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Abstrakt

Stránská, Marianna. Umění účasti: Divák jako specifický komponent uměleckého díla. 
Disertační práce, divadelní fakulta Akademie múzických umění v Praze, 
Praha 2019, 238 stránek.

Výtvarné umění a divadelní praxe prochází od poloviny minulého století neúprosným 
procesem transformace: 1) výtvarné umění se přiblížilo k divadlu a začalo svého diváka 
využívat jako spolutvůrce, 2) divadlo překročilo vlastní hranice a opustilo tradiční divadelní 
prostor a začalo počítat s divákem jako s dalším komponentem spouštějícím akci, 3) 
kurátoři výstav a ředitelé divadel přišli s novými přístupy, kterými se snaží zpopularizovat 
umění a zesílit jeho sociální funkci.

Disertační práce je výzkumem fenoménu zahrnování publika mezi tvůrčí komponenty 
uměleckého díla. Umění účasti dosahuje od výtvarného umění až po tzv. „Social 
Practice“. Práce popisuje problematiku umění účasti ve světovém kontextu a v širších 
souvislostech vývoje divadla i výtvarného umění zkoumá autorské postupy a trendy 
směřující k dramaturgické strategii se zaměřením na animování diváka. 

Jako výtvarnice a divadelní autorka popisuji vlastní metody, principy a poznatky 
na třech autorských projektech. Odpočívárna smyslů (2010), Dům Dělostřelecká 35 
(2013) a O sobě a o sezení (2017) dobře poslouží jako příklady metod práce s diváckou 
účastí. Metody, jimiž autoři animují diváka směrem k aktivní (tělesné i mentální) účasti na 
finálním uměleckém díle, se liší. V rámci Odpočívárny smyslů jsou vtaženi do výtvarné 
instalace, v projektu Dům Dělostřelecká 35 jsou pozváni na návštěvu starého domu 
s jeho otisknutou pamětí a stanou se spolutvůrci samotného „eventu“. Projekt O sobě 
a o sezení na diváky plně přesouvá zodpovědnost za jevištní situaci.

Má autorská praxe vychází právě z umění účasti, dokládá mé teze a je podkladem pro 
teoretický výzkum. Disertační práce nejen, že zkoumá téma prizmatem momentu pozvání 
diváka k účasti a zabývá se jejím významem, ale zaměřuje se též na uměleckou identitu 
a estetickou kvalitu participativních projektů v kontextu dnešní doby a potřeb dnešní 
společnosti.
 
Klíčová slova
divák, objekt, interakce, komunikace, pozvání, zkušenost (zážitek), účast, sen, imaginace, 
hra, spolupráce, happening, instalace, performance, „komunikační hra“, aktivita, autor, 
autorství, dokumentace umění, film
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Abstract

Marianna Stránská, ’Participatory Art: The Audience as a Special Component 
of the Work of Art’. Doctoral thesis, Theatre Faculty, Academy of Performing Arts 
in Prague, 2019 238 pp. 

Since the middle of the twentieth century, the plastic arts (painting and sculpture) and 
theatre as it is practised have been going through a relentless transformation. In the first 
place, the plastic arts have become more like theatre, and have begun to employ viewers 
as co-creators of the action. Second, theatre has gone beyond its own boundaries, 
leaving the traditional theatre space to include the audience as additional components 
to trigger the action. And, third, curators and theatre directors have come up with new 
approaches to popularize art and strengthen its social function.
 
This thesis comprises artistic research into the phenomenon of participatory art, ranging 
from the fine arts to ‘social practice’, which has made audiences a creative component of 
the art work. The thesis considers the topic of participatory art internationally and in the 
context of the historical development of theatre and the fine arts. It examines authorial 
practices and trends towards the dramaturgical strategy focused on animating viewers/
audiences.
 
As a visual artist, dramatist, and theatre director, I discuss the methods, principles and 
knowledge that I applied in three authorial projects: Odpočívárna smyslů (The Lounge of 
the Senses, 2010), Dům Dělostřelecká 35 (The House at Dělostřelecká street 35, 2013) 
and O sobě a o sezení (About Myself and about Sitting, 2017). They are examples of 
methods that allow audience members to become active participants in the act of art, in 
dialogue with their context and each other. Individual authors used different methods to 
animate the viewer towards active (physical and mental) participation in the final work of 
art. They are drawn into the art installation within The Lounge of the Senses, invited to 
visit the old house and its imprinted memory in The House at Dělostřelecká Street 35, 
or become co-creators of the ‘event’ in About Myself and about Sitting, which fully shifts 
responsibility for the stage situation onto the audience. 

The author’s own work in this field provides concrete evidence for her thesis and 
constitutes the basis for her research in the theory of participatory art. Her dissertation 
not only looks at the topic through the prism of inviting audience members to participate, 
and considers the meaning of this participation, but it also focuses on the artistic identity 
and aesthetic quality of participatory projects in the contemporary context, while taking 
into account the needs of today’s society.

Key words
spectator, object, interaction, communication, invitation, experience, participation, dream, 
imagination, game, collaboration, happening, installation, performance, ‘communication 
game’, active, author, authorship, documentary, film
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ÚVOD

Ústředním tématem mého uměleckého výzkumu a doktorského studia je druh 
multimediální tvorby sahající od interaktivních objektů přes výtvarné a zvukové 
inscenace, happeningy, eventy, až k jevištnímu dílu. Spojnicí těchto směrů byl 
autorský záměr zkoumat divákovu aktivní účast ve vztahu k uměleckému dílu. 

„Divadlo nabývá důležitosti jakožto společenské médium. Špatná 
divadla jsou škodlivá jako špatné školy nebo špatné kostely, protože 
moderní civilizace rychle násobí tu kategorii, pro které je divadlo jak 

školou, tak kostelem.“1

George Bernard Shaw

Zabývám se uměleckým fenoménem povyšujícím publikum mezi tvůrčí 
komponenty uměleckého díla. Tento fenomén není pouze mým osobním 
tématem, ale už několik let se drží na předních místech současného výtvarného 
umění i divadla: zahrnuje všechny umělecké směry, které různým způsobem 
zapojují diváka do procesu tvorby, pracují s diváckou účastí jako s uměleckým 
materiálem nebo diváka pasují přímo na spolutvůrce díla. Kvůli širokému záběru 
tohoto uměleckého směru jsem stanovila český pojem UMĚNÍ ÚČASTI.

S  diváckou účastí umělci experimentují už od 50. let minulého století 
a v současném umění je fenomén umění účasti obzvlášť prominentní. A přesto 
řada kritiků a umělců diváckou účast stále považuje za něco nemístného, 
neproduktivního či dokonce „trapného“. To platí především o účasti v rámci 
jevištního díla, neboť v divadle dochází k oné fyzické a sociální interakci 
s dalšími lidmi. Navzdory tomu existují nové divadelní formy, technologie 
a postupy bourající zaběhlé konvence a vztah jevištního díla s publikem. 
Zájem o různé typy divácké účasti dokazuje vzestupující popularitu fenoménu: 
divadlo smyslů, imerzivní divadlo, divadlo one-to-one, různé typy happeningů 
pracující s náhodným divákem, site specific projekty, interaktivní objekty 
umístěné do krajiny sloužící jako místo k setkání, či sochy ve městech, po 
kterých je dovoleno lézt.

1  SHAW, G.B., [online], Citáty filosofů a myslitelů, Praha: 2010. [cit: 2019/03/04] 
Staženo z: http://citaty.net/autori/george-bernard-shaw/?page=6, 
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Autoři a diváci se ocitli v novém vztahu otevírajícím nová témata a otázky 
v oboru: Jaký vliv má aktivní divák na konvenční vztah: divák – autor – dílo? 
Lze diváka v tvůrčím procesu využít jako tvůrčí materiál, spolutvůrce či herce? 
Proč jistá část publika, umělců a teoretiků chápe interakci jako významotvorný 
prvek a vnímá ji jako něco přitažlivého a efektního, zatímco jiná jako něco 
nevhodného a nežádoucího? Jaká forma pozvání k účasti je ještě přijatelná 
a  jaká už zachází za společensko-etický rámec? Nepřijalo umění sociální 
funkci natolik, že přišlo o estetickou?

Nechci hájit nebo prosazovat umění účasti jako samostatnou kategorii umělecké 
tvorby, ani předdefinovávat či přejmenovávat vztah diváka a performera, či 
diváka a autora. Ani se nesnažím tvrdit, že „konvenční“ vztah diváka a díla, 
diváka a performera je na pokraji krachu, nebo že dílo umožňující přímou 
interakci s divákem činí diváka svobodnějším: cílem je využít zkušenosti 
z uměleckého výzkumu a vyslovit základní principy problematiky umění účasti 
a poukázat na význam divácké účasti v kontextu uměleckého vyjádření. Svou 
pozornost mířím na diváka a různé formy diváctví a divácké účasti, které 
specifickým způsobem využívají moment pozvání diváka k účasti a pracují 
s tímto momentem jako s uměleckým materiálem. 

Zaměřuji se na: (1) diváka, jehož role se přesouvá z role objektu k subjektu – 
není pouhým vnímatelem akce, ale vědomým účastníkem autorského vyjádření, 
(2) autora beroucího na sebe roli tzv. animátora, jehož cílem je motivovat či 
formovat účast diváků do autorského rámce (dle předem vytvořeného scénáře), 
(3) na různé formy pozvání k účasti a tedy i na formální stránku participativních 
projektů a jejich vyznění a prezentaci. 

Práce odráží několikaletý umělecký výzkum a reflektuje proměnu mého vztahu 
ke sledovanému tématu od prvotního nekritického entuziasmu až po pozdější 
kritickou reflexi. Je především cestou k uchopení tématu, nikoliv definitivním 
prohlášením. 
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Umělecký výzkum základních principů této problematiky stavím do kontextu 
studií renomovaných autorů, kritiků a kunsthistoriků, kteří kvalifikovaně zobecňují 
téma v kontextu estetiky a kritiky umění (CLAIRE BISHOP2, JACQUESE 
RANCIÈRE3 a NICOLAS BOURRIAUD4 a další), a také s texty samotných 
autorů reflektujících jejich uměleckou činnost.

Disertační práci dělím na tři části, které opírám o tři specifické autorské 
projekty: Odpočívárna smyslů (2010), Dům Dělostřelecká 35 (2013) a O sobě 
a o sezení (2017). 

2 Claire Bishop vyučuje dějiny umění na Warwick University a je hostující 
profesorkou na Royal College of Art, London, v minulosti rovněž přednášela na University 
of Essex a v Tate Modern. V letech 2000–2002 psala umělecké kritiky pro londýnský 
Evening Standard. Pravidelně přispívá do periodik zaměřených na současné umění, jako 
jsou Artforum, October a Tate Etc. Zdroj: Z dosud nepublikovaného anglického originálu 
Directing Reality: Collaboration and Participation in Contemporary Art přeložila Jana 
Šelová. [online]. [vid. 2019-05-17]. Dostupné z: https://docplayer.cz/16383335-Z-dosud- 
nepublikovaneho-anglickeho-originalu-directing-reality-collaboration-and-participation-in- 
contemporary-art-prelozila-jana-selova.html

3 Jacques Rancière je francouzský filosof. Byl žákem Louise Althussera, dokonce 
i spoluautorem jeho známé knihy Lire le Capital. Je emeritním profesorem na Univerzitě 
Paříž VIII v Saint-Denis. K jeho velkým tématům patří vztah politiky a filozofie.Zdroj: 
[online]. [vid. 2019-05-17]. Dostupné z: https://www.databazeknih.cz/zivotopis/jacques- 
ranciere-53097

4 Nicolas Bourriaud (*1965) je francouzský kurátor a teoretik umění. V letech 
2000–2006 se podílel na vedení pařížského Palais de Tokyo, prostoru pro současné 
umění, který také pomáhal zakládat. V letech 2008–2010 byl kurátorem současného 
umění v londýnské Tate, kde uspořádal čtvrté Trienále Tate pod názvem Altermoderna. 
Mezi jeho hlavní publikace patří Esthétique relationnelle (Dijon: Les presses du réel 
1998; čes. část uveřejněna jako „Vztahová estetika“ v časopise Umělec, 2002, č. 4), 
Postproduction (New York: Lukas & Sternberg 2001; čes. Postprodukce, Praha: Tranzit 
2004) a The Radicant (New York: Lukas & Sternberg 2009). (Zdroj: BOURRIAUD, 
Nicolas. “Altermodern” [online]. 2011 [vid. 2019-05-17]. Dostupné z: http://vvp.avu.cz/ 
wp-content/uploads/2014/08/sesit10-bourriaud.pdf, Přeložil: Radovan Baroš z Originalu: 
Nicolas Bourriaud, „Altermodern“, in: Idem (ed.), Altermodern. Tate Triennial 2009 (kat. 
výst), Londýn: Tate Publishing 2009
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V první části popisuji vlastní vztah k tématu, stavím téma do kontextu světového 
pojmosloví a obhajuji české pojmenování umění účasti. Na projektu Odpočívárna 
smyslů se zaměřuji na estetiku pozvání diváka k interakci v rámci výtvarné 
instalace. Téma následně zasazuji do širšího kontextu vývoje umění v Čechách.

Druhá část přesouvá pozornost od výtvarných instalací směrem k happeningu, 
k akci. Na pozadí site specific projektu Dům Dělostřelecká 35 zkoumám, jak 
se během tvůrčího procesu rodí a formuje prostorový scénář a dramaturgický 
rámec. Zároveň se pouštím do rozboru DIVÁCTVÍ - zkoumám diváka, jeho roli 
a funkci v rámci běžného divadelního rámce i v rámci „akce / happeningu“. 

Třetí část je návratem k divadlu a divadelnímu prostoru. Opírá se o experimentální 
inscenaci O sobě a o sezení. Zaměřuji se na autora a význam i vyznění 
participativních projektů. Kriticky hodnotím a reflektuji umění účasti jako trend, 
včetně otázky zda se umění nepřiblížilo sociálním projektům natolik, že se 
z umělecké tvorby vytratila autorská výpověď a umělecko-estetická identita 
díla. Nebo zda jsme neosvobodili diváka natolik, že sám není už schopen 
umělecké dílo vnímat. V závěru práce naznačuji horizonty umění účasti 
v kontextu světové kritiky, ale i v kontextu vlastních autorských potřeb.
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PRVNÍ ČÁST: „CHYTIT PŘI ČINU“ 
O VÝTVARNÉ INSTALACI 

1. HLEDÁNÍ TÉMATU 

Téma umění účasti má pro mě zárodek již v dětství a převážná část mých 
autorských projektů z dětského zážitku hry čerpá. Má potřeba přimět diváky 
k podobnému zážitku se během desetiletého výzkumu proměňovala a nabývala 
různých forem. S náročností jednotlivých projektů jsem narazila na problém, 
že se umění účasti neobejde bez určitého omezení zabraňujícího autorovi 
zachovat si plnou uměleckou identitu, protože se umění účasti ze své podstaty 
divákovi přímo podbízí. S diváckou účastí na díle jsou spojena mnohá pravidla, 
která nelze donekonečna proměňovat. Mým záměrem je naznačit hranice 
možností jak diváka v rámci uměleckého díla emancipovat a zároveň 
ukázat, že způsob využití těchto pravidel má vliv i na úroveň uměleckého 
vyjádření a estetickou hodnotu díla. Zabývám se rozpory způsobenými novými 
vztahy mezi autorem, dílem a „emancipovaným divákem“.

Během procesu transformace došlo k zásadnímu přerodu společnosti ve vztahu 
k participativním projektům - od totálního odmítnutí a pohrdání diváckou interakcí 
s dílem, přes současnou popularizaci tohoto směru, až k mainstreamovému 
využití divácké účasti. To mělo vliv i na tuto disertační práci, která reflektuje 
proměnu mého vztahu ke sledovanému tématu.

1.1 Interaktivní prvky v mé dosavadní tvorbě
Můj umělecký výzkum umění účasti započal již v prvním semestru bakalářského 
studia, když jsem vytvořila objekt „Židle“, který byl ve své podstatě interaktivní.5 
Tento zájem jsem následně rozvinula ve spolupráci s  loutkářem Matijou 
Solcem v Národním loutkovém divadle v Lublani a také v bakalářské práci 
„Býti Alenkou“ (2008), kde se podařilo diváckou interakci s objektem vklínit 
do dramaturgického rámce inscenace. V rámci inscenace jsem se zaměřila 
na fyzické reakce diváka v kontaktu s interaktivním objektem a na provokaci 
lidských smyslů v kontextu jevištního díla. Tento přístup jsem později prohloubila  

5 Obr židle na str. 41
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v projektu „Odpočívárna smyslů“ (2010), kde se můj zájem přesunul od 
divadelního média k  interaktivním instalacím. Projekt vedl ke spolupráci 
s výtvarníkem Petrem Niklem v projektu Orbis pictus aneb... V rámci projektu 
jsem se zúčastnila několika interaktivních výstav nazvaných PLAY. Později 
jsem měla možnost oživit prostory starého domu v ulici Dělostřelecká, tak 
vznikl site specific projekt Dům Dělostřelecká 35. Odklon od jevištního díla byl 
vyvážen několika projekty pro Divadlo Ponec (interaktivně pohybová inscenace 
pro děti Karneval zvířat (2013) a projekt Mezi námi (2015), avšak zde jsem 
byla především výtvarníkem ovlivňujícím dramaturgickou složku inscenace jen 
částečně. Další projekt vzešel z nové zkušenosti s filmovým dokumentem, 
kdy jsem v roce 2015–17 spolupracovala na dokumentárním filmu Svět podle 
Daliborka (2017) s Vítem Klusákem. Společně s ním a přizvanými performery 
(Petr Nikl, Halka Je Třešňáková, Veronika Kaciánová a Filip Shenker) jsme 
koncipovali autorský projekt O sobě a o sezení (2016). Projektem O sobě 
a o sezení se završil umělecký výzkum experimentující s diváckou účastí na 
díle. Projekt byl experimentem, kde jsem se záměrně vydala až za horizont 
vlastních společensko-etických a estetických hodnot, abych obohatila sledované 
téma o nové výsledky.
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2. ÚVOD DO PROBLEMATIKY 
 
Přecházíme-li od praxe k teoretické reflexi uměleckého výzkumu, je nezbytné 
navrhnout základní terminologii odpovídající světovému kontextu a vývoji 
výtvarného umění. Cílem je používané pojmy zpřehlednit a případně zdůvodnit, 
proč je jejich užívání vhodné či nevhodné. Tato kapitola tak dokumentuje cestu, 
kterou jsem došla k českému pojmu umění účasti. 

2.1 Téma – problém – pojmy – definice
V roce 2008, kdy výzkum započal, neexistovala žádná jednotící terminologie 
umělecké činnost zapojující diváka do akce skrze interakci. Mnoho umělců 
experimentujících s diváckou účastí si utvářelo vlastní názvy a termíny, jež 
jim dobře posloužily pro reflexi a popis jejich vlastní umělecké praxe. Bylo 
třeba ujít delší cestu, než jsem došla ke vhodnému pojmenování vlastního 
uměleckého směru. 

