. Tanci a
vifi po scéné v jehlanovitych kostymech z roli papiru upominajicich snad na ¢epice Ku-klux-
klanu. Jedina z lidskych psoatv kolem knich krouZi s kofoustrojem a tika, Ze tyto smésni
tvorové jsou Velkou rasou, kterd se rozmnozuje pomoci semen a zarodkil a Ze nemaji oblek.
Ze tato rasa ma jen zrak a sluch, jiné smysly nikoliv a hlavng, Ze vyznava fagisticky
socialismus.

Kli¢ova je zde otazka rezijni legitimity. Samoziejmé neni lze od tviirce vyzadovat drzet
literarni predlohy, adaptace nebo dramatu, nebot’ 1éta dominance a pyramidalni klasické
struktury, v niz literatura hraje prim jako hlavni piedloha i strukturujici element inscenace, jiz

10Program k inscenaci, Nowy Teatr, VarSava, 2017, strana 52-61
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patrné patii jen do divadelni historie. Michal Borczuch sim model ¢inoherni praxe piekrocil
jiz mnohokrat, mantinely dramatu mu pomérné zahy zacaly byt tésné, nebot’ sdm interpretacni
paradigma rozpoustél skrze potteby realizovat svébytné scénické vize ¢i aspon nahrazovat
¢asti dramatickych dé¢l jinymi nez pouze materializovanymi literarnimi prostfedky. Jiz né€kolik
let se vénuje autorskym projektim zkoumajicim vlastni vzpominky, identitu riznych komunit
ad. Sdm Borczuch tedy naklada s literaturou jako odrazovym mustkem k vlastni scénické vizi,
k osobitému komentafi realného. Tato vize je vSak v ptipad¢ Volani Cthulhu divergentni a
patra po svych ztidlech v oblastech spojenych s identitou hlavné polské kultury,
nacionalismu, vztahu naSich sousedt k télu, sexualité, rodiné a politice. Zminény
nacionalismus je nejpatrnéjsi v piipad€ ztvarnéni povidky Barva z kosmu, v niz se vSak herci
oblékaji do polskych lidovych kroja, zpivaji lidové pisn€ o seceni poli a lokuji tak piib¢h
rodiny Gardnerovych, jimz na pozemek spadne désiva barva z kosmu, ktera vSe vysusi a
znici, do polskych redlii, aniz by se barevna hrozba stala hrozbou.

Namisto realnych monster (pomineme-li scénu s duchy a bytostmi) nas daleko vice ohrozuji
monstra vytvoiena v nasich dusich, hybridy nasSich relaci. Po jeho ptedchozich rezijnich
dilech, v nichz pracoval s mnohdy opulentni scénografii a ndkladnymi jevistnimi prvky jako
napiiklad v inscenacich Apokalipsa nebo Moja walka, v Nowym Teatrze nabidl skromny
prostor s né¢kolika levnymi elementy, jimz dominuje busta Lovecrafta, ktera je obrazoborecky
pokryta graffiti s napisem Cthulhu. Redukci elementli vyvazuje mnozstvim monologd,
dialogti, komentait, vzpominek jakoby jeho schopnost imaginace byla posednuta moznosti
pracovat s verbalnim performativnim aktem jako hlavnim motorem scénické akce. Anebo se
tato imaginace projevu v cezurdch a rupturach ve vypraveéni, skocich po zanrovych plosinach.
Hrlza se zde az na vyjimky nevyjevuje v hmoté, ale v sile slova, schopnosti sugestivniho
popisu anebo raznych formach zobrazeni. A¢ divadelni scéna dokaze byt prostorem
imaginace, mistem, v némz lze skrze stfet scénickych komponenti budovat komplexni
univerza nebo az dochazet k magickym operacim s objekty, zde se stava spise prostorem pro
vize, jez maji podnécovat spiSe imaginaci divdka, stimulovat jej skrze vypravéni a delikatni
konstelace vztahil. Zminénd zobrazeni se tak kromé pifimé herecké ptitomnosti realizuji skrze
filmovy ptenos ¢i zdznam, nahrané zdznamy hlasu, hudebni matérii.

Je s podivem, Ze rezisér tak zna¢nych zkuSenosti, pottebuje Lovecrafta jako rukojmi, aby jeho
bohaty fantaskni svét zazil spiSe na obraz traumat, tabu ¢i hriiz sou€asnosti. Aby byla
vivisekce Volani Cthulhu dokonéna, je zde nezbytné uzit n€kolik modela fantastiky, jak ji
definovali tfi literarni védci — Tzvetan Todorov, Nancy H. Traillova a Wolfgang Iser. Ty totiz
ukazuji, nakolik se Borczuch ve svych krocich dal na scesti tim, Ze ptivodni silu dila
redukoval na kvalitu jiného typu.

Francouzsky literarni teoretik a filosof Tzvetan Todorov tvrdi, mimochodem opravnéné, ze:
,Literatura se tvoii z literatury, ne ze skutecnosti, at’ uz je tato skute¢nost hmotna ¢i
psychicka; kazdé literarni dilo je konvenéni.“!! Tuto tezi, ktera v sobé nese predpoklad
intertextualniho fetézce, 1ze v8ak 1 v jisté maximé vztdhnout na divadlo a tim spiSe i na
Borczuchovu inscenaci. Ta je sice vysostné divadelni, uziva velmi Siroky aparat stylt, médii,
kontextl 1 Zanrovych pravidel i moznych invariant, ale sméSuje dvé roviny, které ve své
difazni touze spojit fantastické s redlnym a lidskym, ptili§ lidskym, ve své touze dostat irovné
dila H. P. Lovecrafta naraZi na mantinely divadelnich moZnosti ve schopnosti zhmotnit
désivé, obludné a fantaskni. Pfivolejme jesté dalsi klasifikaci Todorova: ,, Prvni klasifikace
definuje ,,mody fikce®. Ty jsou tvofeny na zdkladé€ vztahu mezi hrdinou knihy a ndmi samymi
nebo pfirodnimi zakony a je jich celkem pét:”

a) Hrdina je jiZ z podstaty nadfazen ¢tenafi a piirodnim zadkonlim; tento Zanr se nazyva mytus.
b) Hrdina je nadfazen ¢tenafi a pfirodnim zakontim svym postavenim; zanrem je legenda
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nebo pohddka.

¢) Hrdina je svym postavenim nadfazen Ctenafi, ale ne ptirodnim zdkonim; to je vysoky
mimeticky zanr.

d) Hrdina je na niz8i Grovni nez ¢tenaf; to je Zanr ironie.
Samoziejmé je tato klasifikace pfisna ¢i stroha ve svém zjednoduseni, avsak vyplyva z ni
jeden problematicky element — sami hrdinové inscenace by méli dle lovecraftovské mytologie
byt nadfazeni divakovi svoji zkuSenosti, charakterem osob poznamenanych katastrofou ¢i
nepiedvidatelnymi a tajemnymi procesy anebo piimo bytostmi. Borczuch je ovSem stahl na
zem, na prah realnosti tim, Ze nahradil jejich Sok z neznamého az pfili§ ndm znamou 1

Vv d¢jinach zhmotnélou, zbytnélou zkusenosti, kterd metaforicky ¢i alegoricky potencial
Lovecraftovych piedloh redukuje spiSe na vypoveéd o soucasné kondici cloveka. Tento
pfistup, tolik vlastni interpretaénimu divadlu, je samoziejmé legitimni, pfesto vSak vyvolava
otazku, zda je nezbytné redukovat dila s obrovskym imaginativnim potencidlem a vsadit je do
sluzeb soucasnosti zptisobem, ktery jejich radius zuzuje. Toto ani neni bezohledna
postdramaticka praxe, ktera pouze sampluje, plundruje texty jinych autorti, aby si vybrala jisté
fragmenty ¢i skelety text, jak se tomu déje naptiklad u rezirujiciho skladatele Georgese
Aperghise, reziséra hudebnich inscenaci Andrease Ammera, mladého polského reziséra
Krzysztofa Garbaczewského nebo skupiny The Wooster Group, nebot’ v jejich rukach je
textova slozka vyrazné emancipovana od dalSich scénickych elementl, neni podrobena
vykladu a je redukovana jinym zptsobem, tj. na pouhy text. Ten jiz neni hlavnim spoustééem
tvorby divadelniho svéta v podob¢ inscenace ¢i udélosti.

Ono Lovecraftovo dobové literdrni milieu ¢i doba dfivéjsi s literaturou symbolistni i
dekadentni, cely proud gotického romanu, ¢erného romantismu spole¢né s odkazem Edgara
Allena Poea nabizela otevienou dimenzi pro vstup abstrakce, nedefinovaného,
nedefinovatelného i1 tajemného. Rozhodné takového, co se brani a vzpiré racionalni dedukei 1
analyze, co nabizi jinou novy vztah i nesouladnou tenzi mezi konkrétnimi fakty, uzly ptibéhu
1 plastickymi popisy postav i d€ju a abstraktnimi ploSinami. Tyto ploSiny, prirvy reprezentuji
udalosti ¢i jevy a bytosti nevylozitelné zakonitostmi naseho svéta, nejsou témto zdkonitostem
znamé €i s nimi nejsou kompatibilni. V této definici fantaskniho nebo fantastického, jez
koresponduje s dulezitou definici Todorova, je sam zanr fantasti¢na podminén touto
nejistotou, ktera — pokud se nerusi — snadno piechazi do zanrd podivuhodna ¢i zazraéna.
OvSem pokud pfijmeme za platnou tezi, Ze fantasti¢no je potvrzenim daného a
kodifikovaného fadu a je vliméanim se do samotného jadra principt kazdodennosti a naSeho
potadku, je patrné, ze Borczuch pravé svym scénickym aktem ono kazdodenni €ini jadrem
hriizy, jez se vSak jako hrliza nejevi. Jediny moment, v némz se skute¢né dotkne Cistého désu,
je posledni scéna Volani Cthulhu odhalujici mezni zkuSenost ¢lovéka, jeho kondice.

Zde se nejprve herec Piotr Polak ocita na scéné sam v kostymu pfipominajicim skafandr, aby
scénicky rekonstruoval sviij pravdépodobné redlny rozhovor se synem. Hraje obé postavy —
sebe 1 syna zpisobem, Ze nejprve piechazi ze své zidle na synovu zidli, jehoZ zde hraje a
reprezentuje. Tempo prechazeni se postupné zvysuje, zidle se od sebe vzdaluji a odlizdéji na
celou §ifi scény. Polak je ¢im dal zadychanéjsi a stupiiuje intenzitu popisovaného. Nejprve
hovoii o détstvi, snech, holkach, aby se na scén¢ objevil druhy herec — otec Krzysztof
Zarzecki. Ten paralelné v zadni ¢asti scény simuluje hovor se svym synem o lidech-jestérech,
hovoti klidné, povida si synem / sebou samym. Pfeseda si ze své Zidle na synovu Zidli vedle
postele, ukazuje se, Ze syn si mysli, Ze je také poloviéni lizardianin, ¢lovék-jestér. Ze Zarzecki
je lizardianin a syn po otci polovicni. Situace je az melancholickd, syn se ukazuje jako
moudiejsi nez otec, louci se spolu, nebot’ otec mé odletét na Yuggoth, aby se vratil a setkal se
synem az za dvacet pét let. Syn si je jisty, Ze svého otce pozna, otec vSak nikoliv. Dale hovofti
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o tom, Ze syn Zarzeckého mél sen, ze syn Polaka vymysli stroj, ktery bude komplikovat lidem
zivot tim, ze bude vzdy zptisobovat pravy opak tuzeb a potieb. Na konci spolu hovoii dva
otci, Polak se Zarzeckym o tom, kterého ze synii by Polak, pokud by musel, obétoval. Otazka
plné ztraty i hodnoceni vlastni lasky i odpovédnosti za Zivot a §tésti druhého zlstava
nezodpovézena. Zarzecki odchazi, Polak ziistava a popisuje, Ze jeho syn ve véku tiiceti let
vymysli onen stroj zptisobujici opak lidskych tuzeb. Udava sérii désivych 1 banalnich
prikladi, aby fekl, ze kdyz se chces rozloucit, stroj zptsobi, Ze se nerozloucis a ze kdyz se
nechces loucit, musis se rozloucit. Nahle se scéna uprostied toku slov i plynouci ambientni
hudby ponofi prudce do tmy. Nic jiz nenésleduje, je konec predstaveni.

Lovecraft ono vlomeni do béhu vSedniho zabéhlého adu nabizeji Sok z vychyleni symetrie a
citelné struktury, sukcesivni logiky rozumeéni svétu. A zde se skryva problematicky moment
samotné inscenace. Tam, kde Borczuch provadi analyzu spolecnosti, jejich soucasnych
stracht a démonu ¢i vychylenych a zhoubnych jevi, poji tyto afekty a symptomy s literaturou,
jez prave ony sféry analytického piimo popira. Nastrojem, s jehoz pomoci piiblizuje tyto
rozporné sféry, se stala spisovatelova biografie, tedy biografie Lovecrafta jako zaptisahlého
antisemity, rasisty, misogyna se znaénym nezajmem o sexualitu a Zeny. Skrze ni otevird a
buduje fadu situaci, které jsou leckdy v rozporu s takika asexualnim Lovecraftovym dilem,

Vv némz se prakticky nevyskytuji zeny a milostné vztahy — jsou dilem, jehoz hrdiny jsou
obvykle osaméli muzi ¢i malé skupiny muzl vystavénych extrémnim okolnostem. Zde
napftiklad lze uvést situaci, v niz za zvukl temné ambientni hudby otec (Jacek Poniedzialek)
intimn¢ hovofi s dcerou (Dominika Biernat) o silnych sexudlnich prozitcich, setkani se
silnymi erotickymi vztahy a analnim sexem. Ono setkani s druhym v podob¢ partnera ma dva
protichtidné sméry. Zatimco dcera tik4, jak ji andlni styk dovedl k pokofe a onen tajemny
druhy ji byl schopen zprostfedkovat az transgresivni zkuSenost vlastniho té¢la a milostného
spojeni; otec se vyznava ze sexu, ktery m¢l s muZem a ptipadal si znasilnény. Citil své t€lo
jako ptfedmét, dcera zase hovoii o své vaging jako dife urcené k vyplnéni. Jen sedi, hovoii o
svych prozitcich, koufi. Mocné zachvévy fantazie a imaginace, jiz nabizel spisovatel, zde
nahrazuje spiSe magicky realismus, ktery se vSak nerealizuje scénicky, nybrz pouze verbalng,
jak bylo feceno i vyse.

Jak je patrné z nésledujici citace, Volani Cthulhu se k mnohym principim stavi zady:
,Nadpfirozena oblast je v tomto pfipadé konstruovana stejné jako v disjunktivnim modu, ale
na konci ptibehu je deautentifikovana, kdyz vypravé€ poskytne pfirozené vysvétleni
podivnych udalosti: byl to jen sen, halucinace, drogami navozena iluze nebo projev strachu,
Silenstvi, hysterie.“!® Ovsem sam Lovecraft tento kli¢ k logickému vysvétleni ignoruje s tim,
ze naopak bé&s a hriizu vyvolanou fantastickymi bytostmi ¢i okolnostmi jesté vice
intenzifikuje, nasobi ¢i naznacuje, ze hrizny jev bude ve svych ¢inech pokracovat, a to
mnohdy s jesté hor§im dopadem na lidstvo, pfirodu, svét. Pfestoze hrdina podléha Silenstvi a
nervovému vypéti, stale jako autor poukazuje, ze Silenstvi je vyvolano jevem samotnym a
nikoliv Ze by hrizné bytosti i procesy byly dilem chimérickym, pouhym pieludem. Jsou pfilis
realné a sugestivni. Sama Traillova tento literdrni modus nazyva paranormalnim,

coz Lovecraftove tvorbé pfinaleZi a pfiléha patrné nejptesnéji ze vSech moznych taxonomii
(naturalizace nadptirozeného, nejednoznacny modus, fantazijni modus). Zde totiz nejsou
nadpfirozené a pfirozené jevy vzajemné vylouceny. ,,Jejich opozice se ztréci, ,,nadpfirozené*
je pouze nalepka pro podivné jevy latentné existujici uvnitf pfirozené oblasti. Jasnovidnost,
telepatie a znalost budoucnosti se berou jako fyzikalné¢ mozné stejné jako obvyklé lidské
schopnosti. V jinych modech by takové mimoiadné lidské vlastnosti byly ptfisouzeny pouze
nadpfirozenym bytostem; kdyZ maji tyto vlastnosti lidé, jsou to obvykle dary bohi nebo

v

démont. V paranormalnim modu probiha strukturdlni zména: pfirozena oblast je roz§ifena a
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zahrnuje zvlastni oblast pfistupnou tém, kdo maji mimofadné vnimaci schopnosti.
Nadpfirozené jevy jsou reinterpretovany a zaclenény do paradigmatu piirozeného.“!* A tak,
a¢ to sam popira, Borczuch na scéné nechava herecku (Matgorzata Hajewska-Krzysztofik) v
prevleceni za Lovecrafta, tedy v obleku, brylich a s vycpanou spodni celisti pracovat se
spisovatelou biografii a postoji. Za zvuku filmoveé pompézni hudby hovoti o svém mladi,
cestach, ale hlavné o ¢ernosich, Ze jsou tvory jak z cizi planety, maji jinou lebku a jsou
pouhymi kretény. Nositeli opi¢iho idiotismu. Takovi lidé by v jeho mésté Providence nem¢li a
nemaji co d¢lat.