Prvním pojmem, který se nabízel jako vhodné pojmenování umělecké činnosti 
zahrnující své publikum do rámce uměleckého díla, bylo slovo „interakce“.

Sousloví „interaktivní umění“ by se mohlo zdát jako pojmenování ideální, ale 
slovo interaktivní dnes začíná být banálním pojmem, aniž by mnozí chápali 
jeho podstatu. Když rozložíme slovo „interakce“ na „inter“, což znamená mezi 
nebo také vzájemný, a „akce“, což je možno chápat jako děj nebo činnost, 
zjistíme, že jsme schopni významu porozumět a chápat jej jako obousměrné 
působení, vzájemné ovlivnění, vzájemnou výměnu informací a reakcí na ně 
tady a teď.6 Pojem interakce je nesmírně obsáhlý, pojmenovávající témata 
od interakce fyzikální, kde na sebe vzájemně působí jednotlivé částice, přes 
interakci sociální, která například popisuje vzájemné působení mezi jedincem 
a skupinou, a takto bychom mohli pokračovat do nekonečna. Proto bylo nutné 
hledat slovo užšího či přesnějšího významu. Ve vztahu k umění lze pojem 
interaktivní chápat jako vztah jednotlivých uměleckých žánrů (vizuálním 
s tanečním, nebo mezi divadlem a filmem...). Slovo interaktivní je více spojováno 

6  KRUPKOVÁ, L. Interakce v rodině a ve škole a jejich vliv na agresi dítěte 
[online]. Zlín, 2009, Diplomová práce, Vedoucí práce Helena Řeháčková, Univerzita 
Tomáše Bati ve Zlíně, fakulta humanitních studií, Ústav pedagogických věd [vid. 2019-
05-17]. s. 12 - 16, Dostupné z: https://digilib.k.utb.cz/bitstream/handle/10563/8186/
krupkov%C3%A1_2009_dp.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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se světem výpočetní techniky. Čím dál víc se používá termínů jako „interaktivní 
instalace, interaktivní video“…, slovo interaktivní je nadužívané. V tomto kontextu 
se často setkáváme s takovým druhem děl, kde technologický aspekt zastiňuje 
estetické a emocionální hodnoty vlastního interaktivního díla. Někdy je dílo 
doslova utopeno v nadměrné aplikaci technologií.
 
Tato rešerše potvrdila, že slovo interakce bude třeba opustit a hledat vhodnější 
pojem. Katalog z výstavy ORBIS PICTUS aneb...7, publikace mapující skupinu 
umělců obklopující umělce Petra Nikla, by se mohl zdát jako určující zdroj, neboť 
jako člen skupiny jsem očekávala společný program, který by pojmenování 
propojující naši tvorbu ustanovil. Avšak katalog je pouhým dokumentačním 
materiálem a proto je nedostačující - neposkytuje teoretické názory a pohledy 
na dané téma. 

Později se mi dostala do ruky biografie Yoko Ono8, která mě přivedla 
k pojmenování „participation“. Klíčové slovo participation, omě navedlo 
k mnoha dalším publikacím jako: „The `do it- yourself` artwork - participation 
from Fluxus to new media“9, katalog z výstavy nazvané „Caught in the Act 
- The viewer as a performer“10 a katalog „The Art of Participation, 1950 to 
now“11. Zmíněné publikace vztah autora a diváka a novou funkci uměleckého 
díla zkoumají a slovo participation obhajují. 

7  NIKL, P. Orbis pictus, aneb, Brána do světa tvořivé lidské fantazie, obrazový 
atlas nástrojů a herních objektů. 1.vyd. Praha: Wald Press, 2008. 
ISBN 978-80-903931-1-0.

8  CLAYSON, A., JUNGR, B. a JOHNSON, R. Woman: The Incredible Life of Yoko 
Ono. New Malden: Chrome Dreams, 2004. ISBN 978-1-84240-220-7.

9  DEZEUZE, A. The „Do-it-Yourself“ Artwork: Participation from Fluxus to New 
Media. B.m.: Manchester University Press, 2010. ISBN 978-0-7190-8144-6. 

10  HORNE, S., NINACS, A.M., KELLY, A, HILL, G. DROUIN-BRISEBOIS 
a NATIONAL GALLERY OF CANADA. Caught in the act: the viewer as performer. 
Ottawa: National Gallery of Canada, 2008. ISBN 978-0-88884-855-0. 

11  FRIELING, R. The Art of Participation: 1950 to Now. B.m.: Thames & Hudson, 
2008. ISBN 978-0-500-23858-5. 
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Výstava „The Art of Participation from 1950 to now“ zaštítěná SFMOMA 
byla jednou z  prvních retrospektivních výstav, která se zabývala 
jak historickým vývojem, tak politickým a  technologicko-estetickým  
kontextem umění shrnutým pod pojem Art of Paricipation či tzv. Reliational 
Aesthetic. 

Latinské slovo participare (účastnit se) je tvořené z pars (část) a kořenu slova 
capare (chytit, vzít si). A jeho další významy nás dovedou až k přirozenosti 
člověka, který chce být účasten něčeho většího, významného, věří, že svou 
účastí něco získá. Mluvíme-li o divákově vztahu k umění a o umění vyžadující 
divákovu aktivní psychickou a fyzickou účast, slovo participace se zde stalo 
klíčovým pojmem pojmenovávajícím různé druhy interakce diváka s uměleckým 
dílem.12 

Hlubší rešerše odkryla nespočet možných forem divácké účasti: interakce 
diváka s objektem, prostor, který je třeba přejít, nebo kolektivní performance, 
jíž se divák buď zúčastní nebo bude pouhým pozorovatelem. Další možností 
mohou být tzv. site specific projekty, kde divák prožívá příběh místa na vlastní 
kůži, nebo digitální obraz, na který je třeba kliknout, či kombinace těchto všech 
možností. V anglickém jazyce je terminologie tohoto druhu tvorby mnohem 
přesnější a přirozenější. Používá zavedené výrazy jako: Art of Participation, 
`Do-it-yourself` artworks nebo Participatory Art. Všechny tyto termíny 
popisují praxi, která může fungovat jedině skrze fyzickou účast diváka v rámci 
uměleckého díla. 

Kritička umění Claire Bishop v úvodu své knihy Artificial Hells vyjmenovává 
několik trendů současné terminologie, které je možné použít jako vodítko, jak se 
ve změti různorodých formem participace zorientovat: sociálně angažované 
umění (socialy angaged art), komunitní umění (community-based art), 
experimentální komunity (experimental communities), dialogické umění 
(dialogic art), umění na okraji (littoral art), udělej si sám (`Do-it-yourself`), 
intervenční umění (interventionist art), umění založené na průzkumu 

12  FRIELING, R. introduction. In The Art of Participation: 1950 to Now. B.m.: 
Thames & Hudson, 2008. 10 - 15 s. ISBN 978-0-500-23858-5.
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(research-based art) a umění spolupráce (collaborative art).13 Tuto 
terminologii není třeba vnímat jako závazné rozdělení jednotlivých participativních 
praktik, protože konkrétní projekty se v těchto pojmech překrývají. Claire Bishop 
dále zmiňuje o tzv. „Social Turn“, ale dodává, že sama by tento fenomén 
označila jako „návrat směrem ke společnosti“, jež je přirozeným vývojem 
společnosti směrem ke kolektivní formě umění.14 
 
2.2 Česká terminologie 
V českém jazyce se výše popsané výrazy musí dovysvětlovat. Pro Participatory 
Art existuje ve slovníku VVP AVU termín „participativní umění“ nebo také dle 
Jana Zálešáka „umění spolupráce“15. Avšak pro umění spolupráce v anglickém 
jazyce existuje termín Collaborative Art, jež staví diváka do role spolutvůrce díla, 
a je tudíž poddruhem Participatory Art. Zároveň historický kontext vývoje tohoto 
uměleckého druhu u nás je motivován odlišnými aspekty než v západním světě. 
Proto i vývoj terminologie je často matoucí a v mnoha směrech protichůdný. 
Náročnost průzkumu českého prostředí byla způsobena především absencí 
dobových záznamů akcí a činností umělců, ale i nedostatkem odborných studií 
souvisejících se zkoumaným tématem. 

Vydáme-li se po stopách fenoménu umění účasti v Čechách, musíme přebrat 
aktivity nejrůznějších uměleckých odvětví, protože se pojem participativní umění 
nebo umění spolupráce v české terminologii zavedl až v posledním desetiletí. 

Bylo by nasnadě prozkoumat performativní aktivity v dějinách českého divadla, 
ale významné umělecké proudy odpovídající uměleckým trendům, v anglické 
terminologii shrnuté pod pojmy event, performance či happening, bychom tam 
těžko hledali. Významnou zásluhu na zmapování uměleckých činností v Praze 
souvisejících s naším tématem má teoretička Pavlína Morganová z Vědecko-
výzkumného pracoviště Akademie výtvarných umění v Praze. Morganová 

13 BISHOP, Claire. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of 
Spectatorship. Original edition. London ; New York: Verso, 2012. 11 s. ISBN 978-1-
84467-690-3.

14  Claire Bishop takto pojmenovala článek otištěný v roce 2006 v Artforu (The 
Social Turn: Collaboration and Its Discontents) 

15  Zálešák, J. Umění spolupráce [online], 1.vyd. Praha - Brno : AVU - Masarykova 
univerzita, 2011. Edice VVP AVU, 4 s. ISBN 978-80-210-5707-4
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ve svém článku O problematice pojmenování akčního umění potvrzuje, že 
význam pojmů „…happening, performance, event, piece atd… je v českém 
prostředí často posunut, a to nejen díky jazykovým a historickým souvislostem, 
ale též díky samotné povaze českého umění“.16 Zaměřme se proto na slovo 
výtvarné, obraťme svou pozornost ne pouze směrem k divadlu, ale vydejme 
se po stopách umění účasti do světa českého výtvarného umění. Možná je to 
pouze osobní domněnka, kterou nemohu opominout, že divadlo a výtvarné 
umění jsou dodnes na akademické rovině stále odděleny nesmyslnou propastí, 
i přestože se aktivity výtvarníků často překrývají s aktivitami divadelních 
režisérů, scénografů a jiných performerů. Překročíme-li tuto propast a vydáme 
se do archivu AVU, můžeme chybějící místa doplnit klíčovými dokumenty 
mapujícími různorodé druhy výtvarných performancí, happeningů a  jiných 
uměleckých aktivit ve veřejném prostoru. Podobné dokumenty nenalezneme 
v knihovnách se zaměřením na dramatická umění, protože dle kunsthistoriků 
a divadelních teoretiků spadají „intermedia“, „akční umění“, „happeningy“ 
a jiné „výtvarné performance“ právě do výtvarného umění. 
Příkladem je výzkum „intermédií“17 zrcadlící neukotvený charakter sledovaného 
tématu. Intermédia je označení, které bylo použito poprvé skupinou Fluxus 
v šedesátých letech minulého století pro umělecké oblasti na pomezí dvou 
tradičních uměleckých disciplín (vizuální poezie, vizuální hudba, hudební divadlo, 
akční hudba a další). Pod tento pojem mohou být zahrnuty aktivity, jež opouštějí 
obvyklé hranice uměleckých kategorií a často, ale ne výhradně, kladou důraz 
na aktivní účast diváka. Mimořádné místo mezi těmito uměleckými realizacemi 
mají aktivity působící „na všechny smysly“. Jak píše Vladimír Kokolia ve svém 
článku NA HRANICÍCH DIVADLA: „…šlo o důsledek expanze výtvarného 
díla do prostoru a možnost jeho rozvíjení v čase“.18 Tato příloha k výstavě 
Otevřený dramatický prostor je jediným textem v Divadelním ústavu reflektující 
akční umění jako hranice divadla. Morganová problematiku terminologie 

16  MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění In články, 
Articles [online] 2011, 12. VVP AVU. [cit. 2019-03-04]. Dostupné z: https://monoskop.org/
images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_akcnim_umeni.
pdf

17  KOKOLIA, V., Příloha k výstavě: Otevřený dramatický prostor 1986, Praha. 
Dostupné v knihovně Divadelního Ústavu.

18  KOKOLIA, V., Příloha k výstavě: Otevřený dramatický prostor 1986, Praha. 
Dostupné v knihovně Divadelního Ústavu.
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a zařazení podobných uměleckých aktivit vystihuje slovy: „Hranice definicí 
jednotlivých pojmů se stírají a někdy si jejich významy dokonce i protiřečí. 
Většina teoretiků se často neshodne ani na samotném hlavním označení tohoto 
hnutí. Například v českém prostředí zcela ustálený termín akční umění19 je 
v západní (anglosaské) teorii umění neznámým pojmem.“ Bez bližšího průzkumu 
akčního umění ve vztahu ke zpracovávanému tématu umění účasti by nebylo 
možné pomyslnou propast mezi světem divadla a výtvarného umění překlenout. 

V kontextu akčního umění nesmíme opomenout Vlastu Čihákovou-Noshiro, 
která v roce 1991 pojem akční umění definovala právě realizací výstavy 
Umění akce, pro kterou vydala katalog rozdělující akční umění na období let 
60. a let 70.20 Na to Pavlína Morganová reaguje, že toto rozdělení je až příliš 
prosté a neodpovídá různorodosti jednotlivých akčních směrů. Požaduje 
hlubší průzkum a preciznější práci ve věci rozdělení jednotlivých akčních 
přístupů. Sama vytvořila mapu, na které se zaznamenala jednotlivé akce 
a aktivity akčních umělců. Oslovila skupinu současných vizuálních umělců 
s prosbou vytvořit seznam 5 jmen svých kolegů, „bez nichž si nedovedou 
současný umělecký provoz představit“. Získané informace pak zpracovávala 
dál a prosbu rozesílala mezi další kolegy, tak se jí podařilo „nashromáždit 
relevantní údaje umožňující vytvoření rámcové představy o české umělecké 
scéně a o důležitosti či nezastupitelnosti některých jejích reprezentantů.“21 
Seznam jednotlivých autorů (z  let 60. až do roku 1989), kteří jsou svými 
kolegy preferováni, mapuje činnosti spojené s aktivitami shrnutými pod různé 
užívané pojmy: body art, land-art a zmíněné akční umění. Proto je třeba tyto 
jmenované umělecké směry neopominout. 

19 MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. In Články, 
Articles. [online] 2011, 12. VVP AVU. [cit. 2019-03-04]. 30 s. Dostupné z: https://
monoskop.org/images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_
akcnim_umeni.pdf.

20  VVP AVU. Vlasta Čiháková-Noshiro: Od umění akce k multimediální 
interakci[online]. 30. květen 2012 [vid. 2019-05-18]. 
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=wj8CcesNIaQ. 

21  MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. In Články, 
Articles. [online] 2011, 12. VVP AVU. [cit. 2019-03-04]. 30 s.



19

Tato část disertační práce aktivity českých umělců sleduje prizmatem umění 
účasti a zaměřuje se na výzkum nového vztahu mezi autorem a divákem. 
Z výběru Morganové je možné označit ta díla, která by se pod umění účasti 
dala zahrnout a jména autorů, jejichž tvorba se sledovaným tématem protíná.

Zaměřme se opět na problematiku pojmenování v širším kontextu, abychom 
mohli vystavět most mezi sledovaným tématem umění účasti a českým 
i světovým akčním uměním. Pavlína Morganová ve svém úvodu do problematiky 
akčního umění zmiňuje několik možných pojmů z anglosaské terminologie blížící 
se českému fenoménu. Zároveň poukazuje na to, že „… v českém prostředí 
zcela ustálený termín akční umění v západní teorii jako pojem neexistuje.“22

Akční umění nebo také umění akce je v kontextu západní terminologie chápáno 
jako jedna z forem abstraktního umění, časově řazené do 2. vlny abstrakce, 
spadající do 50. let 20. století. V anglosaské terminologii vychází z akční 
malby (action painting), která je druhem nefigurativní dynamické malby silně 
expresivního charakteru. Za zakladatele akční malby je považován americký 
malíř Jackson Pollock (1912-1956), který abstraktní díla tohoto typu vytvářel už 
od roku 1947. Akční (nebo také gestická) malba spočívá ve snaze překračovat 
statické působení obrazu. 

Zásadní význam získal pojem akce až v 60. letech za přispění happeningu 
a hnutí Fluxus, ale i vídeňského akcionismu (Otto Mühl, Herman Nitsch). 
V českém prostředí je termín umění akce chápán jako zastřešující pojem pro 
všechny umělecké projevy, které zdůrazňují akci.23 Myšlenková koncepce 
akčního umění navazující na trend Fluxu, se u nás zrodila až v 60. letech 
20. století. Slovo akce používané v středoevropském prostoru se většinou 
neobjevuje ani v označení jednotlivých děl. K celkovému označení akčního 
umění jsou západními historiky umění používány pojmy jako: Total Art 

22  MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. In Články, 
Articles. [online] 2011, 12. VVP AVU. [cit. 2019-03-04]. 30 s. Dostupné z: https://
monoskop.org/images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_
akcnim_umeni.pdf.

23  MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. In Články, 
Articles. [online] 2011, 12. VVP AVU. [cit. 2019-03-04]. 30 s. Dostupné z: https://
monoskop.org/images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_
akcnim_umeni.pdf.
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(totální umění), Time Space Art (umění času a prostoru), The Art of Time 
(umění času), Time Based Art (umění založené na času), Performance Art, 
Happenings, Live Art (živé umění), nebo performance-oriented art forms 
(formy umění založené na performanci).24 

2.3 Umění účasti
Vlastní teoretický výzkum opírám o anglický výraz Participatory Art, jež 
byl jedním z prvních pojmenování uměleckého směru vědomě pracujícího 
s divákem jako s účastníkem akce. Již od bakalářského studia používám 
český výraz – umění účasti. 
 

„Jsou to takové zakonzervované mumie. Jakési otisky tvorby, 
které s námi vedou tichý dialog paměti. Meditují s námi o prošlé 

energii a jsou její nepostradatelnou stopou. Tyto stopy nutně 
potřebujeme jako zrcadlo skutečnosti, potřebujeme je pro 

schopnost neustálého přehodnocování a ověřování. Pro rozvíjení 
našeho úžasu ze skutečnosti.“25

Petr Nikl

Podíváme-li se směrem k výtvarnému umění v kontextu konvenčního přístupu 
k divákovi, uvidíme kamenná muzea a galerie nabízející nejrůznější formy 
zastaveného času. „Jako fotografie k nám promlouvají artefakty setrvačností 
dávno skončeného pohybu, zastaveného v okamžiku zmáčknutí spouště. Tvůrčí 
proces je ukončen vystavením díla. Obsahově otevřenější a mnohovrstevnatější 
umělecké práce jiskří i ve své ukončenosti dál. Stávají se ikonami, bankou 
kreativity, ze které čerpáme. …Neustále se probírám historií umění, s úžasem 
nad její bezedností, a získávám tak inspiraci do dalších projektů. Většinou jsou to 
díla, která našla svůj další život nezávisle na svém autorovi. …Sebevzdělávání 
v oblasti dějin umění je základem pro uměleckou sebereflexi a zároveň se 
stává zdrojem impulzů formujících obecný vkus. …Tendenční a krátkodeché 

24  MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. In Články, 
Articles. [online] 2011, 12. VVP AVU. [cit. 2019-03-04]. 30 s. Dostupné z: https://
monoskop.org/images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_
akcnim_umeni.pdf.

25  Nikl, P. soukromá korespondence. reflexe spolupráce na výstavě PLAY, Praha 
2011, Galerie Mánes
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práce se stávají pouze produktem autorské proklamace. Tyto práce nevyzývají 
k dialogu a nepočítají s divákem. Jsou sebestřednou exhibicí, ve které zůstává 
jediným vzkazem pouze jméno autora. Divák pak přirozeně získává vůči 
těmto pracím blok, averzi, despekt, jelikož s nimi nemá šanci komunikovat. 
Vyhýbá se v důsledku tohoto poznání i kvalitním expozicím a nabývá dojmu, 
že takzvané umění je výsadou jen výlučné části společnosti a že se ho tedy 
netýká. …Vlivem dlouhodobého společensko-politického vývoje zde stále 
setrvačně převládá nedůvěra a strach z otevřenosti a komunikace. Jestliže 
je však velká část výstavní produkce doposud hermeticky uzavřená, není se 
čemu divit. Diváci proto hledají úlevu v divácky nenáročných žánrech, jako 
např. v zábavně nákupních centrech, kde to takzvaně žije.”26 

Umění účasti je, oproti zmíněným mumifikovaným formám, umělecké dílo 
animující své publikum nebo jednoho konkrétního diváka k aktivní účasti na 
díle. Může být vnímáno jako samostatný proud, škola nebo tradice, zároveň je 
prakticky nemožné jej (i přes tyto vyjmenované aspekty) oddělit od ostatních 
druhů umělecké tvorby. Neboť jde o specifické odvětví umělecké tvorby 
prostupující všechna média. Uvědomíme-li si výše popisovaný „konvenční“ vztah 
diváka a díla, jeho pravidla divácké účasti v mezích očekávaného, můžeme 
pomyslnou hranici umění účasti, ocitající se nad rámcem tohoto očekávání, 
specifikovat. Účast diváka mění veškeré dění kolem, může proměnit význam 
díla a osobní zážitek diváka i přesto, že daná akce s každým jedním divákem 
v rámci díla má stejný základ. Přítomnost diváka a jeho účast, ať už je větší, 
či menší, rozvolňuje hranice mezi reálným a fiktivním. Umění účasti absorbuje 
a využívá základní divadelní principy.

26  Nikl, P. soukromá korespondence. reflexe spolupráce na výstavě PLAY, Praha 
2011, Galerie Mánes
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3. CESTA KE SPOLEČENSTVÍ 

Základy umění účasti najdeme spíše v tradici výtvarného umění a ve výtvarné 
performanci než v divadelní praxi, to platí jak pro západní vývoj umění, tak pro 
vývoj umění v Čechách. Divácká účast je ve výtvarném umění déle zavedenou 
konvencí i estetickým principem, a vztah mezi divákem a uměleckým dílem 
byl a je jedním z předmětů výtvarných experimentů už od počátku 20. století. 
Tato kapitola přináší stručný historický kontext mapující umělecké trendy, které 
různorodým způsobem s divákovu účastí experimentovaly. Cílem je vysledovat 
odkud potřeba umělců aktivně zapojovat diváka do kreativního estetického 
vztahu pramení a kde můžeme hledat její zárodky.

3.1 Moderna, postmoderna a altermoderna 
Než se pustím do genealogického kontextu umění účasti, je třeba ukotvit 
v kontextu vývoje výtvarného umění a vývoje společnosti pojmy jako je moderna, 
postmoderna a altermoderna, jež sledované téma protínají. A zpřehlednit jak 
umění reagovalo na proměny společnosti, jakou roli na sebe umění bralo a proč 
se určité umělecké formy objevovaly a objevují, proč zrovna v daných dějinných 
souvislostech. „Termíny moderní, postmoderní a altermoderní nedefinují styly 
(nanejvýš tak způsoby myšlení), ale představují prostředky, které nám dovolují 
promítnout si kulturní epochy na časovou osu.“27

Opírám se o myšlenky kritika a kurátora Nicolase Bourriauda, který je klíčovou 
osobou v kontextu vztahové estetiky a tedy i umění účasti. Nahlíží modernismus 
z perspektivy světové energetické spotřeby a opírá se o inspirativní text Petera 
Sloterdijka z roku 2004, který definuje moderní způsob života jako „kulturu 
rychlého spalování“, jež chápe jako specifickou podmínku moderní civilizace 
v epoše „nadbytku energie“. 

27  BOURRIAUD, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 781 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 
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Období vytržení se z tradic, radikalismu, optimismu - vnímá jako explozi různého 
množství kulturních vrstev. Tato exploze se dle Bourriauda táhne celým 20. 
stoletím od futuristického oslavování války až k Popartu.28

Postmoderní kultura je dle Bourriauda zakotvena v  ideji „konce dějin“. 
V kontextu „konce dějin“ chápaného jako literární narativ, definuje Jean-Francois 
Lyotard29 postmodernu „jako konec „velkých vyprávění“, scénářů budoucnosti, 
které jsou dějiny předurčeny naplnit podobně jako filmový režisér realizující 
hotový scénář.“ Postmoderna nastolila nový trend „improvizací a časových 
smyček: pokud už neexistuje scénář, musíme napříště reagovat na „kontext“ 
nebo pracovat v krátkodobých perspektivách.“ Je to období bez konkrétních 
směrů, kde se truchlí nad ztrátou, než aby se koukalo směrem do budoucnosti. 
Je to období přešlapování a nivelizace, období jež je definováno obdobím, 
které jej předcházelo. Bourriaud posledních dvacet let 20. století označuje jako 
„…nepřetržité „poté“: po mýtu pokroku, po revolučních utopiích, po ústupu 
kolonialismu či po bitvách za politickou, sociální a sexuální emancipaci.“ Tím, 
že jsme ztratili schopnost určovat dějinám konkrétní směr, raději jsme vyhlásili 
jejich „konec”.30 Druhá fáze postmodernismu, jejíž počátky jsou definovány 
koncem „studené války“ už není obdobím melancholie jako spíše obdobím, kde 
určuje směr všeobecný multikulturalismus. Roku 1989 padla Berlínská zeď, 
hranice se otevřely západním směrem a umělci z obou stran se navázájem 

28  BOURRIAUD, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 781 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 

29 Nicolas Bourriaud (1965); je spolu s Jerôme Sansem zakladatelem a v období 
1999 ~ 2006 ředitelem Palais de Tokyo v Paříži. Byl taktéž zakladatelem a šéfredaktorem 
uměleckého periodika Documents sur l’art (1992 ~ 2000) a pařížským dopisovatelem 
Flash Art (1987 ~ 1995). Bourriaud je nyní kurátorem Tate Britain v Lonýně, kde v roce 
2009 také představil trienále Altermodern. Je autorem mnoha esejů i úvah a dosud 
čtyř filosofických knih (angl. překl.): Playlist; Paris: Palais de Tokyo: Editions cercle 
d’art, 2004. ISBN 2702207367, Relational Aesthetics; Paris: Presses du réel, 2002. 
ISBN 284066060, Postproduction: Culture as Screenplay: How Art Reprograms the 
World; New York: Lukas & Sternberg, 2002. ISBN 0971119309, v českém překladu: 
Postprodukce; Praha: Tranzit 2004. ISBN 80-903452-0-4

30  BOURRIAUD, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 777 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 
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začali ovlivňovat. Světovou výstavu Altermodern v rámci Tate Triennial 2009 
lze označit za symbolické dovršení zrodu planetárního umění.31 Soupeření dvou 
politických bloků nahradila globalizace, jíž bychom neměli vnímat jako pojem 
popisující jedno kulturní období, ale spíš jako součást procesu geopolitické 
standardizace. Je to období porovnávací, kdy je umělecké dílo vždy závislé 
na sociálním pozadí své produkce. Klade se důraz na původ, rasu, sexuální 
orientaci. Multikulturalismus se stal hodnotícím měřítkem umění, které dílo řadí 
dle hodnotového systému do hierarchie sociálních požadavků s důrazem na 
identitu a původ. „Postmodernismus se tak od melancholie „studené války“ 
posunul k neurotickému zpytování počátků, příznačnému pro éru globalizace.“32 

Tento myšlenkový model je v současné době v krizi a  je nezbytné tuto 
multikulturalistickou verzi kulturní různorodosti podrobit kritice, ne-li přímo 
zpochybnit. Zde přichází Bourriaud s „estetikou heterochroni“, kterou definuje 
jako estetiku bezčasovosti. Vychází z Duchampovy Nevěsty svlékané svými 
mládenci, na které vysvětluje princip tzv. „zpoždění“. Dle Bourriauda dnešní 
umělci si s touto časoprostorovou rovinou, která je „zpožděním“ charakteristická, 
pohrávají. Jejich díla pracují s anachronismem, multitemporalitou, časovou 
prodlevou, ale také experimentují s přítomností v čase a prostoru na hraně 
reality a fikce. 

Termín altermoderna použil Nicolas Bourriaud jako název výstavy 
Altermodern.33 Tento pojem vymezuje prázdný pojem po postmoderně, je 
založen na představě „jinakosti“ a odkazuje k rozmanitosti možností k  jiné 
trase. „Altermodernismus vnímá sám sebe jako konstelaci idejí správě se rodící 
vůlí k nové podobě modernismu pro 21. století. Historická role modernismu ve 
smyslu fenoménu zrozeného v doméně umění tkví v jeho schopnosti vytrhávat 
nás ze sevření tradice, ztělesňuje kulturní exodus, uniknout z kleští nacionalismu 

31  BOURRIAUD, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 784 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 

32  BOURRIAUD, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 784 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 

33  Výstava Altermodern. Tate Triennial (Londýn, Tate Britain, 3.2. – 26.4.2009)
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a identitního nálepkování…“34 Exodus je možné si v tomto kontextu specifikovat 
jako „násilné odtržení od tradic“ od všeho, co by mohlo umění a umělce 
pojit k „teritoriu“. Bourriaud v ní píše o „teritoriu“ jako o iluzi. Teritorium je dle 
Bourriauda zaniklé, uměle udržované při životě globalizací. Ve světě, kdy 
je každý kousíček pod drobnohledem satelitů, nabývá teritorium naprosto 
jiné funkce i formy. Umělec je dnes jakýsi „nomád“, inspirující se na různých 
místech, který následně různorodé znaky přesouvá na místa jiná. Umění se 
poprvé vyvíjí v planetárním měřítku.

V kontextu sledovaného tématu umění účasti je třeba Altermodernismus 
vnímat jako kulturní epochu, ve které umění reaguje na globální poptávku 
a ocitá se pod „tlakem požadavku odpovědět na několik otázek: jak máme 
žít v tomto světě, který se údajně stává „globálním“ nicméně se jeví tak, že jej 
podpírají dílčí zájmy, nebo že existují v napětí za barikádami fundamentalismu, 
nemají-li nám za vzory chování sloužit ikony masové kultury? …A jak konečně 
dosáhnout toho, aby umění nebylo sekundárním zbožím v systému hodnot 
cele orientovaném na „všeobecný a abstraktní ekvivalent“, jímž jsou peníze? 
Jak může umění svědčit proti „noční můře ekonomiky“, aniž by samo sebe 
degradovalo na pouhý militantní aktivismus?“35 

“Když lidé vytvořili města, když vymysleli beton, dehet a sklo, vymysleli novou 
džungli – teprve se však musejí stát jejími obyvateli. Možná vymřou ještě dříve, 
než jim bude dopřáno poznat, jaká tato džungle skutečně je.”36

3.2 Proces transformace ve kontextu divácké účasti
Během procesu transformace, který protíná vývoj umění a divadla už od 
počátku 20. století, divadlo překročilo vlastní hranice, přiblížilo se k výtvarnému 
umění a začalo počítat s divákem jako další složkou spouštějící akci. Výtvarná 

34  BOURRIAUD, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 777 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 

35  Bourriaud, N. Altermoderna In MORGANOVÁ, P.; NEKVINDOVÁ, T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 777 s. ISBN 978-80-87108-26-0. 

36  LE CLÉZIO, J-M. G. In Bourriaud, N. Altermoderna [online] VVP AVU, Praha 
2011 ISBN 978-80-87108-27-7 [cit: 2019-05-04]. Překlad: Radovan Baroš
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díla se přiblížila k divadlu, z výtvarníka se stal umělecký objekt či performer, 
divák začal být využíván jako hybatel akce, a v neposlední řadě kurátoři 
výstav a ředitelé divadel začali aplikovat takové moderní přístupy a myšlenky, 
kterými se snaží zpopularizovat umění a zesílit jeho sociální funkci. Umění 
během tohoto mnohovrstevnatého vývoje zapojilo společnost do procesu 
tvorby, společnost a společenství získalo v umění své významotvorné místo 
a interaktivita v umění se stala nezbytnou součástí, a je přirozeným vývojem 
moderního, postmoderního i altermoderního umění. 

Fenomén „návratu směrem ke společnosti“ stále exponenciálně roste, 
popularizuje se a rozšiřuje se do všech odvětví umění a společenských 
aktivit. A z toho se rodí nové spekulace co vedlo a vede umělce k tomu, že 
opustili pohodlí svých ateliérů a vybavená divadla, a dali přednost sdílení 
kreativního procesu se svým divákem před vyjádřením skrze artefakt vystavený 
na odiv. Můžeme jen spekulovat. Možná je to reakce umělců na současný 
stav společenské izolovanosti v post-internetové době, kde každý cílí svou 
pozornost na obrazovku svého smartphonu či počítače. Nebo je to snad 
potřeba umělců ovlivňovat veřejné mínění tzv. „od spodu“ a tím působit na 
spoluobčany politicky či edukativně. Nebo je to opravdu potřeba umělců 
vyjadřovat své vlastní pohnutky skrze dav. 

Vydejme se společně na průzkum výtvarného umění a hledejme, kde můžeme 
naleznout první zárodky umění účasti.

3.2.1 Od egoismu k marxistické utopii 
Genealogický průzkum ukázal, že tendence ke kolaboraci, interakci a  jiné 
formy divácké účasti se vážou na úplné prvopočátky moderního umění. První 
zmínku o divácké účasti nalezneme už v Romantismu, kdy se na přelomu 
18. a 19. století utvářely skupiny umělců kritizující separovanost publika od 
uměleckého aktu a snažící se osvobodit svou tvorbu od mocenských tendencí 
a běžné cenzury. V těchto dobách se bojovalo hlavně o svobodnou tvorbu 
obecně, bez cenzury či bez jiného vlivu okolní společnosti. To do jisté míry 
zavinilo pozdější rozdělení: umělec produkující a prezentující své umění a divák 
hodnotící, co je mu prezentováno. Zprvu se tento vztah mohl jevit jako výhodný 
pro umělce, který aktivně prezentuje svou individualitu v opozici k pasivní 
anonymitě diváků a má tak možnost zpopularizovat své jméno. To však často 
vedlo k záměně moderního umění za manufakturu na výrobu uměleckých 
celebrit na úkor veřejnosti. 
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Díky této vzájemné závislosti samotná díla ztrácela svou vlastní hodnotu, která 
na rozdíl od vědy a techniky byla závislá na rozmarech a preferencích publika. 
Hodnota uměleckého díla byla stanovena propůjčením uznáním diváků.37

Přirozenou reakcí umělců na tento vzrůstající fenomén, který na určitou 
dobu opanoval umělecký svět a bohužel platí v mnoha ohledech i dodnes, 
byl obrat k nekonkrétní formě umění účasti. V tomto kontextu Boris Groys38 
zmiňuje Wagnerovu teorii Gesamtkunstwerk, který ve své eseji „Umělecká 
práce budoucnosti“ (1849-50) kritizuje umělce své doby, nazývá jej sobcem, 
kompletně izolovaným od života obyčejných lidí. Kritizuje záběr umění pouze 
na luxus bohatých vrstev, čímž je svázáno s módními trendy. Sám přichází 
s myšlenkou umění budoucnosti, které musí přestoupit z egoismu do komunismu 
(„The passing over of Egoism into Communism“). Vyžaduje překonání rozdílů 
mezi jednotlivými uměleckými žánry, což by vedlo k vytvoření tvůrčího prostředí, 
v němž by společně tvořili jak ti odborně zkušení, tak ti bez zkušeností. Podle 
Wagnera by profesionální umělci neměli v rámci zmíněných tvůrčích prostředí 
inklinovat ke svým egoistickým subjektivním tématům, ale jejich talent by měl 
být využit k uměleckému vyjádření lidstva. Umělci by měli uznal, že jedině 
lidé jako entita jsou tím opravdovým umělcem. Další citáty už začínají mít co 
dočinění se socialistickým realismem. Sice je to první záznam snahy zapojit 
do tvůrčího procesu diváka jako takového, ale z naší nedávné zkušenosti 
víme, co tato filosofie může přinést.39

37  Boris Groys je umělecký kritik, mediální teoretik a filozof. V současné době je 
světovým významným profesorem ruských a slovanských studií na univerzitě v New 
Yorku a vedoucím vědeckého výzkumu na univerzitě v Karlsruhe. Je profesorem estetiky, 
dějin umění a teorie médií a mezinárodně uznávaným profesorem na řadě univerzit ve 
Spojených státech a Evropě, včetně univerzity z Pennsylvánie, University of Southern 
California a Courtauld Institute of Art v Londýně. GROYS, B. The Truth of Art 
Zdroj: GROYS, B. The Truth of Art - Journal. e-flux [online]. březen 2016 [vid. 2019-05-
18]. Dostupné z: https://www.e-flux.com/journal/71/60513/the-truth-of-art/

38  GROYS, B. An Genealogy of Participation Art, In FRIELING, Rudolf a Boris 
GROYS. The Art of Participation: 1950 to Now. 01 edition. San Francisco : New York: 
Thames & Hudson, 2008. 21 s. ISBN 978-0-500-23858-5. 