Podobného prohtesku proti vlastnim intencim se rezisér dopousti uzitim principu analogie,
kdyz prirovnava skutecného katolického duchovniho a hlavniho reprezentanta fanatického
spojeni polského kléru s byznysem, nacionalismem a manipulaci velké ¢asti spolec¢nosti —
otce Tadeusze Rydzyka s désivym bajnym bohem Shub-Niggurathem. Zde veskera vize
temné budoucnosti je rozpusSténa do vSednich a az détinskych vazeb. Onen akt zfitomnéni
bozstva, jeho personifikace do lidské, pfilis§ lidské podoby ma tedy paradoxni povahu, ale
nepokoj rozhodné nevyvolava. Daleko siln€ji pisobi situace, v niz herci z divadelniho salu
pomoci vysilacek intruuji herce pied divadelni budovou, jejichz ¢innost je snimana kamerami
a prendsena projekci. Herci stoji pted budovou, koufi, hovoii s kolemjdoucimi. Hovofi, Ze
zabiji Ericha Zanna (az magicky hudebnik z Lovecraftovy povidky), zabiji sebe, zabiji
postavu Mosula v podani Bartosze Gelnera. Ostatni herci popisuji fantastické situace, Ze musi
bojovat s nesmrtelnou propasti, chtéji rozbit pomysiné housle Ericha Zanna, Mosul se
mezitim osvézuje z fontanky pted divadlem, skupina kii¢i, Ze nemiiZe najit dim, v némz
Erich Zann hral svoji hudbu. Pro znalce origindlni povidky je situace asi méné matouci, ale
presto — jeji nepokoj je vyvolan naprostou neolgicnosti chovani téchto dvou skupin herci,
téch v salu i pted divadlem, stietem jejich vypraveéni a situaci, jez nemaji logiku, a tak jsou
nasyceny znac¢nou nervozitou. Pfed divadlo pfijizdi auto, nékdo hovoii, ze nemtize spat, jiny,
ze je na ulici ve Francii a sly$i désivy zvuk hudby Zanna. HereCky (Marta Ojrzynska s
Dominikou Biernat) si pteji vSe nejlepsi. Muzi hovoii o telefonech, déle koufi, hraji na kytaru.
Popisuji stav velkého ohrozeni, aby nakonec vesli do salu a tam roboticky hlas citoval pasaze
z Lovecrafta. VSe se piekryva, informace rozmanitého druhu vedle sebe sousedi, ale
nepropojuji se. Mozny vstup do svéta Silenstvi kolektivu funguje 1 skrze paranoidni pocit
sledovani lidi primyslovymi kamerami. Némecky literarni teoretik Wolfgang Iser by této
heterogenni, chaotické a z improvizace zrozené scéné priznal fantastické atributy, nebot’ pise:
,Z toho lze vyvodit, Ze triadicky vztah redlna, fiktivna a imagindrna pfedstavuje zékladni
ustrojeni fikéniho textu. Soucasné je ziejmé, co charakterizuje akt fingovani, a tedy 1
fiktivnost fikéniho textu. Jestlize se ve fingovani stdva opakovana realita znakem, nutné
pfitom dochazi k piekracovani jeji urcitosti: akt fingovani je tedy aktem piekracovani hranic.
V tom se uplatiiuje spojeni s imaginarnem. To je ve svém zpiisobu vyjevovani, jak je zname
ze zkuSenosti, difuzni, beztvraé, nestal¢ a postrada referenci k objektu. Manifestuje se
prekvapivé v situacich, jeZ se proto jevi jako nahodilé, a jsou bud’ jeho vpadem pieruseny,
anebo pokracuji ve zcela jinych. ,, To, co je fantazii vlastni,” tvrdi Husserl, ,,je jeji nahodilost.
A tedy idedlné feceno jeji nepodminéna libovile.” Pravé proto neni fingovani identické s
imaginarnim. ProtoZe fingovani smétuje k n¢jakému vytéenému ucelu, je tieba podrzovat
cilové predstavy, které pak jsou podminkou toho, Ze je mozné imaginarno pievést do
n¢jakého urcitého tvaru, ktery se 1i$i od fantazmat, projekci a dennich snii, v nichZ imaginarno
ptimo svtupuje do nasi zkusSenosti. I zde se tedy piekracuji hranice a piechézi se od
nezietelného k urcitému.

To ma své disledky pro fik¢ni text. Jestlize imaginarno nabyva v aktu fingovani ur€itosti, jez
mu jako takovému nenalezi, ziskava timto zptisobem predikat reality; nebot’ urcitost je

“ibid, s. 31
27



minimalni definice readlna. Imaginarno se vSak urcitosti, kterou ziskalo v aktu fingovani,
nestava nécim redlnym, tiebaze diky dané formé se zda byt redlnym do té€ miry, ze miize
pusobit v ndjakém aktualné daném svéts.”?®

Traillova dale tvrdi, ze: ,,Fantastickd povaha dila je uréena celkovou strukturou
(makrostrukturou) fikéniho svéta, tim, z ¢eho je tento svét sloZen a jak jsou jeho slozky
uspotadany. Struktura fantastického svéta je tvofena opozici dvou oblasti, nadptirozené a
piirozené, jejichz povaha bude definovana nize. Nyni mame k dispozici teorii, kterd mize
,»zazehnat* ducha v Hamletovi a zaroven uspokojit nase intuitivni vnimani tohoto dila. Neni
pochyb o tom, ze duch je nadpfirozena entita, avSak v kontextu fikéniho svéta jako celku to je
zlomek, okrajovy jev s velmi specifickou funkci: slouzi k motivaci Hamletovych akci, a tim
také spousti piibéh.“*® Oviem nadpfirozené v inscenaci Zew Cthulhu spise reprezentuje
vypravéna pohadka nez skutecné intenzivni stiet s realitou ,,z jiného svéta®, jak ji ve svych
inscenacich byl jako €isty horror schopen ztvarnit kuptikladu Romeo Castellucci v cyklu
Tragedia Endogonidia inspirovaném filmovou estetikou. I divadlo disponuje sugestivnimi
prostiedky, jez jsou schopny hriizy zhmotnit a dotknout se sily fantaskniho,
nepochopitelného, onoho ,,jiného*, které stoji mimo nasi diskurzivni schopnost rozumét svétu.
Je schopné nejen diky pomoci techniky a novych technologii vytvofit iluzi stfetu s hriznym,
monstréoznim a neznamym, ale také vyvolat paniku svym uspofadanim, negativni dramaturgii
na urovni kompozice. Tato dramaturgie vyvolava nejistotu, pocit stietu s nelogickym svétem
a priblizuje jedince zakouseni svéta, ktery se vymyka raciondlnim moznostem ¢teni,
interpretace a recepce.

Borczuch samoziejmé ve své nespojité a difizni formée dila napomaha efektu zmatku,
fantasti¢nost buduje na nedopovézenosti, fragmentéarnosti, utrzenych nitich a nedotazenych
uzlech Sestice pribéhl. Ale svym zptisobem se jedna jak o trik souc¢asného divadelniho
projevu, pomérné snadny prostiedek, jak vyvolat paniku, ale nedotknout se hlubsich situaci
stietu s neznamych, désivym. Onen rozptyl Lovecraftovych motivii do nékolika podob
vypraveni, asociaci, alegorii a scén vybudovanych na kolektivni improvizaci na témata jak v
povidkach obsazenych ¢i védomé potlacenych, je samoziejmeé umné ztvarnén, a to zvIaste
hereckym souborem, ale tato analyza soucasnosti formou kolektivni terapie pal¢ivych
politickych momentt se pivodni pfedloze vzdaluje natolik, Ze je pomérn€ neadekvatni
hovofit o nutnosti pracovat s timto autorem. Vratme se vSak jesté k Traillové a jeji reflexi
Todororovych postulati. ,,Jini autofi ponechali Todoroviiv model jako ramec svého mysleni,
ale doplnili jej o kontextové, ideologické a pragmatické faktory. Podle Iréne Bessiereové,
Christine Brooke-Roseové a Rosemary Jacksonové je fantastika zpochybnénim empirické
skute¢nosti. Podle minéni Bessiereové k tomu pouzivéa zajimavé strategie: predstird, Ze
vypravéné udalosti jsou skute¢né, na rozdil od pohadek, které svym ,,bylo nebylo* jsou
upiimné neskutecné, jejich autonomni vesmir je odfiznut od skutecného svéta. Realistické a
zéazraéné neboli ,,thetické* a ,,nethetické vypraveéni se v terminech, které si Bessierova
pUjCuje ze Sartrova L 'maginaire, ve fantastickém slucuji. V jistém smyslu je tedy fantastika
hybrid.*"

Ovsem jeste trefnéji zde ptiléha dalsi citace z knihy Fiktivni a imaginarni Wolfganga Isera,
jez se primo poji k divadelni praxi a ptihodné definuje onu tenzu, vnitini rozpor inscenace
Zew Cthulhu: ,, Hra sama je prostoupena signaly své fiktivnosti tak, aby reprezentovany sveét
soucasné reprezentovala v modu jako-by. Avsak v okamziku, v némz rezie tyto signaly fikce
zahladi a tim eliminuje rozmér jako-by, méni ji v reprezentaci urcité skutecnosti, kterou
mohou ndvstévnici divadla verifikovat v okolnim empirickém svété. Ma-li hra na zaklad¢
takové inscenace denotovat skutecnost, je dimenze odkazovani vyprazdéna. A pokud vznika