39  WAGNER, R. „The Art-Work of the Future“ and Other Works[online]. Paperback. 
B.m.: University of Nebraska Press, 1993]. 78 s. ISBN 978-0-8032-9752-4. Dostupné z: 
https://www.nebraskapress.unl.edu/9780803297524/the-art-work-of-the-future-and-other-
works 
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3.2.2 Dada – futuristé – surrealisté
Wagnerem naznačený směr potlačující umělcovu individualitu a autoritu na 
počátku 20. století následovaly mnohé avantgardní skupiny jako italští futuristé 
a jejich „grande serata“ (velké večírky) nebo švýcarské Dada. Ti se pokoušeli 
své diváky šokovat či dezorientovat, skrze jejich fyzické zapojení do akce. 
Futuristická skupina provokovala publikum ve vztahu k politické situaci, kdežto 
švýcarské Dada si od futuristů vypůjčilo pouze provokaci směřující k všeobecné 
vřavě. Například dadaistický Cabaret Voltaire je možné chápat jako parodii 
a zároveň naprosto vážnou renesanci Wagnera. Dadaismus se z Curychu 
rozšířil téměř do celého světa, díky již zmíněnému francouzskému umělci 
Marcelu Duchampovi, který ve své rané tvorbě z Dada vyšel. Později během 
svého pobytu v New Yorku Duchamp vytvářel umělecká díla z nalezených 
objektů, čímž se vymanil z potřeby tradiční umělecké zručnosti. Tento tvůrčí 
směr ovlivnil následné činnosti skupiny Fluxus a konceptuální umění vůbec. 
Duchampovy myšlenky se dále trasformovaly a vyvrcholily v surrealismu 
experimentováním s náhodou a spontaneitou. Surrealisté (obklopující osobnost 
André Bretona) se záměrně vzdali vědomé kontroly nad uměleckým aktem, 
ve prospěch spontánního účinku podvědomí. I přesto, že se může zdát 
s perspektivy diváka, že jejich činnost byl čistý umělecký egocentrismus, 
často se angažovali politicky, aby svou tvorbou neustále provokovali veřejné 
skandály. Argumentem proti tomuto přístupu k umění může být fakt, že se 
postupem času jeho protagonisté opakovali, a tím ztráceli schopnost šokovat 
a provokovat.

Od Duchampovy tvorby se odvinuly další experimenty inspirované kinetikou 
pracující s proměnlivostí díla v čase, jako například tvorba umělců Davida 
Medally, Lygii Clark, dále pak například Castera Hollera, ale i čeští akční 
umělci či land artisti jako Milan Knížák nebo méně expanzivní Zorka Ságlová 
a v neposlední řadě současně světově uznávaný Jiří Kovanda.
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3.2.3 Happening
Postupem času se různé aktivity umělců zapojujících své publikum do akce 
začaly ve světě dělit do několika skupin, z nichž nejznámější se stal happening. 
Za otce happeningu je považován John Cage, který v roce 1952 uspořádal 
v Blackmountain College něco jako první happening. Zorganizoval představení, 
ve kterém se pojil tanec, recitovaná báseň a klavír, přičemž diváci byli umístěni 
uprostřed těchto aktivit.40 

Ale prvním happeningem, který vstoupil do širokého povědomí veřejnosti, 
bylo vystoupení aleatorické experimentální hudby41 Johna Cage, 29. srpna 
1952 ve Woodstocku při příležitosti recitálu současné hudby pod názvem 
4:33. Skladba 4:33 (trvající čtyři minuty a třicet tři vteřin). Začíná nástupem 
orchestru v plném počtu, který si během půl minuty naladí nástroje a v tichu 
čeká na příchod dirigenta. Dirigent za velkého potlesku vstupuje na podium 
a pozvedá taktovku. Následují tři věty – naprostého ticha se dvěma krátkými 
přestávkami, plného šoupání židlí, otáčení partitury a odkašlávání hudebníků. 
Na konci dirigent udělá onen typický pohyb, jímž dá publiku najevo, že je 
skladba u konce, a vybídne orchestr k úkloně. Následuje aplaus publika. 
Cageova tvorba není výsledkem virtuozity – je výsledkem společné účasti 
diváků, dirigenta a profesionálních hudebníků, bez jediné z těchto složek by dílo 
nemělo smysl. Cage dokázal, že celou skladbu může tvořit i naprosté ticho.42

3.2.4 Fluxus
Se jménem Johny Cage je spojována i mezinárodní umělecká organizace 
sdružující umělce, skladatele a designery, pod heslem Fluxus. „Hnutí Fluxus… 

40 John Cage byl učitel Allana Kaprowa, který jako první termín happening 
použil v názvu inscenováné hry “18 Happenings in 6 Parts”, jež se odehrála roku 1959 
v Reuben Gallery v New Yorku.

41  Termín aleatorická hudba označuje v hudební kompozici styl, který se objevil 
v padesátých letech 20. století. Hlavním určujícím znakem aleatorické hudby je fakt, 
že určitá část kompozice je ponechána náhodě. Nejedná se však o naprostou náhodu, 
podmínky náhodných jevů jsou vždy pevně definovány. Zdroj: ROBINSON, J., BOIS, 
Y-A., KOTZ, L. a BRANDER W., J. The Anarchy of Silence: John Cage and Experimental 
Art. Barcelona: Museu De Arte Contemporaneo De, 2010. ISBN 978-84-92505-14-2. 

42  ORCHESTRA WITH SOLOIST, K2 ORCH, LIVE. 4’33“ John Cage [online]. [vid. 
2019-05-28]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=Oh-o3udImy8. 
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vyvinulo svou „antiuměleckou“, antikomerční estetiku pod vedením George 
Maciunase. Fluxus pořádal série festivalů v Paříži, Kodani, Amsterdamu, 
Londýně a New Yorku s avantgardními představeními, které se často přelévaly 
na ulici. Většina experimentálních umělců tohoto období, včetně Allan Kaprowa, 
Yoko Ono a Nam June Paik, se účastnila akcí Fluxu. Hnutí, které stále 
pokračuje, sehrálo důležitou roli ve stírání definic, co může být umění.“43 
V současné terminologii víme, že se tak zrodil umělecký proud intermedia.
Americký umělec a filosof George Manciunas, původem z Litvy, „…byl 
vůdčí osobností uměleckého hnutí Fluxus. George Maciunas se seznámil 
s myšlenkami tehdejšího experimentálního umění, když pracoval jako designér 
pro newyorskou galerii, ve které právě prezentovali svou práci konkrétní 
básník Jackson Mac Low a La Mont Young, hudebník snažící se o nalezení 
minimalistických struktur. Práce na katalogu George Maciunase uchvátila 
a ovlivnila. Se vší vervou své nepokojné osobnosti se vrhl do velkolepé 
organizační práce. Velmi brzo objevil řadu umělců zabývajících se podobnými 
experimenty a pokusil se je strukturovaně zorganizovat jakousi uměleckou 
armádu pod štítem do jehož záhlaví vynalezl termín Fluxus (který znamená 
něco jako proud, tok – anglicky „to flow“, údajně prý také náhodu). Ve spojení 
s výše zmíněnými umělci zpracoval Maciunas „Antologii náhodných operací“ (An 
Anthology of chance operations), která obsahovala zásadní díla newyorkských 
umělců předznamenávající a téměř již definující následný Fluxus.“44

Skupina Fluxus je rozeznatelná v Neo-Dada, Noise music a ve vizuálním umění, 
ale i v literatuře, urbanistickém plánování, v architektuře i designu. Největší část 
Fluxových aktivit se odehrávala v rovině komorních akcí, které se konaly ve velké 
většině v nejrůznějších interiérech před publikem, v tomto byl Fluxus vlastně 
dalším typem divadla. Umělci se cíleně nezaměřovali na možnost zapojit své 
diváky do akce, ale někteří umělci nebo skupiny (jako Hi red center) prováděli své 
akce v exteriérech. prováděli své akce v exteriérech a jiní zase experimentovali 

43  Frieling, R. The Art of Participation: 1950 to now, 1.vyd. New York: 
San Francisco museum of Modern Atr, London : Thames and Hudson, 2008 
ISBN 978-0-500-23858-5.

44  KNÍŽÁK, M. Fluxus [online]. [vid. 2019-05-28]. Dostupné z: 
http://www.milanknizak.com/251-fluxus/
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s principy „Do-it Yourself Artworks“45. Zásadně preferovali jednoduchost 
a humor před složitými uměleckými gesty, stejně jako odmítali zapojit se do 
uměleckého trhu mainstreamu. Šlo o resuscitaci zmiňovaného dada. Od dada 
se Fluxus odlišoval pozitivní sociální a komunikační strategií. Maciunasovi 
je třeba připsat podíl na rozšíření Fluxu jako myšlenkového směru, protože 
převážná část aktivit Fluxu byla zaznamenána a existovaly návody, jakési 
instrukce většinou vytištěné na kartičkách, které byly distribuovány dál. 
Maciunas se vedle toho snažil založit mezinárodní centrum Fluxu a tím se mu 
podařilo, že mnoho umělců se odkazem a filosofií Fluxu nechalo inspirovat. 
Například ředitelem Fluxu pro východní Evropu jmenoval George Maciunas 
českého umělce Milana Knížáka, a to i přesto, že motiv uměleckých eventů 
ve východním sektoru měl naprosto odlišný nástup.

V letech šedesátých, ale i v letech sedmdesátých, procházelo umění účasti 
i intermediální tvorba největším rozkvětem. Umělecké skupiny se podobně jako 
happeningy, performance a jiné alternativní akce rozmohly po celém světě. 
Pokaždé šlo o dvojí cíl: syntézu všech uměleckých žánrů a odhodlanost 
umělců vzdát se své privilegovanosti a izolovanosti ve vztahu k publiku. 
Akcentováním drobných událostí lidského života a konfrontací oficiálních 
společensko-kulturních struktur, ovlivňovali umělci i podobu demokracie. Fluxus 
jako princip se do oblasti umění (a skrze něj i do každodenního života) stále 
vrací a působí jako inspirativní impuls pro řadu oborů lidské činnosti.

45  DEZEUZE, Anna. The „Do-it-Yourself“ Artwork: Participation from Fluxus 
to New Media. B.m.: Manchester University Press, 2010. ISBN 978-0-7190-8144-6. 
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4. OBJEKT V INTERAKCI 

4.1 Interaktivní instalace „Odpočívárna smyslů“46

Autorský soubor interaktivních objektů vznikl v roce 2010 v rámci projektu 
Odpočívárna smyslů jako doprovodná výstava festivalu VyšeHrátky. Byla jsem 
oslovena vytvořit instalaci, která by formou hry provokovala lidské smysly. 
Původní koncepce dramaturgů47 festivalu měla spíše pedagogický formát, 
mým cílem však bylo se tomuto pedagogického rázu instalace vyhnout a cílit 
především na „esteticky-smyslový“ prožitek.48 Pro prostor královské knížecí 
akropole na Vyšehradě jsem navrhla herní stanoviště, která fungovala jako 
samostatné instalace obsahující jeden či více interaktivních objektů. Objekty 
byly uzpůsobeny tak, aby provokovaly lidskou zvědavost, vybízely k interakci 
a motivovaly ke komunikaci s okolím, neboť skrze interakci můžeme kreativním 
způsobem poznávat okolní svět i sebe sama prostřednictvím vlastních smyslů.
Program festivalu VyšeHrátky byl vždy prvotně vzdělávací, využíval fenomén 
hry a environmentální výuky. Cílem pořadatelů festivalu bylo zpestřit výuku ve 
škole. V mém zájmu, jak už jsem naznačila, nebylo a není vytvářet edukativní 
projekty pro děti, které nepracují s dětskou imaginací a přespříliš určují cestu, 
kudy by se dětská tvořivost měla ubírat. Ani workshopy, které instalaci v rámci 
festivalu VyšeHrátky doprovázely, nerezonovaly s mým autorským záměrem. 
To mě vedlo k tomu, abych objekty následně vystavila i mimo program festivalu, 
jako interaktivní artefakty v prostorách galerijních. 

4.1.1 Orbis pictus Play
Několik objektů ze souboru Odpočívárna smyslů bylo následně vystaveno jako 
součást projektu Orbis pictus aneb… v Galerii Mánes na výstavě Play 2010. 

46  Viz příloha “Odpočívárna smyslů” 

47  Projekt Odpočívárna smyslů vznikl jako doprovodný program festivalu 
VyšeHrátky 2010 pod dramaturgickým vedením Kristýny Cihlářové a Filipa Jeviče 
a následně koordinovali návazné workshopy. 

48  Estetický význam jednotlivých objektu byl pro mě hlavním parametrem a proto 
jsem oslovila ke spolupráci sochaře Mikuláše Adamovského, který vyšel z mých návrhů 
a finální podobu objektů ze souboru Hlavouni autorsky interpretoval.
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Díky spolupráci s Petrem Niklem jsem mohla vytvořit sofistikovanější verzi 
Kulety a nový objekt Hnízdo, které bylo speciálně vytvořeno pro půdní prostor 
Malostranské besedy pro výstavu Hnízda her. Objekty byly prostřednictvím 
výstav Play vystaveny v Praze, Brně, Linci a v New Yorku. 

Projekt Orbis Pictus… Play se zrodil a vyrostl ze zkušenosti českého pavilonu na 
EXPO 2005 v japonské Aishi z umělecké instalace „Zahrada fantazie a hudby“. 
V prostoru expozice nebyla žádná elektronika, počítače, videoprojektory či 
reproduktory, ale zvukové nástroje a světelné objekty, jež ožívaly pod doteky 
návštěvníků. Zahrada fantazie a hudby se stala otevřeným kreativním polem, 
místem pro zastavení a sebereflexi. Autory objektů byli: Petr Lorenc, Ondřej 
Smeykal, Martin Janíček, Jaroslav Kořán, Milan Cais a Petr Nikl. Jejich 
společnou charakteristikou byl fakt, že se všichni zabývají současně vizuálními, 
hudebními i divadelními formami. Český pavilon na EXPO 2005 byl vítěznou 
expozicí, která zaznamenala velký zájem o místo, kde je možné zpomalit 
a otevřít se schopnosti vydat se do vlastní fantazie skrze participaci. Projekt 
se v průběhu mnoha dalších výstav rozrůstal o nové autory a nové objekty. 
V přetransformované a objemnější formě je soubor vystaven na Zlínském 
zámku jako stálá expozice. Zde je také umístěna druhá verze kinetického 
kuličkového objektu Kuleta.49

Díky projektu Orbis pictus aneb… jsem měla možnost plně projevit svůj přístup 
k divákovi a vystavovat interaktivní objekty jako umělecká díla, ne pouze jako 
nástroje pro hru. Avšak určitý prvek aktivismu či pedagogické estetiky směrem 
k divákům prosakoval i do tohoto primárně výtvarného souboru. 

„V dnešní době vizuálních médií, která na nás útočí ze všech stran, 
zaujímáme vůči okolí velmi pasivní postoj pozorovatele. Interakce se 
projevuje většinou ve chvíli, kdy bojujeme o přežití (práce, rodina), 

ale v rozvoji duševním tato interakce zaostává.“50

Petr Nikl

49  NIKL, P. Orbis pictus, aneb, Brána do světa tvořivé lidské fantazie, obrazový 
atlas nástrojů a herních objektů. 1.vyd. Praha: Wald Press, 2008. 
ISBN 978-80-903931-1-0. 

50  Nikl, P. soukromá korespondence. reflexe spolupráce na výstavě PLAY, Praha 
2011, Galerie Mánes
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Environmentální výuka, dle mého názoru, patří do škol a do muzeí, do míst, 
kde se mají děti vzdělávat. V poslední době se stav vzdělávací metodiky 
neustále zlepšuje, školy vytvářejí nové výukové systémy zapojující dětskou 
imaginaci skrze hru a spolupráci ve skupině. Jakousi „zážitkovost“ zajišťují 
například vzdělávací systémy jako Waldorfska škola nebo škola Montessori, 
či lesní školy podporující individuální nadání a kreativitu a zajišťující všestranný 
rozvoj dítěte (včetně uměleckých oborů). Ale podobné principy dnes najdeme 
i v běžných vzdělávacích institucích. 

4.1.2 Imaginativní rezonance
Nemám potřebu designovat zážitková výuková hřiště, mým cílem je vytvářet 
umělecká díla, která rezonují se světem dětské imaginace. Vycházím 
z předpokladu, že dětská mysl je svým způsobem vynalézavější a neharmonizuje 
tudíž s omezeností světa dospělých. Uměle vytvořený smysl hry dospělými 
ne vždy funguje v dětském světě. Dětská imaginace je bezedná a není 
potřeba ji přespříliš řídit. Projektem Odpočívárna smyslů jsem proto chtěla 
uspokojit především děti a až poté dramaturgy, pedagogy a rodiče. „Hra“ dle 
mého názoru nepotřebuje mít cíl ani pravidla. V tomto ohledu ve spolupráci 
na aktivitách pro dětské publikum často narážím na neporozumění ze strany 
spoluautorů a kolegů.

Vytvářím takové objekty, které rezonují se zkušeností dítěte. Tuto dětskou 
zkušenost čerpám z vlastní paměti, z vlastních dětských zážitků a představ, 
které se mi podařilo do dnes uchovat a které opatruji jako vzácný poklad. Při 
práci na novém objektu se vydávám na cestu do vlastních vzpomínek, do doby, 
kdy jsem si hrála hodiny a hodiny sama a konstruovala lanové stroje, zvonkohry, 
kuličkové dráhy a domečky pro kouzelné bytosti a z matrací konstruovala 
bunkry vyzdobené různorodými materiály. Od dětství jsem měla odpor ke 
hrám, kde se sází na výkon, kde se děti porovnávají, nebo kde jsou předem 
daná pravidla hry, která vytváří zbytečný stres. Jakékoli instrukce jsem vždy 
odmítala a proto jsem se při vytváření instalace Odpočívárny smyslů zaměřila 
na takové objekty, které by svým tvarem a funkcí komunikovaly s dětským 
divákem natolik, aby instinktivně vybízely ke hře a přirozené interakci. 

4.1.3 Intelektuální emancipace diváka
Objekty, které vznikly pro projekt Odpočívárna smyslů, měly vždy konkrétní 
funkci, aby divák, který se před objektem ocitnul, funkci přirozeně pochopil. 
Záměrně nepřikládám k objektům instrukce vysvětlující jejich funkci, aby 
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nebyla narušena přirozenost imaginace a spontánní hra. Jacques Rancière, 
který se zabývá divákem a jeho rolí v kontextu uměleckého díla, prezentuje 
názor, že divák (recepient) není nikdy pasivní a proto je třeba mu dát prostor 
pro vlastní emancipaci. Tvrdí, že jakmile vedeme divákovu pozornost pomocí 
napsaných instrukcí, je to stejné jako kdyby učitel nechal dítě opisovat z tabule 
fakta a definice, aniž by mu dal prostor pochopit probíranou látku po svém. 
Rancière předpokládá, že intelektuální emancipace diváka je základem pro 
úspěšné umělecké dílo. Divák se může svobodně rozhodovat a prezentovaný 
zážitek po svém pro sebe interpretovat.51

Objekty pro Odpočívárnu smyslů byly navrhnuty tak, aby divák sám přišel 
na princip dané interakce. Cílem bylo diváka vyprovokovat k aktivní činnosti 
a  interakci přirozeně, nenápadným vedením jeho pozornosti pomocí 
jednoduchého principu. Při vymýšlení interaktivních objektů využívám 
instinkty, zvyky a kulturní návyky, které jsou vlastní každému člověku žijícímu 
v současném světě. Jako příklad často uvádím princip „klíčů a klíčové dírky“: 
Když položíte na stůl skleněnou truhlu uzamčenou na zámek a vedle necháte 
ležet několik klíčů, většina lidí pochopí záměr – nedá jim to a pokusí se najít 
ten správný klíč, který by do zámku pasoval a to i když je zjevné, že skleněná 
truhla nic neukrývá. To je moment, kdy je člověk tzv. „chycen při činu“, 
neodolal pokušení a musel reagovat na zjevný podnět pro interakci. Mohlo 
by se zdát, že je to celé zbytečné, že „hra“ nemá pravidla. Ale přesto tento 
nabídnutý záměr autorem s divákem komunikuje na jiné úrovni než logické 
a dává mu prostor pro vlastní interpretaci a fantazii. Dalo by se polemizovat 
nad tím, zda je interakce v tomto případě nezbytná. V kontextu vývoje mé 
autorské potřeby i divácké zkušenosti, mám čím dál tím víc dojem, že fyzická 
interakce samotná není podstatná, ale nejdůležitější je imaginaci probudit. 
Jako dítě jsem navštívila mnoho výstav a zážitky z těchto výstav se uchovaly 
v mé paměti tak živě, že jsem si často myslela, že jsem se mohla všeho 
dotýkat a přitom jsem pouze viděla obrazy nebo sochy, které byly, dalo by se 
říct, pouhým otiskem fyzického zážitku. Fyzický prožitek se odehrával pouze 
v mé vlastní hlavě. 

51  RANCIÈRE, J. Emancipovaný divák. 1. vyd. Bratislava: Divadelní ústav 
Bratislava, 2015. 12-13 s. ISBN 978-80-89369-89-8. 
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Z této zkušenosti čerpám a snažím se skrze ni vlastní objekty realizovat. Interakci 
v tomto smyslu vnímám jako spouštěč imaginace. Skrze interakci je možné 
osvobodit diváka od běžných společensko-kulturních bariér, které imaginaci 
brzdí. Důležité je, aby divák zažil svobodu hrát si a aby si neuvědomoval, že 
je s ním jakkoli manipulováno a to i přesto, že ve své podstatě svou interakcí 
naplňuje autorem předem promyšlený scénář. 

4.1.4 Práce s diváckou zkušeností 

„The performance should make clear to the listener that the hearing 
of the piece is his own action – that the music, so to speak, is his, 

rather than the composer̀ s.“52

John Cage

Při vytváření interaktivních instalací si uvědomuji dvojí možné vnímání díla 
diváky: (1) Skrz vizuální rezonanci, estetickou funkci objektu působícího na 
diváka svým tvarem, materiálem a umístěním v prostoru. Objekt je vnímán 
jako čistý artefakt, kterého není třeba se dotýkat. Proto umisťuji objekt do 
výstavního prostoru (ať už se jedná o prostor galerijní či prostor veřejný) tak, 
abych zajistila divákovi možný odstup i možnost prohlédnout si objekt z blízka. 
Potřebný odstup je zajištěn, aby divák mohl plně procítit i estetickou hodnotu 
objektu. (2) Skrze jeho funkci, skrze fyzickou interakci s objektem. Divák se 
v tomto případě účastní interakce s objektem tím, že k objektu přistupuje 
vlastním způsobem a přichází si na tento způsob sám, bez instrukcí. Divák 
má možnost opustit svou komfortní zónu a stát se animátorem funkce objektu. 
Takový moment vnímám jako možnost pro komunikaci a objekt jako místo pro 
setkání. Setkání skrze interakci (skrze hru), která uvolňuje ostych a provokuje 
přirozené komunikační napětí, ruší společenské a věkové, ale i sociální hranice. 
Taková setkání umožňují obnažit představivost a fantazii a podělit se o ni. 
Jde o přítomný dialog v jedné chvíli na jednom místě s náhodnými spoluhráči 
- spolutvůrci.

Při práci na interaktivním objektu hledám svou autorskou spokojenost. Vycházím 
z potřeby realizovat si v každodennosti nesplnitelné. Divák je v první fázi 

52  CAGE, J. in KUNST, B. Artist at Work, Proximity of Art and Capitalism. B.m.: 
John Hunt Publishing, 2015. 24 s. ISBN 978-1-78535-001-6. 
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procesu naprosto nepodstatný, i přesto, že objekt vzniká pro jeho radost. Ve fázi 
tvůrčího procesu počítám s divákem jako s potřebným hybatelem uvádějícím 
dílo do pohybu. Snažím se předejít problémům bezpečnosti a nesrozumitelnosti 
a zároveň přicházím s co nejvhodnějším technickým provedením ve vztahu 
k divákovi. Uvědomuji si jakousi obecnou vnímavost diváka a s tou se snažím 
pracovat. Hledám „aktivační prvky“, které by upoutaly divákovu pozornost, 
aktivovaly jeho představivost, bez ohledu na to odkud divák pochází, kolik 
mu je let nebo jakou má životní zkušenost.

Všechny objekty jsou záměrně neaktuální, nepolitické, neangažované. Mají 
odlišné funkce, přesně vymezená pravidla, není možné přetvářet a měnit 
jejich tvar a vzhled. Objekty s divákem komunikují přímo, prostřednictvím 
tvaru, struktury, kompozice, pohybu, funkce, která dává objektům přirozenou 
logiku. Teprve s vystavením objektu dochází k zadostiučinění, když divák 
fyzicky a emotivně reaguje v souladu s autorským záměrem. Nejedná se tedy 
o inspiraci divákem, divák je pro mne spíš ukazatel zda autorský záměr došel 
pochopení. Tento tvůrčí přístup dává objektům srozumitelnost a ve spojení 
s divákem dochází k pozitivní emocionální rezonanci.
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5. DIVÁCKÝ SUBJEKT V UMĚLECKÉM VÝZKUMU

„… A man walks across an empty space while someone else is 
watching him, and this is all that is needed for an act of theatre to 

be engaged.“53

Peter Brook

Interaktivní situaci, kdy jedni pozorují druhé, kteří si hrají s vystaveným objektem, 
a kdy ti druzí zároveň sledují hru těch prvních, vnímám jako určitý základ
„jevištní situace“. Stejně jako v divadle diváci v interakci s objektem zakouší 
prožitek, který se odehrává v témže čase – teď a tady. Dle Brookovi definice 
jevištní situace dostaneme ze vztahu pozorovatel versus člověk v interakci 
s objektem základní funkci divadla, ale s jediným rozdílem: že člověk – v interakci 
s objektem – si neuvědomuje, že je pozorován. Tento vztah a tato situace 
jsou řízeny autorem, který je zde, dalo by se říct, inscenátorem (animátorem) 
interaktivní situace. Autor už dopředu předpokládá, že tento vztah vznikne, 
a tato akce je proto záměrná.

5.1 Od objektu k subjektu 

Práce s prostorem a časem je pro mě jako výtvarníka pocházejícího z divadelního 
prostředí naprosto přirozená. Zabývám se kompozicí a vztahem, ve kterém se 
nachází objekt (artefakt či vybraný předmět) a subjekt (divák). Není mým cílem 
vytvářet ukončená díla, ale zajímá mě situace, která se kolem díla odehrává. 
Diváka vnímám nejen jako pozorovatele a recipienta, ale také jako fyzický 
materiál, který je součástí prostoru, ve kterém se objekt nachází. 

Například objekt Židle, který vzniknul pro klausurní výstavu v prvním ročníku 
na DAMU, měl takovou formu, která vybízela diváky, aby svou hlavu strčili do 
díry sedátka polstrované židle. Spouštějícím motivem pro vytvoření objektu 
nebylo to, co diváci uvidí uvnitř sedátka, ale vize prostorového obrazu nebo 

53 LAN, D. The Suit: the show that sums up Peter Brook’s theatrical odyssey. The 
Guardian[online]. 2012 [vid. 2019-06-13]. ISSN 0261-3077. Dostupné z: https://www. 
theguardian.com/stage/theatreblog/2012/may/25/the-suit-fits-peter-brook
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spíš „člověka v situaci“, který má svou hlavu zastrčenou v sedátku židle.54 
Viděla jsem to jako sochu, která byla tvořena materiálem: židlí, podstavcem 
a divákem. Díra a otočný kruh pod sedátkem byl pouze motivačním spouštěčem, 
aby divák neodolal a hlavu do sedátka židle strčil.

Z osobní zkušenosti vnímám diváka jako subjekt o třech funkcích: (1) 
recipienta – „pasivní“ subjekt, běžného diváka který si dílo interpretuje dle 
vlastní zkušenosti a znalosti „světa umění“, (2) materiál (subjekt zasazený 
do objektu), který jsem do svého díla (do „světa umění“) zahrnula, pracuji 
s ním tvůrčím způsobem (stejně jako se světlem, prostorem, tělem herce, 
zvukem a hudbou), zaměřuji se na význam prezence diváka a využívám jeho 
fyzickou aktivitu pro vyjádření významu, (3) tvůrčí komponent - aktivní 
subjekt, který je partnerem pro autory (umělce), účastník svobodně jednající 
v mezích scénáře.

54 Magid, V. Od estetizace politiky k Politizaci umění a zpět. Bludný kruh 
současného „politického umění“ in Václav Bělohradský a kol. Kritika depolitizovaného 
rozumu. Úvahy (nejen) o nové normalizaci, Grimmus, Všeň 2010, 77 s. 
ISBN 978-80-902831-6-9 
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Klíčovým pojmem v kontextu estetiky divácké účasti je slovní spojení „svět 
umění“ (artworld), jež Václav Magid55 použil v souvislosti s politizací umění 
a estetizací politiky. Pojem „svět umění“ se začal používat už „v americké teorii 
umění v 60. letech jako odpověď na otázku, co činí uměleckým dílem předmět, 
který se svými smyslově vnímatelnými vlastnostmi neliší od obyčejné věci.56 
V této souvislosti Magid cituje slova Arthura C. Danta, který „svět umění“ 
definuje ve své knize The Artworld slovy: „K tomu, abychom viděli něco jako 
umění, potřebujeme cosi, co není přístupné oku – atmosféru umělecké teorie, 
znalost dějin umění: svět umění.“ Magid na tento přístup reaguje a popisuje 
proměnu, kterou prochází vybraný předmět, který byl umělcem přenesen 
z každodenního světa do právě pojmenovaného „světa umění“. Díky této 
proměně předmět „ztrácí vlastnosti dané jeho běžným užíváním a získává 
vlastnosti nové, charakteristické pro umělecké dílo.“57

 
Dále Magid cituje definici umění jak ji popisuje Geirge Dickie, podle něhož 
je umělecké dílo definováno jako „(1) artefakt, (2) jehož souboru aspektů byl 
udělen status kandidáta na hodnocení osobou (či osobami) jednající jménem 
určité společenské instituce (světa umění)“58. Z toho vyplývá, že teoreticky se 
může uměleckým dílem stát cokoli, co je za umělecké dílo funkcionáři „světa 
umění“ (umělci, kritici, kurátoři, zástupci trhu s uměním apod.) uznáno. 

55     Magid, V. Od estetizace politiky k Politizaci umění a zpět. Bludný kruh 
současného „politického umění“ in Václav Bělohradský a kol. Kritika depolitizovaného 
rozumu. Úvahy (nejen) o nové normalizaci, Grimmus, Všeň 2010, 77 s. 
ISBN 978-80- 902831-6-9

56 Magid, V. Od estetizace politiky k Politizaci umění a zpět. Bludný kruh 
současného „politického umění“ in Václav Bělohradský a kol. Kritika depolitizovaného 
rozumu. Úvahy (nejen) o nové normalizaci, Grimmus, Všeň 2010, 77 s. 
ISBN 978-80- 902831-6-9

57 DANTO, A. C. „The Artworld.“ The Journal of Philosophy [online]. roč. 61, 1964 
č.19, s. 579 [vid. 2019-06-13]. Dostupné z: http://aluze.cz/2009_01/08_studie_danto.

58 DICKIE, G. in MERVART P., MAGID V., KULKA T., Denis Ciporanov – Tomáš 
KulKa (eds.), Co je umění? texty angloamerické estetiky 20. století, Červený Kostelec: 
Pavel Mervart 2010, 440 s.(překlad) Václav Magid. dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-
content/uploads/2014/08/sesit10-magid.pdf
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V tomto kontextu si položme otázku, zda se slovo umění nestalo pouhou 
nálepkou, pomocí které se legalizuje privilegovaná pozice ve „světě umění“ 
a tím ztrácí svůj význam.

Jestliže je možné uvažovat o přenesení předmětu z reálného světa do 
„světa umění“ a tak jej pasovat na artefakt, je možné takto uvažovat 
i o divákovi? Nebo je divák v rámci participativního díla spíše člen 
tvůrčího týmu? Nebo pozváním k účasti diváka pasujeme přímo na 
spoluautora (umělce)?

Přijměme, že současný „svět umění“ je definován nejen umělcem, kurátorem, 
kritikem, ale i samotným divákem. Claire Bishop, na přiloženém obrázku, 
popisuje, že „ti druzí“ („The Others“) - diváci, se ocitají ve specifické vazbě 
definované autorem, jeho dílem a „hodnotícím spektrem“. Bishop ale diváky do 
„hodnotící spektra“ vůbec nezahrnuje. Oproti oficiální strukturované skupině 
kritiků, kurátorů, kunsthistoriků, umisťuje Bishop diváka do zvláštní kategorie, 
kterou vnímá jako skupinu složenou z různorodých prvků, která má diverzní 
vztah k umění a kultuře jako takové. Tento vztah je zobrazen pomocí šipky 
vedené zpět směrem k umělci naznačující, že zde určitý hodnotící stupeň 
kritiky probíhá.

V rámci participativních objektů vnímá diváka zároveň jako součást samotného 
díla, ale i jako hodnotící složku. V případě participativních děl je divácká zpětná 
vazba pro autora cílová, protože jakmile divák s dílem nerezonuje, neprobíhá 
interakce a funkce díla se hroutí.
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59

Z Etlíkovy teorie o vztahu autora a diváka vyplývá, že divák není pouhým 
objektem, ale vždy uměleckým subjektem, kreativní složkou díla. Dílo je 
artefaktem až v momentě, kdy se na jeho funkční rovině podílí divák, který je 
neoddělitelným tvůrčím prvkem artefaktu.60

Shodneme-li se na tom, že autor interaktivní instalace není pouze autorem 
objektu, výtvarného artefaktu, ale je i režisérem interaktivní situace a tudíž 
i animátorem divácké účasti, je možné v tomto kontextu částečně aplikovat 
divadelní metodiku, ale s vědomím, že tentokrát pracujeme s „reálným 
prvkem“, který chytrou režií a animací je možné zahrnout do „světa umění“. 
Reálným prvkem v tomto vztahu není objekt (předmět), ale subjekt (divák).

59 BISHOP, C. Artificial hells: participatory art and the politics of spectatorship. 
Choice Reviews Online[online]. 2013, 50 (08), 50-4224-50–4224. ISSN 0009-4978, 
1523-8253. Dostupné z: https://selforganizedseminar.files.wordpress.com/2011/08/
bishop-claire-artificial-hells-participatory-art-and-politics-spectatorship.pdf

60 ŽŮREK, Jan. Studie Jaroslava Etlíka Divadlo jako zakoušení a její místo 
v současné české divadelní teorii [online]. B.m., 2008 [vid. 2019-08-29]. Palacký 
University Olomouc, Filozofická fakulta. Dostupné z: https://theses.cz/id/dlxfly/?lang=en
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5.2. Umění založené na výzkumu
Umění je dnes nezřídka vnímáno jako kolektivní produkt všech účastníků 
kreativního procesu. Autor participativních projektů často zahrnuje do svého 
díla veškeré okolní možnosti (tedy i diváka), a zároveň tyto možnosti (včetně 
diváka) neustále podrobuje otázkám a průzkumu. Mnoho autorů participativních 
projektů v podstatě neustále pracuje formou kontinuálního výzkumu. Do 
centra toho výzkumu umísťuje diváka, skrze něhož je participativní dílo živé.  
Pro tento umělecký přístup se v západní terminologii ustanovil termín „research-
based art”.

V roce 2011 jsem přijala pozvání na symposium INTRAAKCE, které se 
věnovalo: živému umění, interakci, tzv. „intraakci“ v umění tedy oscilaci mezi 
uměním a pedagogikou a  jejich vzájemným prostupováním. Symposia se 
zúčastnil Václav Kinský, Dominika Špalková, Anička Hrdličková, Eva a Honza 
Pražanovi, Martina a Jan Svobodovi, Ondřej Pavlíček, Radka Smelcová, 
Lukáš Matějka a Tomáš Žižka. Během dvoudenního diskuze se otevřela různá 
témata. Jedním z opakujících se témat byla otázka divácké diverzity a recepce 
a možná hierarchizace diváků, protože ne všichni diváci s nabídnutou formou 
interakce rezonují.

Na základě několikaletého výzkumu jsem si pro sebe vydefinovala šest skupin 
diváků a vytvořila žebříček diváckých kategorií, podle kterého jsem později 
aplikovala určité postupy práce s divákem a různé formy interakce:

ZNALEC Do kategorie „znalec“ – kategorie tzv. „hodnotícího spektra“ zahrnuji kurátory, 
kritiky, umělce, sběratele umění apod. Tato kategorie diváku je mnohdy 
nevyzpytatelná, neboť jejich znalost může zapříčinit nepotřebný odstup. Avšak tito 
diváci jsou schopni dílo reflektovat i v případě, že se neodváží do přímé interakce 
vstoupit. Často, ale spadají do kategorie „pozorovatel“ a pozorují celou akci 
z povzdáli, což jim dává možnost vidět nastalou situaci z jiné perspektivy.

NADŠENEC Do kategorie „nadšenec“ spadají lidé s tzv. „kulturní bubliny“, jako jsou přátelé 
a rodina, nebo diváci pro dané téma naprosto nadšení. Jsou aktivní a často hledají 
interakci i tam, kde není. Často mohou dobře posloužit, jako hybatelé a jako 
spouštěče interaktivních situací. Inspirují ostatní a vybízejí k dialogu skrze interakci 
s vystavenými objekty.
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ZÁJEMCE Do kategorie „zájemce“ řadím aktivní diváky, jejichž osobnost je přirozeně 
kreativní nebo zvídavá a podněty pro interakci vnímají a je pro něj komfortní do 
interakce vstoupit. Do této skupiny také řadím děti, ale také lidi s lehkým mentálním 
postižením, kteří mají v sobě přirozenou schopnost spontánně reagovat na drobné 
podněty, kterými je interakce motivována. Tato skupina diváků není doposud 
svázána žádnými společenskými dogmaty v chování a přesto často jako první 
reaguje na nabídnutou situaci spontánně a správně. 

BĚŽNÝ DIVÁK Do kategorie „běžný divák“ spadá většina diváků. Tzv. běžní diváci, kteří mají 
jen omezenou znalost umění, jsou často svázáni konvencemi a ovlivněni 
mainstreamem. Nejsou zvyklí vědomě pracovat s vlastní fantazií a už vůbec nejsou 
zvyklí opustit svou komfortní pasivní zónu. Ale když je jejich pozornost autorem 
chytře vedena, je možné je určitým způsobem animovat. Autor musí vymýšlet různé 
triky, aby diváky neodradil a zároveň je animoval tak, že diváci sami sebe „chytí při 
činu” a uvědomí si, že se stali součástí autorova záměru.