15Wolfgang Iser: Fiktivni a imaginarni /Perspektivy literarni antropologie/, Karolinum, Praha, 2017, s. 17-18
16 Tzvetan Todorov: Uvod do fantastické literatury, Karolinum, Praha, 2010, s. 19-20
"Nancy H. Traillova: Mozné svéty fantastiky, Academia, Praha, 2011, s. 16-17
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n¢jaka iluze skuteCnosti, ktera se napliluje tim, ze reprezentovana skute¢nost ma za ucel
denotovani této skutecnosti, klade se pak otdzka, ¢eho ma takova reprezentace dosahnout.
Redukce reprezentované skute¢nosti na funkci denotovani vede k zvlastni redundanci, jez by
— pokud sama nepiedstavuje né¢jakou rafinovanou moznost reprezentace — vlastné
reprezentovanou skuteénost uéinila zcela zbyteénou.“*®

Nam nezbyva nez se radé€ji uchylit zpét ke ziidlu hrizy Howarda Philipse Lovecrafta,
abychom minulé i budouci horrory uméli ve svych ptredstavach aspon néjak piivolat.
Borczuch nam totiz spiSe piivolal pfitomnost, a¢ se zaklinal temnou vizi toho, co pfijde.
Nadradil ptimou zkuSenost a empirii nad divéru v silu vizi obsazenych v dile Lovecrafta.

Bude publikovano v ArteActa, ¢. 3, AMU, Praha, 2019, ISSN: 2571-1695

18 Wolfang Iser: Fiktivni a imaginarni /Perspektivy literarni antropologie/, Karolinum, Praha, 2017, s. 31

29



Lukas Jiricka: Prach obéti

O mechanickém Le Sacre du Printemps jako divadle smrti

Romeo Castellucci (1960) je patrné nejznamé;jsi italsky rezisér soucasnosti, jehoz zabér je
znacny — od takika megalomanskych divadelnich projekti k instalacim, operam, az po
provokativni scénické tvary na pomezi mnoha nepfibuznych forem a stylistik. Ptes velky
rozptyl svych aktivit, jez je schopen ve svém scénickém aparatu vyuzivat, Ize tvrdit, Ze je po
leta zcela koherentni ve svém scénickém projevu i tematickém zaméteni. V roce 1981 zalozil
v italské Cesené divadelni skupinu Sociétas Raffaello Sanzio®® spoleéné se svoji sestrou
Claudii a manzelkou Chiarou Guidi. Ke skupin¢ se pozd¢ji ptipojil americky elektronicky
skladatel Scott Gibbons, autor vétSiny hudby k projektiim z poslednich let.

Castellucci, divadelni tviirce extrémnich obrazl a ikonoklastickych pocinti, byl dosud
¢eskému publiku pfedstaven pouze ¢astecné, piestoze jeho dila jsou vystavovana na vétsSiné
dilo bylo v Ceském prostiedi predstaveno dvakrat; poprvé v podob¢ instalace v ramci vystavy
Intersekce na Prazském Quadriennale v roce 2011 a podruhé v ramci festivalu Prazské
ktizovatky, kde byla v roce 2017 uvedena inscenace Democracy in America. Protoze se
mnohé z jeho projektd vykazuji zna¢nou nékladnosti, pocetnym obsazenim, netypickou
délkou, subversivnim a mnohdy velmi provokativnim nabojem i specifickou adaptabilitou ve
smyslu prosté nahraditelnosti aktérd, plati Castellucci za jednu z podstatnych osobnosti
soucasného divadla. Ackoli 1ze mnohé z jeho scénickych gest do jisté miry povaZovat za
plody efektnich napadi a zruéné vystavénych scén, jista zamérna znepokojivost snoubici se

s esteticky maximaln¢ preciznimi obrazy leckdy ptindsi velmi radikalni podobu limitnich
mezi divadla, limitnich mnohdy z pozice etiky i estetiky. Ackoliv se jedna se o zamérné
,brutalni* typ divadelniho tvirce, ktery strhava pozornost na scény nasycené nasilim nebo
situace 0 zneuzivani déti, sprejovani na téla zvifat, ptitomnosti anorektiki ¢i velmi obéznich
aktért, bylo by nemistné povazovat jeho dila za pouhé akty samoucelné provokace. Tento
rezisér se skrze zkusenosti se studiem klasického umeéni a literatury zacal jiz od pocatku své
tvorby ve své divadelni praci nakladat s kody univerzalniho a archetypalniho jazyka obrazd,
ikonickych situaci, moznosti zobrazeni tragickych momentt a nabozenskych ¢i
mytologickych figur, jez v§ak uchopuje ryze aktualnimi prostiedky. Diky dikladnému studiu
téchto archetypalnich modelu ¢i klasickych ptistupti k vytvarné reprezentaci archetypalnich
momentl (pievazng) evropské kultury jej Ize povazovat za nasledovnika klasického odkazu
okcidentalni kultury, jenZ ma vSak potiebu obrazy skrze radikalni scénické prostredky
narusovat, iritovat, destruovat a vést tak dialog s jejich aktualitou, silou a platnosti. VSe skrze
radikalni gesto provéfovat bez potieby obcovani s jazykem vlastnim té vétvi antropologického
divadla, ktera se opira o rekonstrukci a pfimé nasledovani ptivodnich zvyka, ritti a tradic nebo
naptiklad pisni a kostym1.

DLze jej povazovat za nasledovnika happeningt, spektakl Sedesatych let ¢i provokativnich
vystoupeni volné skupiny Videniskych akcionistli — Giintera Bruse, Otto Miihla, Rudolfa
Schwarzkoglera, ale hlavné Hermana Nitsche s jeho Divadlem mystérii a orgii. Zatimco
nabizi Castellucci se svoji Soci¢tas nebudu piimo explicitni obrazy scénickych jatek a vzdy
operuje na poli preznaCovani a symbolizace jednotlivych akci nebo redukce materialu, scén
nebo scénografickych prvkl na samu ikonickou dien, Nitsch se ve svych scénickych dilech
skrze transgresivni zkuSenost ucastnikli spojenou s ritudlnim vrazdénim zvirat, pfimym

19 Tvorbé této divadelni skupiny &i tvorbé Romea Castellucciho je vénovano vice nez deset zasadnich publikaci.
Lze zminit naptiklad tyto kli¢ové studie: Dorota Semenowicz: To nie jest obraz, Romeo Castellucci i Societas
Raffaello Sanzio, Korporacja Halart, Krakow, 2013; Oliviero Ponte di Pino: Romeo Castellucci e Societas
Raffaello Sanzio, Doppiozero, Rome, 2013; Claudia Castellucci, Romeo Castellucci, Chiara Guidi, Joe Kelleher,
Nicholas Ridout: The Theatre of Societas Raffaello Sanzio, Didcot, Taylor and Francis, 2008
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kontaktem s krvi, vnitfnostmi a masem, snazi vytvofit nejen katarzivni spektakl, ktery
uvolnuje pudy a potlacené emoce participanttl, ale také vytvaret akéni obrazy jako rezultaty
téchto akci. Tam, kde Castellucci vstupuje do symbolické roviny, ale zanechava jasny odstup
mezi scénou a hledistém, Nitsch naruSuje prave tuto distinkci participaci ti€astnikti na svych
divadelnich orgiich, jez vSak cituji a uzivaji také kiest’anské ¢i piimo ritualni prvky (ktize,
scény s obétovanim atp.). Nitsch, ktery na konci padesatych let vysel z oblasti vytvarného
uméni se skrze ak¢ni malbu vzniklou procesudlnim zptisobem béhem rituald, mystérii a orgii
opét k malbé ¢i vytvarnym artefaktim navraci; Castellucci operuje hlavné v oblasti
scénického uméni. Ale také se blizi kK procesualni malb¢ ¢i budovani sochy ¢i scénografie —
instalace v podob¢ artefaktu ve Svéceni jara. Ne nahodou ma podobné zazemi jako Herrman
Nitsch ve vytvarném uméni, piesnéji — ve studiu scénografie a malby na Akademii
vytvarnych uméni v Bologni. V ptipadé Svéceni jara se dokonce odvazil na poli divadla
postantropocentrického, v némz 1idé jiz (az na samotny zavér) nejsou na scéné piitomni a
vytvarnd, objektova slozka dominuje celému tvaru.

Castellucciho inscenace se mnohdy obejdou beze slov, nebot’ jsou sledem ¢asto motivicky
zcela neprovazanych ¢i volnych obraza, které se vSak tidi pfisnou kompozi¢ni a rezijni
metodou, v niz obvykle nic neni ponechavano nahod¢. Jako rezisér se vzdy soustiedi
predevsim na ptipravu, samotnému zkouseni vénuje minimalné nezbytny ¢as. Je to mozné,
nebot’ neinscenuje tvar nasyceny slozitou psychologickou ¢i interpretacni motivaci. Jeho herci
a aktéfi jsou spiSe vykonavateli ukoll s choreografickou scénickou kompozici a bez vlastniho
kreativniho vkladu. Kdyz Castellucci obsazuje sva dila, ¢ini tak dle jinych kritérii nez

v obvyklém divadelnim provozu — hleda napftiklad lidi podle vahy, vzristu nebo barvy pleti,
nikoli dle jejich hereckych schopnosti. Ty nejsou nutné, prosta scénicka zadani v jeho jinak
velmi komplexnich scénickych tvarech, dokazou aktéii naplnit beze zbytku. I kdyz mnohdy
pracuje na scéné s zivymi zvifaty (kif, na jehoz télo se i piSe, nebo psi, kteti Gitoci na
samotného reziséra v obleku uréeném pro vycvik psi Vv trilogii Divina Commedia), s lidmi

s extrémni nadvahou ¢i naopak anorektickami, détmi, ale hlavn€ — neSkolenymi herci, ba
presnéji — amatéry ¢i svého druhu figuranty, dosahuje velmi kontrolovanych vysledkt

S jasnou stopazi a specifickou roli téla. V jeho projektech vSak maji misto i mechanické
objekty, stroje anebo — v zde analyzovaném dile Le Sacre du Printemps — téméf jen stroje.
Na praci tohoto tviirce neméla vliv pouze jeho fascinace klasickym uménim, zajem o
nabozZenstvi, ritudly a archetypy (pfevazné€) okcidentalni civilizace. Italsky reZisér se asto
odvolava na nabozenské, ritualni nebo estetické vzory (Bible, Epos o Gilgamesovi,
staroegyptské uméni, fimska dramata, mystéria, ale 1 renesanc¢ni malifstvi a dramatika ad.), ale
ve svych projektech ¢i projektech své divadelni skupiny pojmenované po maliti Raffaelovi se
pohybuje na poli souc¢asné vizualni estetiky vyrazu a nikoli antropologického divadla ve
smyslu zminéné rekonstrukce, vulgarné feceno - pouhého nasledovani existujicich situaci a
vzorcl chovani, materidlni 1 nematerialni kultury atp. Mnoha z jeho dél daleko spiSe vypada;ji
jako divadelni aluze na filmové horrory ¢i psychothrillery, ptestoZe jejich tematicky radius i
model svéta je daleko méné€ ukotveny v realném prostiedi a vztahy mezi aktéry tolik Citelné.
V tomto kontextu lze zminit naptiklad ¢asti z jeho jedenactidilného cyklu Tragedia
Endogonidia (2002-2004), jehoz jednotlivé ¢asti jsou pojmenovany podle mést, v nichZ byly
realizovany — tedy napf. Paris, Bergen, London nebo Cesena —, jezZ se pohybuji na hrané
horrorové estetiky s postavami upominajicimi bud’ na mytické tvory (hadi, hlava satana),
nebo na postavy podobné renesancnim lékaiim ¢i postavam, interiérim ¢i krajinam

z renesan¢niho malifstvi. Ov§em tyto az pohadkové ¢i mytologické postavy ¢i masky, loutky
¢i desivé projekce ptipominajici démonickou obdobu Rorschachovych testi leckdy sousedi s
naprosto vSednimi pfedméty uzitymi jako soucast scénografického planu — naptiklad
automatické pracky, détské hracky ¢i kocarek, informacni tabule zndmé z letiStnich hal nebo
nadrazi, ale 1 konkrétni objekty s pouhou jedinou funkci — naptiklad cedulky urcené pro
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vyznacovani pozice lezicich mrtvol uzivanych policisty. Kolem takovych elementii vSak
Castellucci buduje celé asociativni fetézce predstav dotykajicich se nasich podvédomych
obav, panickych momentt, obsesi nebo fobii.

Mnohé z jeho projekti i ve své hyperbolické touze dotknout se obrazii zla, pudovosti i kotenti
lidské krutosti nebo bezohlednosti obsahuji prvky humoru a zietelné nadsazky. Napiiklad

v trilogii Divina Commedia z roku 2008, ktera je Bozskou komedii inspirovana volné a je
rozdélena do tii v mnoha ohledech samostatnych inscenaci, se na konci prvni ¢asti s ndzvem
Inferno objevuje postava Andyho Warhola, Warhol je zde po samotném Castelluccim, ktery
se na pocatku dila pfedstavi publiku pted tim, nez se na néj vrhnou psi, druhd neanonymni
bytost, pomineme-li chlapce se jménem Jean, ktera se svoji konkrétnosti vydéluje z velkého
davu anonymnich aktért. Na zadnim planu scénografie — zdi papezského palace v Avignonu
je nejprve promitany soupis nazvi nékolika kli¢ovych dél Andyho Warhola s vro¢enim a
mistem uvedeni a to ve scéné, v niz sSe mnoho 0sob z bezejmenného davu postav vrha do
osvétlené hlubiny jak do pekelné jamy. Na samotném konci téchto pisobivych koncti mnoha
lidi, ktefi se s roztazenyma rukama vrhaji do bezpecnych hlubin scénografie, se na samotném
konci objevuje herec s maskou a parukou imitujici Warhola. Nedokonale tan¢i a na kruhovou
kolejnici klade svtj fotoaparat Polaroid, ktery se po kruhu mechanicky posunuje. Divod, pro¢
se v zaveru inscenace, V niz jsou zachyceny znepokojivé obrazy lidského nasili, kdy na scéné
hoti klavir, déti nosi na zéddech kiize z vl¢aki nebo se nad détskym bungalovem vznasi a klesa
podivny amorfni ¢erny objekt z tkaniny za zvuki elektronického jekotu — hudby Scotta
Gibbonse, objevuje umélec Warhol, zde neni zddnym zplsobem vyjasnén, ani nejsou
poskytnuty zadné indicie k jeho deSifraci. Po davovych a anonymnich scénach se objevuje
postava s realnym vzorem. Vysledek je nejednoznacny a matouci. Vede k naruSeni
predchozich obrazu, je tedy jistym rozruSenim a poptfenim predchozi anonymity performert,
¢imsi, co predchozi fad dila obraci naruby. Toto gesto vSak neni cele aktem negace nebo
destrukce.

Castellucci se svymi stalymi spolupracovniky nebuduje ve svych dilech ¢itelné narativni
tvary, jejichz d&j by bylo mozné uchopit a snadno rozklicovat, zaméfuje se spise na
komponovani jiného fadu, fadu obrazoboreckych a Sokujicich obrazi. Strukturu téchto dél Ize
nazvat kolazovitou, nebot’ jednotlivé situace ¢i pasaZe na sebe Casto pfimo nenavazuji, jejich
motivicka propojenost je skryta. OvSem ani tato definice neni piesna. Nekteré situace se totiz
piimo motivicky ¢i naptiklad hudebné provazuji s predchozimi dily (hudebni vazba je patrna
napiiklad mezi dily Purgatorio a Hey Girl!), jindy zase dochazi k radikdlnim rupturdm ve
struktufe dila. Velkym stylovym posuntim nebo ostrym pfechodiim sméfujicim k stavbe
jinych fikénich ramet s odlisnym prostiedim i ,,pravidly hry“. Leckdy zase v centru jeho
z4jmu stoji nikoli kolisava €i pferyvana struktura plna fezli, nedofecenosti a nedourcenosti,
ale spiSe potfeba zkoumat specifika scénického ¢asu, radikaln€ pomalého ohledavani prostych
situaci, budovani napéti skrze aZ bezohlednou potiebu ukézat jednu konkrétni ¢innost v jeji
uplnosti, dokud neni zcela naplnéna ¢i vycerpana. Castellucci také Casto pfesouva téziste
pozornosti na rizné jevistni elementy, vede naraci od hudby k objektu ¢i od choreografie
aktéra k statickym obraziim (naptiklad scénické ztvarnéni MatouSovych pasiji Johana
Sebastiana Bacha v roce 2016, kde staticky pojaty chor a orchestr je dopliiovan kratkymi
situacemi fecko-fimského zapasu, pouhé expozice vycpaného beranka se zlatym kalichem na
zemi, vystupu chemiku ¢i na bok leziciho autobusu Neoplan, ktery je vtlacen na scénu).
Ovsem rozdiln€ naptiklad od klasické ¢inohry zde nastupuje n¢kdy az ptisné separovani
scénickych slozek a prvkl v postbrechtovském smyslu. Situacim leckdy dominuje light
design, jindy pohyb na jevisti vytvari intenzivni hudebni kompozice Scotta Gibbonse tvoiena
hlavn€ na modularni syntezatory, svlij prostor zde maji loutky, projekce, herci, ale také
zminéna ziva zvitata (nebo jejich rezidua v podobe skeletil, kiizi nebo pouhych kosti ad.)
anebo mechanické objekty.
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V centru z4jmu tohoto italského tvlirce stoji obraz a leckdy i staticka scénicka kompozice
nebo opakovani, volna, fetézovita narace budovana jako sled pozvolna usazovanych obraz

V hypnotickém tempu bez razantnich zvratti. Jednotlivé situace jsou obvykle az
kontemplativné pomalé, a to v pomérné prostych scénach, jejichz smysl vSak nebyva pfilis
Citelny ve smyslu racionalni jako spiSe ryze obrazné symbolické struktury anebo urcitého
choreografického schématu. To mize byt naptiklad inspirovano kompozici obrazi ddvnych
mistri nebo také odkazovat k estetice koncertt a videoklipti blackmetalovych skupin nebo
americkych brutalnich horrorti. Nejedna se o pouhé nasledovani textového kdnonu, ale i
materialnich a vizualnich stop, inspiraci architekturou, archetypy, ale i snovymi obrazy, jez se
dotykaji, podobné jako kuptikladu filmy Davida Lynche, podprahovych zkusenosti a
piedstav, aniz by se vyvarovaly jisté bud’ metaforické (naptiklad znésilnéni ditéte otcem

v inscenaci Purgatorio), nebo explicitni podobé¢ nasili ¢i sexu.