POZOROVATEL Existuje určitý typ diváků, kteří i když jsou do interaktivní situace vmanipulováni, 
vždy zůstanou v pozadí a raději budou nastalou situaci pozorovat. Ale i takového 
diváka je možné nenásilně animovat a využít jeho pozorovacího charakteru. Tím, že 
se nám povede animovat ostatní diváky, aby pozorovali právě jeho, aniž by si toho 
byl dotyčný vědom. To že byl pozorován se může dozvědět až v jiném kontextu.

IGNORANT Do kategorie „ignorant“ často spadají lidé, kteří nemají o umění zájem a nebo zájem 
o umění mají, ale v interakci se cítí nekomfortně. Většinou jsou tito diváci svázáni 
mnohými společenskými předsudky a nebo je jejich imaginace naprosto nepružná 
a proto nerezonují s běžnými podněty vybízejícími k interakci. V takovém případě 
mohou pomoci textem formulované instrukce, nebo někdo jako průvodce. Zde ale 
hrozí, že se “ignorant” naprosto zablokuje. 

  61

 
Během výzkumu jsem si potvrdila, že znalost umění je v kontaktu s interaktivními 
objekty naprosto nepodstatná. Při práci na interaktivní instalaci či novém objektu 
je mnohem důležitější zaměřit se na otázku: jak zareaguje divák, když daný 
objekt / artefakt uvidí, jak bude reagovat na různé podněty pro interakci. Víše 

61  Podobně smýšleli i Martina a Jan Svobodovi, kteří žebřík diváckých kategorií 
vztahovali k výukovým programům výstav využívající interakci jako prostředek ke sdělení 
určitého tématu: „vytypovali jsme 4 kategorie návštěvníků muzeí a výstav: odborník, 
milovník, laik a cizinec. Odborník je ten, který má přehled o představovaném tématu 
a zná jeho obsah do hloubky. Milovník je srdcař - orientuje se v tématu a hledá další 
střípky, aby si doplnil svůj pohled na téma. Laik je běžný návštěvník, který zná téma 
aspoň povrchně, orientuje se v kontextech. Cizinec (myšleno „cizinec v tématu“ nikoliv 
návštěvník ze zahraničí) je mimo mísu. Nezná kontexty, s tématem se setkává poprvé.”
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zmíněné divácké kategorie mohou pomoc představit si jak diváci k objektu 
budou přistupovat a jak budou na objekt reagovat. To co je divákovi předloženo 
si divák dává do souvislostí s tím co viděl jinde, s tím co zažil a s tím co zná. 
Proto je důležitá divácká zkušenost a ne znalost dějin umění. Není nezbytné, 
aby si divák objekt uměl zařadit do kontextu s tvorbou dalších umělců. Právě 
to, že divák nemusí být v umění vzdělaný a přesto s dílem může rezonovat mě
motivuje vytvářet nové interaktivní objekty. Zaměřuji se na míru schopností 
diváka vystoupit z komfortní zóny a vstoupit do interakce.

5.3 Formy pozvání k účasti

„Imaginace je největší dar, které lidstvo dostalo – imaginace 
polidštila člověka, ne práce - imaginace, imaginace...“ 62

Záměrně vyhledávám projekty, které diváka vytrhují z běžné reality, dávají mu 
možnost prožít surreálný zážitek i v bdělém stavu a experimentují s možnostmi 
divákovi imaginace. Imaginace je neodmyslitelnou součástí naší psychiky, 
celého našeho myšlení a vnímání, ačkoliv si její nepřetržité účasti na duševních 
pochodech mnohdy nejsme vědomi. Imaginace je součástí každého živého 
člověka. Imaginaci lze definovat jako dispozičně a vývojově podmíněný komplex 
duševních procesů, promítající se do všech složek duševního dění, plnící 
v průběhu vývoje stále širší a náročnější úkoly. Imaginace nás prostřednictvím 
svých mnoha různých složek a funkcí provází naprosto nepřetržitě celým 
naším životem.63

Mým cílem je diváka „svázaného“ společenským statusem či výchovou 
osvobodit, nalézt klíč k jeho imaginaci a pokusit se rozvibrovat jeho „dětské“ 
reakce. Snaha zaujmout diváky a motivovat je, aby vystoupili z pasivity však 
může vést ke stereotypu a podbízivosti, a proto je třeba najít balanc mezi tím 
koho chceme oslovit a nakolik chceme zůstat věrni umělecké identitě díla. 

62  ŠVANKMAJER, J., Síla imaginace: režisér o své filmové tvorbě. Vyd. 1. Praha: 
Dauphin : Mladá fronta, 2001, 115 s. ISBN 978-80-7272-045-3. 

63  ČAČKA, O. Psychologie imaginativní výchovy a vzdělávání s příklady aplikace. 
1.vyd. Praha: Doplněk, 2000, 35 - 38 s. ISBN 80-7239-034-1. 
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Formy pozvání k účasti jsou mnohdy odlišné a zkoumají různý záměr. V rámci 
výzkumu zde uvádím různé umělecké přístupy, které pracují s „estetikou 
divácké účasti“. Všechny měly vliv na vývoj výzkumu umění účasti. Díky 
v následné části zmíněným a dalším uměleckým osobnostem a díky jejich 
tvůrčí různorodosti jsem mohla hlouběji a detailněji pochopit principy, kterými 
jednotlivý umělci animují vlastní diváky. A uviděla jsem problematiku divácké 
účasti z nových perspektiv. V podobné rešerši jsem proto pokračovala s cílem 
usadit vlastní tvorbu a myšlenky do širšího kontextu.

5.3.1 Vedení pozornosti

Prostor pro soukromou maxipotřebu III, Parukářka, Praha, 1979, Ivan Kafka64

Fotografie dokumentující výtvarnou instalaci Ivana Kafky ze 70. let (1979 
Parukářka) zobrazuje strom „vyjmutý z prostoru“ velkou krychlí z duralových 
trubek o hraně 420 cm.

64  KAFKA, I. instalace Pro soukromou maxipotřebu III [online]., soukromý archiv 
autora, Praha - Parukářka, 1979 [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://www.artlist.cz/dila/
pro-soukromou-maxipotrebu-iii-1832/
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Touto krychlí Kafka rámoval různé objekty v městské i volné krajině. Rámováním 
veřejného prostoru si tzv. „přivlastňoval část reality“. Kafka rámováním reality 
krychlí nenásilně animoval divákovu pozornost. Dalo by se říct, že přímá 
interakce nebyla záměrem. S neuvěřitelnou citlivostí animoval divákovu 
pozornost a nabízel mu možnost nahlížet okolní svět svýma „umělcovýma“ 
očima. Aktivoval tím divákův smysl pro umění a představivost.

Kafkovy land artové instalace dále zmiňuji v kapitole český kontext. Jeho 
výtvarné instalace jsou dobrým příkladem jak ukázat, kde se v rámci podobných 
instalací ve veřejném prostoru ocitá divák a jak je možné zahrnout do interakce 
i diváka z kategorie „pozorovatel“.

5.3.2 Rezonance přes „tranzitní“ předmět

„Snaž se předmět pochopit, ne jeho utilitární funkci, ale jeho vnitřní 
život. Zvláště staré předměty byly svědky různých dějů, osudů, 
které se do nich otiskly. Dotýkali se jich lidé v různých situacích 
ovládáni různými emocemi a vtiskli do nich své psychické stavy. 
Takové „emocionálně“ nabité předměty jsou poté schopny své 

obsahy vyjevit a dotek s nimi může vybavovat asociace a analogie 
k našim vlastním záchvěvům nevědomí.“65

Jan Švankmajer

Předměty, které nás obklopují a sdílí naše životy, které na nás působí a my 
si k nim vytváříme konkrétní vztah, jsou schránkami na vzpomínky, emoce 
a zážitky. Tyto vzpomínky a emoce spojené s konkrétním předmětem je 
možné provokovat a probouzet. Předmět má paměť a impulzem a spouštěčem 
kreativního procesu může být například vzpomínka nebo emoce spojená 
s konkrétním předmětem.

65 ŠVANKMAJER, J., DRYJE F., Síla imaginace: režisér o své filmové tvorbě. Vyd. 
1. Praha: Dauphin : Mladá fronta, 2001. 114 s. ISBN 978-80-7272-045-3.
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66

Brazilská umělkyně Lygia Clark a její kolega Hélio Oiticica se ve své tvorbě 
a uměleckém výzkumu zabývají myšlenkou smyslového vnímání. Skrze své 
instalace zkoumají účinek materiálu a předmětů na diváka. Instalace Lygii 
Clark v Paříži 1973 nazvaná Rede de Elastico, transformuje familiární funkci 
jakési obří sítě ve vztahu k dynamice a pohybu diváků. Síť vyplňuje celý prostor 
galerie v několika vrstvách, její elasticita pak umožňuje volnou transformaci 
prostoru. Divák má možnost volného pohybu po prostoru. Helio Oiticica 
a Lygia Clark společně založili hnutí nazvané Neo- Concretist, které mělo 
za cíl učinit z diváka umělce v kontaktu s instalacemi. Chtějí oslovit běžného 
diváka, ne diváka vzdělaného v historii umění. Divák se v rámci jejích instalací 
stává aktivním účastníkem skrze multisenzorický zážitek v kontaktu s různým 
materiálem a předměty, které v divácích mají vyvolávat různorodé emoce.67

66 SYNTHETIC ZERO. Lygia Clark’s dialogo oculos. synthetic zerø [online]. 
19. říjen 2017 [vid. 2019-08-23]. Dostupné z: https://syntheticzero.net/2017/10/18/lygia-
clarks-dialogo-oculos/

67 BRETT, G. Three pioneers In Dezeuze, A. The `Do-it-yourself` artwork, 
New York: Manchester University Press, 2010, 26 s. ISBN 978 0 7190 8747 9
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Robert Morris, Tate Gallery, London, 197168

Jiný přístup k tranzitnímu předmětu a tělesnosti diváka zkoumá ve své tvorbě 
Robert Morris, který v rámci výstavy Body space motionthing v Tate Gallery of 
Modern Art69 v Londýně transformoval prostor galerie do podoby tělocvičny. 
Morris se zabývá lidským tělem a divákovou orientací v prostoru, nezaměřuje 
se tolik na smyslový prožitek, ale zkoumá divákův fyzický či tělesný vztah 
k prostředí. Diváci se staly nedílnou součástí Morrisovy instalace, která diváky 
vybízí k interakci pomocí lákadel.

Těla diváků byla zahrnuta do neustále se proměňující kompozice. Autor 
poskytnul divákům možnost zkoumat fyzické vlastnosti vlastního těla. Instalace 
byla hřištěm pro diváka a  laboratoří pro autora, který skrze reakce diváka 
mohl rozvíjet vlastní dílo.70

68  DEZEUZE, Anna. The „Do-it-Yourself“ Artwork: Participation from Fluxus to New 
Media. B.m.: Manchester University Press, 2010. 121 s. ISBN 978-0-7190-8144-6.

69 poprvé v roce 1971 a později v roce 2009

70 Wood, C. The rules of engagement. In Dezeuze, A. The `Do-it-yourself` artwork,
New York: Manchester University Press, 2010, 120 – 123 s. ISBN 978 0 7190 8747 9
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Další umělec Caster Holler, jehož výstavu jsem měla možnost shlédnout 
v New Museum v New Yorku (2011/2012), ve své tvorbě zkoumá vztah 
fyziologické a psychologické sféry. Vytváří prostředí zpochybňující známé 
formy vnímání. Jeho díla často připomínají vědecké laboratorní uspořádání, 
kde je divák předmětem zkoumání. Holler dává divákovi možnost, zapojit se 
do experimentu a otestovat sám sebe. Jeho práce od roku 1990 zahrnují 
transportační zařízení, skluzavky, hračky, hry, narkotika, zvířata, představení, 
přednášky, 3D filmy, blikající světla, zrcadla a smyslové „strádající“ nádrže.71 
Gigantem výstavy byl tobogán nazvaný The test vinoucí se celým prostorem 
galerie ze čtvrtého patra skrz podlahu a strop do patra druhého.

Carsten Höller: Untitled (Slide), 201172 

71 Bourriaud, N.Relational aesthetics [online] In Relational form, Ohio: Ohio state 
university, 2002. 62 s. [vid. 2019-06-14], Dostupné z http://artsites.ucsc.edu/sdaniel/230/
Relational%20Aesthetics_entire.pdf

72  Untitled (Slide), 2011. Installation view: “Carsten Höller: Experience,” 
New Museum. Photo: Benoit Pailley
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V dalším patře se nacházel prostor vyplněný blikajícím světlem73 halogenek, 
které měly diváka dovést do stavu halucinace. Výstava nebyla místem pro slabé 
jedince. Ti, kdo měli problémy s dýchacím ústrojím, epilepsií či jinými projevy 
nerovnováhy, neměli na výstavu přístup. Holler pracuje s fyzickým prožitkem 
diváka, chce ho znejistit a pobyt na výstavě mu někdy i znepříjemnit. Brýle 
nazvané Upside-Down Glasses zapůjčené u vchodu deformovaly a obracely 
prostor galerie vzhůru nohama.

Carsten Höller: Swinging Curve, 200974

V každém patře byly rozvěšeny varovné cedule upozorňující na nebezpečí 
vstupu na schody s těmito brýlemi. Bylo prakticky nemožné pohybovat se 
bez kolize. Diváky provázely po celou dobu výstavy rozpaky, možná úzkost. 
Výstava byla testem, kterým si divák mohl projít sám, bez jakéhokoli vedení 
či instrukcí. Žádná „objektivní autorita“, která by divákovo konání kontrolovala, 
neexistovala. Šlo o čistě osobní psycho-fyzický zážitek.

73 Výstava Caster Holler Experience, New Museum, New York 2011/12

74  Swinging Curve, 2009, Installation view: “Carsten Höller: Experience,” 
New Museum. Photo: Benoit Pailley
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“Carsten Höller: Experience,”75 

5.3.3 Divák jako oběť
Dále uvedu příklad umělců, kteří zacházejí daleko za hranu komfortní zóny 
a diváky záměrně vystavují určité situaci tak, že nemají jinou možnost než do 
interakce, i když nechtěně, vstoupit.

Stojíme nazí v hlavním vchodu muzea, tváří proti sobě. Veřejnost, 
která vchází do muzea, musí projít stranou malým prostorem mezi 

námi. Každý z procházejících lidí si musí vybrat, komu z nás se 
podívá do tváře.76

Ulay a Marina Abramovič

Citace popisuje performance, kde se museli diváci výstavy vypořádat 
s hranicemi fyzického dotyku. Performance byla poprvé uvedena v rámci 
výstavy v Galleria Communale d Àrt Moderna v Boloni, měla trvat tři hodiny,
ale byla ukončena policií po prvních 90ti minutách. Vznikl záznam ukazující 

75 “Carsten Höller: Experience,” 2011–12. Exhibition view: New Museum. 
Photo: Benoit Pailley

76 LAYSIEPEN, U. In FRIELING, R. The Art of Participation: 1950 to now, 1.vyd. 
New York : San Francisco museum of Modern Art, London : Thames and Hudson, 2008. 
112 s. ISBN 978-0-500- 23858-5.
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oba performery (Marinu Abramovič a Ulyu) jak stojí nazí po celou dobu 
performance v tom nejužším vstupu do galerie. Reakce diváků, kteří mezi 
nimi musejí projít, zaznamenávala kamera. Z gest a reakcí diváků lze odečíst 
jejich ostych z nahoty, sexuality a především snaha diváků vyhnout se očnímu 
kontaktu s performery.

Marina Abramovic and Ulay, THE SPACE IN BETWEEN, 197777

Marina Abramovič (původem ze Srbska) a Ulya vlastním jménem Frank 
Uwe Laysiepen (německý umělec) jsou považováni za nejvýznačnějšími 
osobnosti světové performance umístěné do prostoru galerie. Dvojice neomylně 
a nekompromisně zpracovávala témata stojící za hranicemi představitelného 
a dovoleného, a dokonce taková témata, která hýbou společností i dnes.

V takovém případě se z diváka dle mého názoru často stává oběť. Dlouho 
jsem se podobným způsobům manipulace vyhýbala a svůj výzkum směřovala 
na takové interakce, které jsou komfortní, nenápadné, nenásilné a pracují 
s diváckou imaginací spíš než s jeho společensko-politickou rolí nebo jeho 
psychikou. Když interaktivní situace postrádají možnost volby, vytrácí se ze 
vztahu autor, dílo a divák svoboda a svět dětské hry a celý projekt se přesouvá 

77  Marina Abramovic and Ulay, Performance 1977. The Space in Between [online]. 
[vid. 2019-07-19]. NEW YORK, 1977 Dostupné z: https://www.theartpostblog.com/en/
marina-abramovic-the-space-in-between/
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do sféry politického umění. Přesto se poslední část disertační práce opírá 
o projekt O sobě a o sezení, který s touto komfortní zónou experimentuje 
a proto se závěr práce věnuje etice a estetice politického umění blíže.

5.3.4 Divák jako spoluautor
Spolupráce s divákem je přirozeným vývojem autorského vyjádření. Například 
Beryl Graham a Christian Kravagna se shodují, že spolupráce znamená 
smazání rozdílu mezi výrobcem a příjemcem, tedy mezi umělcem a divákem.

Umělecká díla typu Do-it-yourself už s divákem nepracují jako s objektem či 
materiálem, ale animují jej tak, aby se divák spolupodílel na podobě vznikajícího 
uměleckého díla. Například autorka Yoko Ono skrze svoje dílo nazvané Painting 
Hamer and Nails povyšuje diváka na úroveň spoluautora. Na zeď umístila 
desku s kladivem na řetízku a pod tento objekt položila krabičku s hřebíky. 
Diváci mohli libovolně zabíjet hřebíky do desky. Yoko Ono tady experimentuje 
s novým vztahem artefaktu, autora a diváka, protože výsledná podoba díla 
byla přímo ovlivněna akcí diváků.78 Yoko Ono ale proslavil její happening Cut 
Piece, realizovaný v roce 1965 v Carnegie Hall v New Yorku. Jde o happening, 
ve kterém autorka sedí na podiu v drahém oblečení a vybízí skrze citovaný 
text diváky k  interakci. Staví diváka do role hybatele celé akce. Objektem 
v interakci s divákem byla v tomto případě sama autorka. Diváci vstupovali 
postupně na podium a pomocí nůžek rozstříhávali autorčiny drahé šaty.79 
V obou těchto případek autorka motivuje divák pomocí přesně formulovaných 
instrukcí, formou textu.

78  DEZEUZE, Anna. The „Do-it-Yourself“ Artwork: Participation from Fluxus to New 
Media. B.m.: Manchester University Press, 2010, 209 s. ISBN 978-0-7190-8144-6.

79 ONO, Y. In FRIELING, R. The Art of Participation: 1950 to now, 1.vyd. New York: 
San Francisco museum of Modern Atr, London : Thames and Hudson, 2008. 108 s.
ISBN 978-0-500-23858-5.
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Yoko Ono, Cut Piece 80 

Podobně využívá diváky i Andy Warhol v rámci svého konceptuálního projektu 
The Factory, komunikuje s nimi pomocí seznamu barev, jimž přiřazuje čísla a ta 
umisťuje na kresbu. Diváci vybarvují omalovánky dle předem daného scénáře. 
Andy Warhol si tímto `Do-it-yourself` dílem testoval nový přístup k autorství.

80  Yoko Ono, Cut Piece, performed at Carnegie Recital Hall, New York, 1965. 
Dostupné z: https://oss.adm.ntu.edu.sg/ruzana001/yoko-ono-cut-piece/.
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V dílech jako Kresba květin nebo Dance Diagram – Tango nebylo cílem diváka 
aktivně zapojit do jeho produkce, jako to dělali členové Fluxu, jako byla Yoko 
Ono a další, ale jeho snaha vedla hlavně k profitu z dělby práce a k masové 
výrobě jeho obrazů.81

Maria Lind ve svém článku hovoří o obratu umění směrem ke spolupráci82 
(Collaborative Turn) (2007), přičemž pojem „spolupráce“ („collaboration“) 
používá přímo jako název podobných autorských projektů – The Collaborative 
art.

Dílo výtvarníka Davida Medally Stitch in Time z roku 1968 přináší divákovi 
přímou možnost účasti na instalaci. Vybízí diváka, aby se posadil na stoličku 
a vyšil své vlastní motivy za pomocí cívky barevných provázků na obrovský 
kus strečové látky vypnuté v prostoru. Své práce, které vytvořil v průběhu 70. 
let, sám nazval hesly Participation-Production-Propulsion, volně přeloženo 
jako „účast, výroba, pohon“.

81 WARHOL, A. In FRIELING, R. The Art of Participation: 1950 to now, 1.vyd. New 
York : San Francisco museum of Modern Art, London : Thames and Hudson, 2008. 90 s. 
ISBN 978-0-500-23858-5.

82 Takto pojmenoval Jan Zálešák kapitolu ve své knize Umění spolupráce 
ZÁLEŠÁK, J. Umění spolupráce[online]. 1. vyd. Praha: AVU VVP, 2011. 
ISBN 978-80-87108-26-0.
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David Medalla: ‚A Stitch in Time‘ 201383

83  MEDALLA, D. A Stitch in Time - another vacant space. [online]. 
[vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://www.anothervacantspace.com/
David-Medalla-A-Stitch-in-Time
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6. ČESKÝ KONTEXT –  
od výtvarného umění k akci

„Co je vlastně „paralelní kultura“? Nic víc a nic míň než kultura, 
která z těch či oněch důvodů nechce nebo nemůže nebo nesmí 
zasahovat veřejnost těmi medii, která řídí státní moc, což jsou 

v totalitním státě všechna nakladatelství, tiskárny, výstavní síně, 
koncertní a divadelní sály, vědecké ústavy atd. Tato kultura totiž 
využívá jen toho co zbývá: psacích strojů, soukromých ateliérů, 

bytů, stodol a podobně.“ 84 

Václav Havel

Genealogicky zkoumám vývoj výtvarného umění v Čechách a hledám ty 
momenty, kdy se světy výtvarného umění a divadla překrývají. Není cílem 
zmapovat komplexní historii uměleckých aktivit pracujících s divákem netradičním 
způsobem v Československu, ale cílem je prozkoumat v jakém kontextu se 
tendence zapojování diváka do procesu uměleckého díla objevují. Cíleně se 
zabývám pouze procesem trasformace v období od konce druhé světové války 
do Sametové revoluce (1945-1989), období po revoluci se dotýkám okrajově. 
Počátky participativních projektů u nás mají, vzhledem k dlouhému období 
totalitního režimu, oproti západu poněkud odlišný a opožděný nástup a vývoj. 
Například už sám pojem angažovanosti byl zatížený a přetrvávala zde vůči 
němu přirozeně ostražitost i po změně režimu (1989). 

84  HAVEL, Václav. Šest poznámek o kultuře. In DUŠKOVÁ, D., MORGANOVÁ, 
P., ŠEVČÍK, J. České umění 1938 - 1989. Praha: Academia, 2001, 377 s. 
ISBN 80-200-0930-2.
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Český výzkum umění účasti se pohybuje na hranici mezi výtvarnými instalacemi 
a performativními akcemi a poukazuje na ta díla, která zvědomují roli diváka 
a pracují s divákem jako s aktérem, účastníkem či spolutvůrcem. Z povahy 
takových uměleckých aktivit, po nichž často nezbyl žádný artefakt, ale 
například jen malý papírek s instrukcemi psaný na stroji, či jedna dvě neumělé 
fotografie, vyplývá, že se výzkum neobešel bez hlubší sondy, obnášející 
čtení v manifestech různých uměleckých skupin, v autorských popisech akcí, 
v textech kunsthistoriků či kurátorů výstav a v prohlášeních. Jen tak bylo možné 
pochopit motivace českých autorů, tedy proč svého diváka vystavili nové 
aktivní roli a pochopit jak se fenomén umění účasti s tím či oním uměleckým 
trendem překrýval.85

6.1 Kontext doby po roce 1948 
Abychom nepřeskočili období poválečné, je třeba zmínit vývoj nejen kulturních 
akcí, ale i vývoj společensko-politický, který měl na uměleckou tvorbu nemalý 
dopad. Režim, který v Československu po roce 1948 nastal, izoloval uměleckou 
komunitu od celosvětového vývoje. Léta 1948 – 1956 byla obdobím, které 
by se dalo označit jako období totalizujících estetik. Z diváka se stal člen 
„organizovaného volného času“, což znamenalo, že se nemohl věnovat 
vlastním zájmům, které by se s nastoleným režimem neshodovaly.86 Instituce, 
které před válkou reprezentovaly demokratické ideje jako sokol a skaut byly 
brutálně zohýbány socialistickým totalitarismem. Neboť Sokol byl podle 
svých stanov apolitickým a nenáboženským spolkem, vzniklým v městské 
společnosti, jež se neřídí ani zemědělským a z velké části ani církevním 
kalendářem, bylo nutné zaplnit vyprázdněný prostor novou ideologií, jež 
by do spolkového života vnesla pevný vnitřní řád.87 Co je však podstatné 
v kontextu sledovaného tématu je fakt, že společnost byla účastna inscenované 
akci. V kontextu scénovanosti, jak ji popisuje Jaroslav Vostrý, se u průvodu, 
konkrétně u průvodu při příležitosti svatby Františka Josefa – v roce 1908, 
jenž byl zároveň velkolepým oslavným průvodem na počest výročí šedesáti let 

85  MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. [online]. Články, 
Articles. 2011, 1- 12 s. [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://monoskop.org/images/8/85/
Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_akcnim_umeni.pdf 

86  z připravovaného článku: STRÁNSKÁ, M. Horizonty divácké účasti, Praha: 2018 

87  VOSTRÝ, J. Scénování v době všeobecné scénovanosti, Akademie múzických 
umění, praha 2012, s. 20 – 48 s. ISBN 978-80-7437-081-6.
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císařovi vlády, připomíná jeho velkolepá teatrálnost a – skvělé kulisy.88 Jestliže 
chápeme všesokolské slety, či prvomájové průvody jako určitý druh scénování, 
jako projev teatrálnosti v každodennosti, měli bychom se pozastavit a účast 
diváků v rámci průvodu či rituálu (včetně náboženských rituálů) zahrnout do 
výzkumu a zohlednit ji v kontextu umění účasti. 

„Účast člověka v průvodu je spojena s integrací jedince v širší celek. Tento akt 
úzce souvisí s procesem identifikace, jímž je následně utvářena identita, která 
svou kvalitou (především tedy nezpochybnitelností a pevností) přímo úměrně 
ovlivňuje celkovou kvalitu průvodu jako kulturní performance.“89 Fenomén 
kolektivních průvodů je zneužitelný v případě, že jsou průvody motivovány 
totalitní ideologií.90 „XI. všesokolský slet, jenž se konal v červnu a v červenci 
roku 1948, byl plánován jako národní oslava obnovení republiky. Jeho přípravy 
započaly již v prvních poválečných měsících roku 1945, avšak po únorových 
změnách v roce 1948 byla původní koncepce realizována v jiném politicko-
společenském prostředí, v prostředí nastupující totality. Místo zamýšleného 
rituálu svornosti se nakonec uskutečnil rituál konfliktu.“91 Podobné akce se 
staly po nástupu režimu silně manipulativním prostředkem, jak masy zapálit 
pro společný socialistický cíl. Význam průvodů, jak jej lidé znali před válkou, 
byl tak pozměněn a zneužit k upevnění moci. Účastníci společně mašírovali 

88  VOSTRÝ, J. Scénování v době všeobecné scénovanosti, Akademie múzických 
umění, praha 2012, s. 18, ISBN 978-80-7437-081-6.

89 FRÝBERTOVÁ, T. Nedáme si diktovat, koho máme milovat(?) O sletovém 
průvodu v roce 1948. [online]. 38. s. [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://digilib.phil.muni.
cz/bitstream/handle/11222.digilib/129837/1_Theatralia_17-2014-1_7.pdf?sequence=1

90  Po převratu 1948 se Sokolové vydali za Benešem: „Bratře prezidente, 
přicházíme Tě ujistit jménem celého československého Sokolstva, že jako vždy tak 
i v této pohnuté době stojí Sokolstvo za Tvou osobou a že trvá na svých zásadách. [...] 
Sokolstvo jako organizace od svého vzniku ryze demokratická zdůrazňuje i dnes, že 
demokracií mu je demokracie v pojetí T. G. Masaryka a E. Beneše. [...] Bratře presidente, 
jdeme věrně za Tebou.“ Zdroj: UHLÍŘ, B. a M. WAIC. Sokol proti totalitě 1938–1952. 
2001. vyd. Praha: Karolinum, 2001. 125 s. ISBN 80-86317-11-0.

91  FRÝBERTOVÁ, T. Nedáme si diktovat, koho máme milovat(?) O sletovém 
průvodu v roce 1948. [online]. 21 -22. s. [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://
digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/129837/1_Theatralia_17-2014-1_7.
pdf?sequence=1
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a vstupovali společně do nové éry „angažovaného umění“. Individualita 
umělce byla potlačena ve prospěch loajality k režimu. 

„Pojem „moderní“ téměř zmizel ze slovníku, avantgardu vystřídal antimoderní 
socialistický realismus a stal se jedinou uměleckou metodou, která nahradila 
vyčerpanou modernu. Strana definitivně potlačila avantgardu, vyloučila odlišné 
názorové proudy, kodifikovala antimoderní postoje a vyhlásila obranu kultury, 
ohrožené ideologiemi Západu a válečnou hrozbou, jež byla symptomem 
začínající studené války.“ 92 

Umělci, kteří po procesech v 50. letech neskončili v lágrech a v uranových 
dolech, se uzavřeli mezi zdmi svých ateliérů a nebo se upsali všeobecně 
propagované ideologii. Byl přestřižen kontakt se západní kulturou, což vedlo 
ke ztrátě mezinárodních kontaktů a veškeré avantgardní směry se stáhly do 
důvěrných kruhů, které byly nuceny sestoupit do podzemí. 

A přesto existovaly skupiny umělců, kteří se od dobových ideologií distancovali 
manifesty. Libeňská skupina, která se shlukovala kolem osobností Bohumila 
Hrabala a Vladimíra Boudníka a zahrnovala osobnosti Egona Bondyho, 
Jany Krejcarové, Mikuláše Medka a Zbyňka Sekala, takový manifest vydala 
a textem Abdikace (1950) demonstrovala své postoje a odmítla spojovat své 
naděje s nadějemi ostatních. „V době krize utopií působí libeňská skupina 
jako zvláštní proto-beatnická společnost…“93, která se postavila kriticky vůči 
mocenským vlivům socialistického kolektivismu, ale i vůči avantgardě, jež je 
dle nich v poválečné době pouhou historií.

6.1.1 Expanze do veřejného prostoru 
A přesto existovaly skupiny umělců, kteří se od dobových ideologií distancovaly 
manifesty. Libeňská skupina, která se shlukovala kolem osobností Bohumila 
Hrabala a Vladimíra Boudníka a zahrnovala osobnosti Egona Bondyho, 
Jany Krejcarové, Mikuláše Medka a Zbyňka Sekala, takový manifest vydala 
a textem Abdikace (1950) demonstrovala své postoje a odmítla spojovat své 
naděje s nadějemi ostatních. „V době krize utopií působí libeňská skupina 

92  DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, 
kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 105 s., ISBN 80-200-0930-2. 

93  BONDY, E. Revolver Revue 45. Praha. 2001. 163 – 186 s. (TEXT Z ROKU 1952)
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jako zvláštní proto-beatnická společnost…“94, která se postavila kriticky vůči 
mocenským vlivům socialistického kolektivismu, ale i vůči avantgardě, jež je 
dle nich v poválečné době pouhou historií.

V atmosféře počínající studené války se rodí potřeba přehodnotit roli umění 
ve vztahu ke společnosti. Manifesty „explosionalismu“ Vladimíra Boudníka 
popisují nový vztah lidí a umění: „uvolněním a explozí akumulovaných představ, 
které povedou k revolučnímu poznání vnitřní stavby vědomí…“95 Boudník sám 
realizoval mnohé přednášky o umění. Jednalo se o idealisticko-utopické myšlenky 
formulované skrze různá prohlášeních a výtvarné manifesty. Upozorňoval v nich 
na zvyšující se gramotnost společnosti a tudíž i na zmenšující se rozdíl mezi 
jednotlivými jedinci. Formuloval myšlenky explosionalismu skrze jež pasoval 
každého člena kolektivu na absolutně všemohoucího člověka. Razil myšlenku, 
že každý člověk může být umělcem zbaví-li se předsudků a netečnosti. 

Podle Boudníka každý může být umělcem, jestli že ovládne svou fantazii, 
„…která mu napomůže z mraků a skal, nebo z olova litého o vánocích vidět 
různé světské podoby. Právě tak je tomu, zahledíme-li se na oprýskanou 
zeď…“96 Boudníkovy ideje tkvěly především v moci umění být dostupné 
všem, umění obrozující duši člověka. Ve jménu těchto idejí opouští svůj 
ateliér a  vstupuje do veřejného prostoru, kde vytváří obrazy přímo na 
ulici. „Spolu se spolužáky ze Státní grafické školy Hanesem Reegenem, 
Zdeňkem Boušem, Josefem Krauerem, Jiřím Šmejkalem, Jaroslavem 
Rotbauerem vyhledávali v centru Prahy oprýskané zdi, jichž byl v té době 
všude dostatek, obtahovali na nich skvrny, zvýrazňovali pukliny a snažili se 
kolemjdoucí vyzvat k výletu ze šedé reality bolševismu do svobodného světa 
imaginace.“ Akce však nebyly myšleny jako intelektuální či estetická exhibice.  

94 Boudník, V. Manifest explocionalismu č.2 In DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, 
P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, kritické texty, dokumenty. Academia 
Praha. 2001. 1. vyd. 110 s., ISBN 80-200-0930-2. 

95  Boudník, V. Manifest explocionalismu č.2 In DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, 
P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, kritické texty, dokumenty. Academia 
Praha. 2001. 1. vyd. 110 s., ISBN 80-200-0930-2. 

96  Boudník, V. Manifest explocionalismu č.2 In DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, 
P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, kritické texty, dokumenty. Academia 
Praha. 2001. 1. vyd. 110 s., ISBN 80-200-0930-2. 
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Boudník chtěl náhodné kolemjdoucí vědomě aktivovat. Podle něj by člověk 
neměl kulturu pouze pasivně přijímat, ale sám obrazy aktivně vyhledávat 
a dotvářet. 

97

Podle něj „…se vše prolíná a oživuje, …staré prožitky uložené ve vašem 
mozku ve formě vzpomínek“ jsou aktivovány uvedenými prvky. „Vidíte své 
nitro převedené do dvou rozměrů, tedy do plochy. …Jeden a týž shluk skvrn 
bude sto lidem připomínat sto různých podob a kombinací. Vidiny se řídí podle 
stupně nálady a na základě životních prožitků pozorovatele.“98

Boudník se stále se rozšiřující skupinou přátel v centru Prahy, na Starém Městě 
a na Malé Straně, realizoval kolem 150 akcí ve veřejném prostoru (poslední akce 
proběhla v roce 1957). Během akcí se kolem umělecké skupiny tvořily skupiny 
až několika desítek lidí. V kontextu doby je nepředstavitelné, že bylo možné tolik 
akcí tohoto typu v režimu hlubokého socialismu realizovat. Většina Boudníkových 
inciativ v pražských ulicích proběhla bez větších komplikací a postihů.  

97  foto: CHALUPECKÝ, J. Úzkost cestou. In BUDDEUS, H. Fotografické podmínky 
happeningu.[online]. VVP AVU. Praha: ©2013 [cit. 2016-05-17]. Dostupné z: http://vvp.
avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_16_2014_Buddeus.pdf

98  BOUDNÍK, V. Manifest explocionalismu č.2 In DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, 
P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, kritické texty, dokumenty. Academia 
Praha. 2001. 1. vyd. 110 s., ISBN 80-200-0930-2. 
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„…pouliční akce nebyly realizovány pro ukájení či prosazování sebe samého. 
Snažil jsem se být anonymní. Měl jsem radost, když se lidé například doplňovali 
při asociativním cvičení - moje akce nebyly happeningovým diktátem ... a také 
jsem nikdy neusiloval o samoúčelné skandály.“99 

Už samotný fakt malování si jen tak veřejně na ulici musel režim považovat 
za provokaci. Dělat umění ze skvrn na oprýskané zdi bylo navíc v absolutním 
rozporu s režimem vzývaným socialistickým realismem, s oficiální estetikou 
stejně jako s bolševickou představou o umění jako o „nadstavbě“ materialisticko-
ekonomické základny (představou, která mimochodem v Česku panuje dodnes, 
a  to i u „pravičáků“). Boudník navíc uliční akce doprovázel „vysvětlovací 
kampaní“ - psaním manifestů a provoláním (první manifest explosionalismu, 
jak Boudník nazýval svůj nový výtvarný směr, pochází z roku 1949), básní, 
drobných próz, dopisů, jež rozesílal nejen přátelům, ale i různým institucím. 