Castellucciho, jak jiz bylo feceno, 1aka vstup do prostort nejistoty, které, a¢ jsou esteticky
mnohdy lahodné a piisobivé, se nevyvaruji jeho az obsedantni potieb¢ tesat dila, jez se
vzpécuji piistupné Citelnosti a srozumitelnosti anebo pouhému opojnému zazitku. Uméni pro
néj neni prostfedkem pro interpretaci existujicich textli nebo pouhou ozvlastnénou artikulaci
Jiz zietelné struktury redlného svéta, ale naopak — oblasti, jez mlize zprostiedkovat zkusenost
a moznost zakouseni chaosu, bolesti nebo vymknutého tadu; svéta, jenz nema koherentni a
transparentni systém pravidel nebo je podobny svétu snu. Ten také ma sva pravidla, ovSem
nemame stale nastroje, jak je odhalit, ma sviij systém znak, ten je vSak fluidni a dynamicky
nebo natolik disparédtni a spontanné stavény dle aktudlni potieby, ze mu chybi kodifikovany
rad a ramec. Castellucci s oblibou vstupuje do svéta symbolt, archetypii a ikon, ale ne proto,
aby je adoroval nebo ¢inil ¢itelnymi, ale aby narusil jisty ustaleny vzorec chapani téchto
kamenti naseho svéta. Jedna se o ikonoklasmus na vice trovnich. V inscenacich je zifejmé, ze
ikonicky obraz (tedy ten, ktery ma vzor v klasickém dile, jeho kompozici atp.) je rozbijen
nikoliv jen samotnou destrukci nebo potiisnénim. Mnohdy je ptisobeni scénického obrazu
naru$eno ¢i intenzifikovano diky ¢ili zpomalené ¢i zamrazené situaci. Jindy zase je opakujici
se situace 1 magie je narusena pouhym slovem, zvukem nebo hudbou. Dal$i médium jeho
intenzitu leckdy oslabuje, netito¢i-li na néj ptimo nebo jej zcela neodkloni. Irituje potiebu
podlehnuti snadnym svodim jednoho komunikatu, jednoho jazyka, opojné vizudlni estetiky
nebo dominantni elektronické abstraktni kompozice bez jasného rytmického nebo i
melodického vzorce.

Castellucci coby mistr novodobého ikonoklasmu operuje prave na poli scénického Soku,
transgrese ve smyslu zkuSenosti, kterd je mimojazykovéa, obrazna a vede k jinému,
intenzivnimu zakouseni fadu svéta branicimu se pitvé skrze racionalni interpretaci nebo
logickému proméfeni vSech jeho oblasti a zakrut. ZkuSenosti mezni se nachazi jak ve
zkuSenosti nabozenské, ritudlni v podobé extatického vytrZzeni nebo kontemplace, tak i
sexualni. Mezni zkuSenost muze byt i zkusenosti ¢i prozitkem agrese ¢i zakouSeni svéta mimo
jazyk. Z divodu vyuziti této mimolingvistické ¢i prelingvistické zkuSenosti, resp.
nezkusenosti, na scénu privadi batolata nebo zvitata, nebot” splituji prave tuto pottebu Cistych
organismil bez jakychkoliv kulturnich sedimenti a intenci, bez potieby ideologické
dominance nebo nutnosti vykonavat na druhych akt skrze nasili jazyka. Podobnou funkci vSak
maji i stroje. Pouze plni svoji funkci, nemaji potebu zasahovat do dila z pozice svého zaméru
nebo do n¢j vkladat vlastni potteby, touhy nebo vyznamy. Tato Sokova nebo velmi impulsivni
scénickd seance se reZisérovi obvykle vyplaci.

Le Sacre du Printemps (Svéceni jara) z roku 2014 je dilem, které se v n€kolika ohledech
Castellucciho typickému jazyku vzdaluje, a pfesto vykazuje (ac€ se jedna o divadlo objektit)
nekteré shodné znaky s jeho celym dilem, a to hlavné na trovni problematizovani etickych
norem. Toto dilo bylo uvedeno v Bochumi v ramci festivalu Ruhrtriennalee, jehoz hlavnim
organizatorem a uméleckym feditelem byl Heiner Goebbels. Jedna se 0 Castellucciho verzi
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baletu vyuzivajici hudbu Igora Stravinského, novou verzi, jiz mizeme viadit do kontextu
hudebniho divadla, tane¢niho uméni, loutkového a mechanického divadla nebo pouhé
scénické instalace v divadelnim ramci. Je to jen otdzka modu divacké percepce, pro jaky kod
Cteni se rozhodneme. VSechny moznosti jsou legitimni stejné jako je legitimni krok povazovat
toto dilo za galerijni instalaci s procesualnim, tedy ¢asovym charakterem a ziejmym
performativnim ucinem.

Skladba Igora Stravinského Le Sacre du Printemps, je ikonickym dilem nejen hudebnim, ale i
jednou z nejprovokativnéjsich divadelnich, pfesnéji baletnich rozbusek, které vznikly na
samém prahu 1. svétové valky v Pafizi. Jednalo se 0 patrné nejslavnéjsi po¢in Ruského baletu,
souboru Sergeje Dagileva, v choreografii Vaslava Nijinského. Toto dilo mélo premiéru

V kvétnu roku 1913 a jeho prvni uvedeni viibec znamenalo pro patizské publikum Sok pro
svuj priklon k animalité, pohanstvi, starym slovanskym ritim, ale i z hlediska do té doby
nevidané razantni hudebni matérie.

O sto jeden rok pozd¢ji se Romeo Castellucci rozhodl navazat na skandalni opus a ukazat jeho
nejen hudebni, ale i ryze baletni potencial v jiné perspektivé, navic v tovarni hale.
Perspektive, ktera zhodnocuje vV nové podobé nékteré traumatické zkusenosti 20. stoleti a
nabizi zcela jinou podobu svéta, podobu technokratictéjsi a plnou chladného odstupu, nez
predstavil animdlni, spontdnni a syrovy scénicky opus?. Namisto novopohanského baletu

s novym pojetim fyzického projevu tanecnikil italsky tviirce nabidl mechanicke,
postspektakularni dilo. Postspektakularni?! ve smyslu primarné kritického prehodnoceni
ustalenych navyka toho, ¢im mize byt divadelni udalost, jaké jsou jeji zakonitosti. Ve smyslu
roz$ifeni mozného pojimani ¢i akceptace toho, ¢im muze byt performativni akce a nakolik se
pravé divadlo stava divadlem, performance performanci ve chvili, kdy je tak publikem
recipovana. Toto Castellucciho rezijni gesto, a¢ na scén¢ uziva pohyblivé objekty, nenabizi
pfimo metaforicky tvar ptibuzny tradi¢ni podobé loutkového divadla, v némz by scénické
objekty mély antropomorfni charakter, ale striktni mechanicky opus, ktery z mobilnich
objektl ¢ini hlavni aktéry dila, aniz by se jejich funkce né¢jak zdsadné béhem produkce
proménovala nebo vstupovala do symbolického fadu véci. Zaroven koketuje s formou vlastni
az procesualni a mechanické galerijni instalace. Jistou paralelu, a to i v uZiti pozistatku z t¢l
zvifat v podob¢ kosti ¢i prachu, 1ze nachazet i s happeningy a performancemi, které vytvari

20 Sv&ceni jara je dodnes vyzvou pro fadu inscenatort, vzpomeiime napiiklad ptelomovou choreografii ve
smyslu naroéné fyzické akce Piny Bausch z roku 1978 ¢&i z novéjsich pojeti inscenaci Theatre Zingaro

S choreografii, v niz ma dulezity part kin jako scénicka postava z roku 2002, sélovou choreografii Xaviera
LeRoy z roku 2007 s pouhou reprodukovanou hudbou, v niz civilné obleceny LeRoy osciluje mezi roli dirigenta,
tanecnika i fyzického komentatora hudebni matérie ¢i expresivni pojeti Sashy Walz z roku 2013.

2 postspektakularni divadlo vychézi z definice, jejimZ autorem je némecky teatrolog Andre Eiermann, autor knihy
Postspektakulires Theater z roku 2010. Eiermann pfiSel s pojetim, které ukazuje pohyb v sou¢asném performativnim umeéni,
umoziujici odhalit pestré aktivity tvlircti rozmanitych stylistik (Erwin Wurm, Heiner Goebbels, Rabih Mroué, Mette
Ingvartsen, Xavier LeRoy) jako postspektakularni ve smyslu cileného rozsifovani hranic divadelniho uméni naptiklad
smérem k oblastem multimedialniho uméni, performativnich videoinstalaci ¢i diliim, které se pohybuji na pomezi
participativniho tvaru a filmu — zde mu jako ptiklad poslouzil film Cesky sen dvojice &eskych tviirc Filipa Remundy a Vita
Klusaka. Podle Eiermanna se jedna o principialni kritiku dosavadni podoby scénického uméni a praxe a zamérné popieni
jeho kli¢ovych elementii — napiiklad zivého aktéra ¢i animatora na scéné nebo k dopfedu naplanovanym tvartim ¢&i tvarim
odklangjicich se od estetiky smérem k socialnim projektim ¢i socidlnim plastikam v beuysovském smyslu ¢i v podobé
projektti Christopha Schlingensiefa. Dilo miize byt totiz pouhym vychozim bodem mnoha dalsich aktivit, v nichz je divadelni
Cast jen soucasti Sir§iho pole aktivit a strategii (internetové platformy, texty, oteviené struktury, vytvarna dila atp.), které vSak
tvoti s divadelnim projektem komplexni a kompletni tvar. Postspektakularni divadlo navazuje v mnoha ohledech na kritiku
spektaklu Situacionistické internacionaly v ¢ele s Guy Debordem a jeho knihou Spole¢nost spektaklu, kterd vysla v roce 2007
Cesky. Jedna se o strategie zamérné narusujici zpisoby reprezentace nebo podryvajici ustalené podoby narace i scénické
jejichz vystupem nebylo pouhé scénické dilo, ale i filmova dokumentace, internetové diskusni a hlasovaci platformy, texty.
Teprve az tyto rizné medialni vstupy dohromady tvofi (spolecné se spolecenskou diskusi, jiz vyvolaly) mnohdy az
nepiehledny, organicky a matouci tvar distribuovany v riznych uméleckych i spolecenskych platformach.

Jedna se o cilené strategie rozruSujici horizont ocekavani podoby scénického dila, které nabizeji alternativni piistupy

k divadelni formé i strategiim dramaturgickym a reZijnim.
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americky umélec Mark Pauline od roku 1978 se svoji uméleckou skupinou Survival Research
Laboratories po celém svéte. Pauline se zamétuje na doslova nebezpecné, a to nejen pro néj
jako tviirce, ale 1 pro publikum, mechanické divadlo autonomnich nebo na dalku ovladanych
robotd obvykle spolu val¢icich. Roboti jsou obvykle vytvoreni z industridlniho odpadu,
zbrani, vybusnin, ale i skeletl zvitat a béhem piedstaveni zamienych pfevazné na zobrazeni
negativnich civiliza¢nich fenomént (valka, znecisténi, dehumanizace, industrializace,
destrukce, beztucelné nasili, smrt), béhem nichz jsou skelety ni¢eny, objekty odsouzeny

k rozbiti, aby za sebou zanechaly vizualné ptisobivou spoust’.

Castellucci se rozhodl uzit pouhy zaznam kompozice Stravinského a nikoliv zivé provedeni.
Jednalo se v tomto piipadé o logicky krok, nebot’ ani na scén¢ se az do samotného zavéru
nevyskytuji zadni lidé, resp. zadné zivé bytosti. Jen jejich rezidua v podob¢ popela a kosti. |
orchestr by v tomto ptipad¢ radikalné proménil ramec piisného a piesné naprogramovaného
dila, v némz neni prostor pro volni kroky, ndhodu nebo improvizaci.

Princip této inscenace je pomérné prosty a jen se modifikuje v jistych detailech. Na zacatku
dila zni hudba Stravinského minutu a pul v naprosté tmé bez jakéhokoliv naznaku pohybu.
Pozdgéji se rozsvécuji svétla a vymezuji zatici obdélnik na plose jevisté. Hala se pomalu
rozsvécuje, aby byla nahle plné osvicena silnym bilym svétlem. Scéna je pusta a pouze pod
stropem jsou zavéSeny mechanické zasobniky ve tvaru velkych truhlika ¢i d6z a rizné
tvarovanych rezervoard, které se nahle za¢inaji pohybovat po stropni konstrukei scény a sypat
popel na podlahu tovarni haly. Tento rytmizovany pohyb se zatim odehrava houpavym
pohybem zleva doprava. Samo sypani prachu je rytmicky strukturované a ma choreograficky
raz; prameny popela se v pravidelnych vinach snaseji k zemi. Rytmicky davkovano je i jejich
mnozstvi a prudkost. Rezisér zde nabizi esteticky zdzitek jiného fadu — jedna se o elegantni
taneCni part stroju pifesné naprogramovanych a synchronizovanych s mnoha momenty

V hudebni kompozici.

Nékdy se na podlahu sypou zna¢né porce prachu, v tissich pasazich napiiklad k zemi padaji
nepatrné sprsky. Ackoliv je pohyb téchto prachovych nadrzi riznych tvarid 1 zpisobu sypani
rytmicky propojeny se Stravinského dilem, rytmicky vzorec vypousténi nadrzi spisSe ptivodni
skladbu dopliiuje a ¢leni. Casto se jen rytmicky pohybuji naprazdno a potichu. Jejich funkce
je redukovana na naprosté minimum, tyto stroje vykonavaji rytmicky ptisobivé, ale ptesto
prazdné gesto.

Dal$im ,,hudebnim elementem* je light design, s nimz se také pracuje jako se zdrojem
optického rytmizovaného pulsu. Sal se nékdy topi v Seru, aby byl nahle nasvécovan prudkymi
palisadami svétla, jindy se cely svételny tok dynamicky zintenzivni do podoby
stroboskopickych prudkych zableskli. Kazdy pad hrsti ¢i proudu ¢i hromady popela tak
rytmicky, ovSem nikoliv pouze ilustrativné ¢leni dilo, dava mu puls, vytvaii i pohybové gesto,
znak, uzel ve struktute. Castellucci jakoby zde napliioval prikopnické vize Emila Frantiska
Buriana z jeho divadelniho knizniho manifestu Polydynamika??. Burian povazoval kazdy
dynamicky prvek na scéné, ktery €leni a strukturuje divadelni dilo, za prvek hudebni, nebot
ten se vpisuje do celého kompozicniho ramce dila. JednoduSe feceno — 1 herecké akce, pohyb
opony, skiipnuti zidle, pohyb scénickych objektli, zmeny svétel jsou soucasti hudebni
kompozice dila. Je patrné, Ze sdm Burian, ale 1 napfiklad tviirci hudebniho divadla jako John
Cage, Georges Aperghis ¢i Mauricio Kagel tuto vizi scénicky materializuji velmi diisledné,
rezirujici skladatel Heiner Goebbels nikoliv nahodou nazval knihu svych textia Komposition
als Inszenierung®, tedy Kompozice jako inscenovani, v niz kriticky zhodnocuje a definuje
zkuSenost skladatele transformovanou do rezijni prace, do komponovani vSech scénickych
slozek podtizenych hudebnich, ve velmi Sirokém smyslu, vzorcim a modelim. Jedna se tedy

22 Emil Franti$ek Burian: Polydynamika, Ladislav Kuncit, Praha, 1926
23 Heiner Goebbels: Komposition als Inszenierung, Henschel Verlag, Berlin, 2002
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o linii hudebniho a feknéme 1 bytostné choreografického uvazovani, které je i Romeo
Castellucci védomym dédicem.

Zpét k Svécend jara, které tyto intence naplituje beze zbytku, ackoli 1 Castellucci, podobné
jako zminény Xavier LeRoy, pracuje se zdznamem hudby. V pasazi, v niz hudba kulminuje ve
své agresi a intenzité, se do pohybu davaji vSechny rezervoary a mechanismy, jichz je na
Ctyficet. Jedna se o dirigované stroje, jen dirigent a cely hybatel dila je skryt. Le Sacre du
Printemps se Castellucci blizi dal$im inscenacim z ranku divadla objektt, kam lze zatadit
naptiklad projekt The Killing Machine, ktery v roce 2007 pfipravil tandem Janet Cardiff a
George Bures Miller, dale objektovou a pln¢ naprogramovanou postspektakularni inscenaci
Stifters Dinge Heinera Goebbelse ze stejného roku ¢i starsi projekty mechanického divadla
skladatele a reziséra Mauricio Kagela (napft. Staatstheater ¢i Bestiarium s naprosto potla¢enou
motivaci akci kromé motivace jeding, a to zvukové). VSechny tyto inscenace maji spolecny
princip, Zze mohou byt povazovany i za instalace, nebot’ do divadelniho ramce je vclenuje
jejich akéni a Casovy ramec a rozmér. Navic zde neni preciznost tvaru rozrusena zkousenim,
které dle Castellucciho vzdy zrazuje a transformuje ptivodni ideu dila. I divadlo ma byt jako
malba, tedy Cisté, presné a naplnéné.

Ve Svéceni jara namisto lidi ¢i loutek jednaji stroje. Dokonalé, hladké mechanismy bez
jakékoliv intence ¢i charakteru mimetického ¢i ptimo metaforicky zpodobiiujiciho a podryvaji
tradi¢ni podobu divadla s ¢itelnymi situacemi, psychologii postav ¢i antropomorfizaci
pfedmétl, dramaturgicky rozvoj scénického jednani — nebot’ zde nedochazi k jasné
definované vyméng, komunikaci, natoZ pak k jasn¢ definované dramatické situaci ve smyslu
akce a reakce, v dialogu v Sirokém slova smyslu. Navic téZko hovofit o vyvoji ve smyslu
promény jednani. V tomto dile se pouze méni tempo, rytmus, pozice nadrzi, svételny raz a
sama hudebni kompozice a az na samotny zavér cely rdz inscenace. V tomto dile se jedna o
velkou kritiku divadelniho mechanismu, tradice a zazitych scénickych poradk.

Podobné¢ Cardiff a Miller, Goebbels, Kagel, Pauline aj. neguji dosavadni divadelni projevy
tim, Ze zcela odsouvaji jakykoliv Zivy element ze scény, nenabizeji situace k snadnému
desifrovani nebo analyze. Naopak. Do chodu uvadéji mechanismy autonomni, které jednani,
aniz by mély motivaci, které konaji, ale jejich ¢innost nema zadny teleologicky smér a cil,
jsou pouhymi animovanymi objekty bez antropomorfni povahy. Jejich ¢innost je generovat
rytmicky, vizualni pohyb, rozprasovat ostatky zvitat. Je pouhou ¢innosti ryze materiélni,
symbolicky ¢i metaforicky rozmér ji dosazuje publikum, jeZ je nuceno zaujmout kK témto
mechanistickym dilim jasny postoj. Sama Castellucciho intence vybudovat jistou paralelu

k holokaustu, k primyslové vrazdici masinerii je nabiledni. Stroje samy konaji podfizeny
algoritmu, ale naplnuji divadelni G¢in beze zbytku — performuji stejné jako zivi aktéfi ve
smyslu produkce akce.

echanismy se také pomalu spoustéji az k samé zemi, jejich kyvadlovy, to€ivy ¢i pohyb

Vv podob¢ poryvu vSak neustava. Prach viii vzduchem, vytvaii mlhu, oblak. Stroje dosedaji

k zemi, pisobi nahle jako vesmirné sondy pfistavajici na neobydlené prasné planeté nebo
podivni zivo¢ichové s hypnoticky koordinovanym, repetetivnim pohybem. Spole¢né

S rezervoary se spousteji 1 kabely a cely mechanismus, ktery je ovlada. Kontrolky do toho
neuroticky blikaji. Pohyb se tedy z ¢isté horizontalniho piesunu dostava i do vertikalni
trajektorie. Na scéné panuje neustaly pohyb. Podlaha je ¢im dal tim vice zasypavana
hromadami popela, vznikaji celé haldy a vzorce — proces sypani piisobi jak akéni malba.
Castellucci dodéava dalsi elementy. Jimi jsou jak barevna svétla v hale, ktera proménuji
dosavadni monochromatické ladéni prostoru, a dale kouf, ktery mifi smérem k publiku i
vystiely popela smérem k publiku, ktery vsak po chvili dopada k zemi. I tyto perkusivni a
sycici elementy doddvaji hudb¢ na dramati¢nosti, piebijeji leckdy jeji intenzitu a
krystali¢nost. Prostor se plni koufem, exploze smérem k divaklim nabyvaji na intenzité a
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piiblizné ve dvou tietinach inscenace oddélil publikum od scény prusvitny textilni zavés.
Kromé¢ prachu na zem padaji i realné kosti zvitat.

Zde dochazi k prvnimu zasadnimu zlomu v struktufe inscenace. Na textilii se nejprve promita
nazev Le Sacre du Printemps, pozd¢ji chemicky vzorec popela, nazev vedlejsiho produktu
masokombinatniho primyslu. Castellucci az zde nechava odhalit pravou podstatu onoho
prachu / popela, ktery se celou dobu snasi na scénu. Postupné, za zvukl Stravinského,
predstavuje informace, které publiku vysvétli, ¢im je tento prach a jak se ve vysokych
teplotach vyrabi palenim kosti, aby se uzival jako hnojivo pro lepsi vynosy v zeméd¢lstvi. Na
samotny zaver informativnich projekci népisii se ukazuje, ze v inscenaci je uzito Sest tun
tohoto materialu organického ptivodu z kosti pétasedmdesati krav.

Rozsviti se svétla, zarivky ozafi scénu. Nad jevistém visi svéSené zasobniky. Dohralo Svéceni
jara, na scénu prichazi skupina anonymnich pracovniki v bilych kombinézach s brylemi a
respiratory. Hrabou zbytky popela z rezervoaru, sbiraji po scén¢ velké kosti, nabiraji popel
lopatami a ukladaji jej do bareld. Vyklizeji scénu. Anonymné, beze slova. Jsou typickymi
aktéry Castellucciho, sekunduje jim k tomu Gibbonsova hudba, ktera elektronicky zpracovava
pouze lidsky hlas do podoby litanie. Maji svjj cil a konaji. Jejich pohyb oproti strojim piisobi
kontrastné. Je chaoticky a spontanni. Kontrolky zhasnou. Balet skon¢il, toto je jeho drsny
dovétek. Také vSak vypada jako osidlovani cizi planety ¢i prace na jejim uzemi. Po nékolika
minutach, kdy aktéfi uklidi kosti a ¢ast prachu, dozniva hudba. Scénické memento lidské
schopnosti vybudovat smrtici primysl je zavrSeno.

Castellucci po sto letech vytvofil produkci, jez se ve skandalnosti a nekompromisnimu gestu
vyrovna puvodni verzi z roku 1913. Zatimco Stravinsky Sokoval animalitou a neotesanosti,
zde naopak nastoupil opak — kruta lidska potieba v§e vyuzit, ovladnout, zmechanizovat. | smrt
a t¢lo lze ovladnout skrze priimysl. Ve Svéceni jara vsak jesté dalsi rozmér dila navazuje na
pluvodni inscenaci. Je jim praveé ono svéceni jara, ddvny pohansky ritus velebici rlst a urodu.
Kostni popel zvySuje vynosy, neutralizuje pidu, je idealnim nechemickym hnojivem. Dilo ma
i mnoho jinych dimenzi — mize byt napiiklad zadusni msi za mrtvé tvory, ritualni hudbou
opévujici plodnost a naopak pozitivni schopnost ¢lovéka neplytvat vyuzitelnymi zdroji.
Takika biblicky navraci popel zemi, ale zadroven poukazuje na problematiku vrazdy a ritualni
obéti. Ritualni ve chvili, kdy kolem smrti je vykonavan obtad, tedy performativni akt navic

s hudbou, scénou, viditelnou strukturou. Ritudlni, a pfesto fizenou pocitaci. Castellucci zde
samoziejmé klade do poptedi provokativni otazku — pro jaky ucel zemfela tato zvifata? Jaka
je role a zodpovédnost reziséra, zda neni také za smrt tvorli zodpovédny ¢i nezneuziva jejich
téla k nevhodnym ucelim? Anebo naopak ptihodnéjsim ucelim nez je bezohledné vyuziti

v zemédélstvi, nebot’ se zde jedna o msi, zadusni akt s obétmi ptimo na scéng?

Stravinského dilo se tyka vztahu ¢lovéka a pfirody. Castellucciho samoziejmée také, ale
zirocuje v ném nejenom zkusenosti masokombinatniho a zemé&délského primyslu 20. stoleti,
ale rozhodné€ — transformuje vSechny traumatické, vytésnéné nebo vytésnované momenty a
kruté sedimenty historie lidstva, které dalo vzniknout holokaustu, gulagiim a jinym
masinériim usmrcovani a zpracovavani tél k dalsim ucellim, tteba pravé pachanym na
zvitatech, ktera jsou podfizena nelidsky vedenému priimyslu. Zatimco dionysky balet
Stravinského az prosté pritakava lidskym pudiim, ptirodé a transformaci zkusSenosti s ptirodou
upomind na mechanismy zla, smrti a krutosti. Ale i samoziejmé radikélniho scénického gesta,
které nekompromisné toci na etiku a nase zapadni pojeti toho, co se ukazuje na divadelnich
scénach, tak celou dosavadni divadelni tradici, pfestoZe toto dilo se vyznacuje vysokym
stupném muzického piivabu, baletniho opojného Sarmu nebo omracujici scénografie.

Text v recenznim fizeni teatrologického ¢asopisu Divadelni revue.
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