 6.2 Kontext doby 60. let

„Mnohotvárnost akčního umění vytvořená propojením prostředků 
jednotlivých uměleckých disciplín směřuje k ideálu totálního umění 

a v praxi vede ke vzniku intermedií.“100

Jindřich Chalupecký

Období mezi lety 1956 a 1963 bývá v českém kontextu nazýváno rehabilitačním, 
neboť se obnovovaly hodnoty moderního umění, jež bylo po válce striktně 
potíráno a  odsunuto na hranici veřejně uznaných proudů, umělecké 
prostředky postupně opět nabyly svou autonomii. Změnu postojů ovlivnil 
přelom v evropském a americkém umění, jež měla česká scéna větší šanci 
sledovat. Po smrti Stalina se atmosféra uvolnila, a to i na poli uměleckých 
i společenských aktivit. V průběhu 60. let se uspořádala na domácí scéně 
jakási mnohovrstevná struktura různorodých proudů a tvůrčích skupin, které 
se navzájem prolínaly a ovlivňovaly. 

99  PLACÁK, P. Vladimír Boudník. [online]. Reflex. [vid. 2019-07-23]. Dostupné 
z: https://www.reflex.cz/clanek/causy/73597/vladimir-boudnik.html 

100  CHALUPECKÝ, J. Umění dnes. 1.vyd. Praha: NČSVU - Nakladatelství 
československých výtvarných umělců, 1966, 41 s.
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V uvolněné atmosféře měli čeští umělci možnost vyjet za hranice a nasát 
aktivity umělců západního světa, bohužel pouze do roku 1968, kdy byla znovu 
omezena svoboda slova a pohybu.101

V tomto transformačním období se prosadila myšlenka, že umělecké dílo 
může mít jakoukoli formu, jakýkoliv námět a může být realizováno jakýmikoliv 
prostředky. S tím nastal, a to především v Čechách, problém s mapováním 
uměleckých aktivit a to ne jenom proto, že převážná většina tvůrců tvořila 
v tzv. neoficiálním undergroundovém uměleckém prostředí, ale také z důvodu, 
že se postupně z výtvarného umění, ale i z ostatních uměleckých forem, 
vytrácel materiálně-fyzický artefakt, jež by bylo možné jakkoliv konzervovat.

České akční umění, které se formou a částečně i filosofií přibližuje světovým 
uměleckým proudům obracejícím pozornost na úlohu umění ve vztahu 
k divákovi, navazuje na celosvětové aktivity typu happening.102 Happening 
je u nás novým pojmem, jehož autorem byl Allan Kaprow, který se jej pokusil 
definovat v řadě textů jako například v publikaci Assemblage, Environments 
and Happenings, ale i v  textu The Happenings are Dead: Long Live the 
Happenings!103

101  Z připravované studie: Stránská, M. Horizonty divácké účasti, -…..

102  Za otce happeningu můžeme považovat Johna Cage, který v roce 1952 
uspořádal v Blackmountain College něco jako první happening. Zorganizoval představení, 
ve kterém se pojil tanec, recitovaná báseň a klavír, přičemž diváci byli umístěni uprostřed 
těchto aktivit. John Cage byl učitelem Allana Kaprova, jež jako první termín happening 
použil v názvu své inscenované hry „18 Happenings in 6 Parts“, co se odehrála roku 
1959 v Reuben Gallery v New Yorku. Ale prvním happeningem, který vstoupil do širokého 
povědomí veřejnosti, bylo vystoupení amerického skladatele aleatorické experimentální 
hudby Johna Cage, 29. srpna 1952 ve Woodstocku při příležitosti recitálu současné 
hudby a nese název 4:33. (zdroj: STRÁNSKÁ, M. Horizonty divácké účasti. Studie ve 
zpracování)

103  KAPROW, A. The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings!, Artforum 
IV, 1966, s. 36–39. In MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění. 
Články, [online]. Articles. 2011, 12 s. [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://monoskop.org/
images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_akcnim_umeni.
pdf
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A přesto se jedná o druh umělecké tvorby (aktivity) pro nějž není snadné 
v českém prostředí nalézt odpovídající ekvivalent. „…Happening u nás již 
v 50. letech předjímala destatická poezie Jiřího Koláře.“104 

Kolář se v své sbírce Návod k upotřebení instrukcemi a návody zabývá. Je to 
jeho poslední sbírka verbální poezie, návodů a básní, které vybízejí čtenáře 
k akci a motivují ho k tomu stát se spolutvůrcem poetična, ať už realizací 
básně ve své vlastní fantazii, nebo k reálné akci.105 

V českém prostředí se proto ujal již zmiňovaný, více užívaný český výraz „akce“ - 
z toho pak není daleko k přístupu navazujícímu na všeobecně přijímané hledisko 
kunsthistorie, jež zahrnuje akční umění do vývoje výtvarného umění. 106 

Akční umění u nás, které se realizovalo v rámci možností totalitního režimu, 
lze chápat jako emancipační aktivity umělců uvolňující potlačené chování. 
„Aktivita se stala klíčovým pojmem pro tvůrce nejen z oblasti vlastního akčního 
umění, ale i pro reprezentanty konceptuálního umění, neboť implikovala 
zaměnitelnost „uměleckého“ a „neuměleckého“ i touhu mnoha autorů „vnést 
umění do života““107 Hlavní roli v  těchto aktivitách hrála kreativita a nový 
vztah umělce a diváka. Od aktivity tvůrčí už není daleko k aktivnímu zapojení 
diváků, jejich bezprostřední, fyzické účasti na díle. Akční umělci rušili hranice 
mezi uměním a životem. Přenesli umění z muzeí, galerií a divadel přímo do 
ulic, soukromých bytů, nebo do lesa, kde mohlo působit v novém kontextu 
na diváka oproštěného od zavedených dogmat. Řazení akčního umění pod 
výtvarné umění nestojí pouze na faktu, že se v tomto trendu realizují většinou 

104  DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, 
kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 249 s., ISBN 80-200-0930-2.

105  MORGANOVÁ, P. Smysl slova spočívá v jeho použití. Jiří Kolář – Yoko Ono, 
[online]. Sešit pro umění, teorii a příbuzné zóny, 2013, č. 15, VVP AVU: Praha. 2013, 
35 s. [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/
Sesit_15_2013_Morganova.pdf

106  MORGANOVÁ, P. České akční umění 60. – 90. let, Praha. 2005. Disertační 
práce. Školitel: Prof. PhDr. Petr Wittlich, CSc. Univerzita Karlova. Filozofická fakulta , 
Ustav pro dějiny umění. 44 -54 s.

107  Příloha k výstavě: text NA HRANICÍCH DIVADLA, Otevřená dramatický prostor 
(ve vidění Vladimíra Kokolii), Palác kultury 1986
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výtvarní umělci, najde se mezi nimi totiž i řada básníků, hudebníků, herců, 
filosofů nebo fotografů, ale i Morganová obhajuje toto zařazení také z důvodu 
„… vizuální stránky akčního umění, kterou ještě umocňuje na vizualitě závislá 
dokumentace zastupující finální artefakt. Fotografická i video dokumentace 
naprosto nahrazuje finální artefakt.“108 Dalším objektem prezentace se pak 
staly samotné tištěné instrukce a prohlášení k akcím, které jsou tak jedinými 
i reálnými artefakty, jež mohou být prezentovány třetímu divákovi, tedy divákovi, 
který se samotné akce nezúčastnil. 

Návody a instrukce byly pro akční umění běžným prostředkem komunikace 
s účastníkem akce. Byl to nejsnadnější způsob, jak divákům sdělit záměr autora 
a vyvázat publikum z pasivní role pozorovatele, protože jednou z nejhlubších 
přirozeností každého člověka, i  toho zohýbaného šedí totalitního režimu, 
je dětská přirozenost hrát si. Hra jako podstata seberealizace. „…Návody 
a  instrukce, jak dělat umění vědomě a programově, vycházejí z  lidského 
jednání a her, jsou intervencí do života. K ospravedlnění této činnosti jim stačí 
prostá reakce či změna, kterou jejich nesymbolické gesto může vyvolat.“ 109 
Instrukce napomáhaly nastavit pravidla akce, jakési hry, ale postupem času, 
s motivací vyhnout popisnosti, instrukce k akci nahradil průvodce. 

Tyto instrukce a texty autorů, videa a fotografie v současnosti slouží jako jediný 
materiální doklad tvůrčích aktivit akčních umělců. Bohužel, z výzkumného 
hlediska jsou tyto materiální dokumenty nedokonale zpracovány a je tak pro 
následující generace těžké se s těmito aktivitami jakkoliv konfrontovat. Proto 
veškeré motivace současných umělců jsou jen málokdy přímo ovlivněné 
akčním umění. A přesto tato potřeba využívat k vlastním projevům veřejný 
prostor a vědomě využívat diváky pro autorské sebevyjádření je v českém 
prostředí bezpochyby zakořeněna.

108  MORGANOVÁ, P. České akční umění 60. – 90. let, Praha. 2005. Disertační 
práce. Školitel: Prof. PhDr. Petr Wittlich, CSc. Univerzita Karlova. Filozofická fakulta , 
Ustav pro dějiny umění. s. 9 

109  DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, 
kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 249 s., ISBN 80-200-0930-2. 
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6.2.1 „Akční procházky Prahou“
Sledujeme-li blíže jednotlivé akce umělců zahrnutých pod pojmem akční umělci, 
narazíme na výrazně pozměněný vztah k divákovi než v uplynulých 50. letech. 
Diváci, jsou často nazýváni aktéry či účastníky akce. I přesto, že divák jako 
takový nebyl vždy hlavním středobodem tvorby akčních umělců, procházíme-li 
dobové dokumenty, fotografie, videozáznamy či manifesty, můžeme vztah 
autorů akci k divákům dobře zmapovat. Klíčové akce, které odstartovaly vlnu 
akčního umění a přetransformovaly vztah diváka k autorovi a vztah diváka a díla 
a vůbec diváckou roli samotnou, jsou akce Milana Knížáka110 a posléze skupiny 
Aktual. Milan Knížák započal svou činnost intervencemi do veřejného prostoru 
a to v prostoru ulice na Novém světě, kde měl tenkrát malý byt a ateliér. Okolí 
Knížákova ateliéru se v 60. letech stalo kultovním centrem akčního umění. 
Knížákovi první aktivity blížící se myšlence akčního umění vzešly z potřeby 
sestavovat a montovat svá díla přímo na ulici kvůli nedostatku prostoru 
v ateliéru. Postupem času začal Knížák instalovat do prostoru věci a oprostil 
se od běžných uměleckých konvencí. Jeho instalace by se daly popsat jako 
shluky nejrůznějších předmětů, které pouze ozvláštňovaly prostředí. 

110  Intermediální umělec Milan Knížák založil v roce 1964 skupinu Aktuálního 
umění (od roku 1966 Aktual). Byl členem mezinárodního hnutí Fluxus, na jehož pozvání 
pobýval v letech 1968–1970 v USA. Milan Knížák byl průkopníkem akčního umění ve 
střední a východní Evropě, kterému svými manifesty, instalacemi a akcemi dával osobitou 
podobu odlišnou od jeho ohnisek ve Spojených státech amerických a tehdejší západní 
Evropě. Charakteristický pro Knížákův Aktual byl důraz na osvobozování lidského myšlení 
a chování z područí mechanismu života ovládaného politickou mocí komunistického 
režimu. Zdroj: Milan Knížák - Demonstrace jednoho. Web umenia [online]. NGPRAGUE 
[vid. 2019-07-23]. Dostupné z: http://sbirky.ngprague.cz/dielo/CZE:NG.Nm_15-001 
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Z těchto experimentů a intervencí do veřejného prostoru se zrodila Knížákova 
typická snaha zasáhnout do života, touha konfrontovat náhodného diváka 
s nečekaným zážitkem přímo ve veřejném prostoru. V rámci těchto instalacích 
byla často zakomponována lidská postava, zde už chyběl jen malý krok 
k performance.111 

Kolem Knížáka se poměrně záhy začala formovat skupina přátel, umělců, 
jež v roce 1964 zformovala svůj první program tzv. manifest skupiny Aktuální 
umění. 18. října se konala první manifestace, jež měla formu happeningu 
s postupy využívajícími aktivní zapojení diváků.
 

111 „Prvotní význam performance je určité vystoupení, čin, představení, a to před 
diváky, před někým, kdo buď jen pasivně přihlíží nebo je atakován a třeba i zapojen 
do dění. Z tohoto důvodu je pro definici pojmu „performance“ zásadní rozlišení 
performance, tak jak je vnímána v rámci akčního umění a „divadelní“ performance, 
tak jak je vnímána v divadelním kontextu. V moderním divadle se totiž pojem performance 
používá pro představení, jež nejsou vázána tradičními divadelními formami, jsou 
nezařaditelná, využívají prostředí jako součást svých produkcí, vstupují do přímé, 
předem těžko plánované konfrontace s okolím. Asi zásadním rozdílem je, že divadelní 
performance, i když se jedná o velice experimentální polohu, má příběh a následuje po 
něm potlesk. Performance, tak jak ji pojímáme v akčním umění příběh nemá, odehrává 
se v konkrétním prostoru a čase. Dalším velkým rozdílem je práce s divákem, performer 
jedná s divákem spíše jako se svědkem nějaké události, herec se jen velice těžko zbavuje 
hereckého jednání. Důkazem toho jsou například některé performance Tomáše Rullera, 
jehož herecká zkušenost z divadla Husa na provázku je někdy posunuje až na hranici 
divadelní performance.“ 
Zdroj: MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním umění, [online]. Opuscula 
Historiea Artium, 2011, č. 60, [vid. 2019-05-17]. s. 30−40. Dostupné z: https://digilib.phil.
muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/115784/1_OpusculaHistoriaeArtium_55-2011-1_4.
pdf?sequence=1
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Vycházíme ze základního pocitu jedince, angažovaného vším co ho obklopuje. 
Naší východiskem je angažovanost, naším cílem je angažovanost

TOTÁLNÍ ANGAŽOVANOST
Uvědomujeme si člověka tonoucího v obrovitém množství produktů 20.století, 

jde nám o něj, jde nám o něj maximálně, neboť jde O Nás.
Nechceme utopicky odstraňovat tyto mnohdy obludné působící vymoženosti, 

ale chceme, aby si uvědomil (člověk), že má sloužit jemu a ne on jim.
TO CHCEME

Proto vyhlašujeme program
AKTUÁLNÍHO UMĚNÍ

Nezajímají nás estetické normy, sloužící jako měřítko dokonalosti. 
Zajímá nás člověk. Abychom překonali jeho otrlost a citovou lhostejnost, 

tak typickou pro dnešního člověka, používáme
MUSÍME POUŽÍVAT

maximálně působící formy.
Proto

NATURALISMUS
BANÁLNOST

MAXIMALISMUS
PROVOKACE
PERVERSE

Apod.
PROVOKOVAT FASCINOVAT OBNAŽIT NERVY

Přesvědčit
MAXIMÁLNĚ PŘESVĚDČIT

PRYČ S PŘÍJEMNOU LECHTAVOSTÍ UMĚNÍ
Je potřebná další výroba obrazů a sošek do interiérů dalších sentimentální 

kvílení na pódiích koncertních síní. Zakládat chrámy umění Altaniry 20. století, 
kde budou lidé padat zasaženi magickou silou umění

TO CHCEME
Milan Knížák

Vít Mach
Jan Trtílek
Jan Mach

Soňa Švecová112

Uskupení Aktuálního umění později umělecká skupina Aktual, začala pořádat 
různé akce po Praze, na zapadlých i velmi exponovaných místech. Skupina 
vystupovala jako kolektiv, ale ponechávala prostor i pro individuální projekty, 
které stály mimo společné akce nebo se staly součástí programu společných 
kolektivních projektů.

112  Manifest Aktuálního umění, 1964 (VVP AVU)
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Zveme vás na aktuální procházku po Novém Světě
DEMONSTRACE NA VŠECHNY SMYSLY

Sraz účastníků 13.XII.1964 (neděle) v 10 hodin dopoledne v ulici Nový svět
(koná se za každého počasí)

AKTUÁLNÍ113

Knížák Milan, Demonstrace pro všechny smysly 114

Úryvek je textem pozvánky na jednu z prvních akcí na Novém Světe, kde se 
otevřeně pracuje se divákem jako tzv. účastníkem. Cítím spíš potřebu citovat 
přímo z autorských poznámek, než adaptovat myšlenky do nového textu. 
Při čtení úryvku je možné sledovat jak revolučně Knížák a jeho spolutvůrci 
přistupují k roli diváka. Opravdu je zde cítit motiv angažovanosti. Angažovanosti 
ve smyslu probouzení možností, jak se na umění lze dívat, jak umění prožívat, 

113  AKTUÁLNÍ, instrukce - Pozvánka na Aktuální procházku po Novém Světě – 
Demonstrace pro všechny smysly. 1964. In MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 
1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 35 s. ISBN 978-80-87108-54-3.

114 KNÍŽÁK, M. Procházka po Novém Světě 1964 - Demonstrace pro všechny 
smysly. Milan Knížák.cz [online]. [vid. 2019-08-21]. Dostupné z: http://www.milanknizak.
com/192-akce/219-demonstrace/235-prochazka-po-novem-svete-1964/
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ale i jak vnímat každodennost a realitu. Tím, že Aktuální umělci vystavují své 
diváky situacím, které jsou neobvyklé ve vztahu k umění nebo naopak až 
přespříliš banální, tak tím poukazují na potřebnou změnu v myšlení vůbec. 
Chtějí ukázat alternativu k uměleckým konvencím, jež byly nastaveny režimem 
a všudy přítomným strachem i společenskou omezeností. 

Všichni organizátoři demonstrace mají na sobě neobvyklé oděvy – místo šperků věci denní potřeby, 
kusy pestrých látek našité na normální šaty, část oděvů natřenou nějakou barvou, nejlépe červenou 

nebo bílou.
Každému příchozímu je přidělen nějaký předmět, který nosí po celou dobu v ruce (např. část 

jídelního příboru, talíř, váza, sklenka, konvice, kus šatstva, bota atp.)
Procházejí ulicí, v místnosti s otevřeným oknem sedí muž u prostřeného stolu a jí.

Jdou dál (vedení) do malé místnůstky, kde se všichni natěsnají. Náhle jsou uzamčeni a ponecháni 
v nečinnosti (od 5 do x min., podle jejich reakcí a otrlosti). V místnosti je vylitá voňavka. (Mnoho.)

Jsou vypuštěni. (To, co se s nimi dosud dělo, byla jen příprava, vyšinutí z normálního stavu.)
Cesta pokračuje.

Potkávají předměty (části bytového zařízení, šaty apod.).
Na zemi leží hudebník a hraje na kontrabas.

Dojdou na malé prostranství.
Účastníci jsou v kruhu. Kolem nich krouží, křičí, hlučí, probíhají, prorážejí kruh, objíždějí na 

motorkách, autech organizátoři demonstrace.
Z výše se spouští židle, hledí a ukazují na ni. Židle je dole, přijde člověk, vezme židli a postaví ji na 

sokl. všichni padnou na zem. Po minutě přijde zase člověk, židli sundá a sedne si na ni.
Vstanou.

Účastníci jsou vyzváni, aby předměty, jež jim byly přiděleny, srovnali na zem do řady a každý se 
za svůj postavil. Pak jsou požádáni, aby předmět zvedli a řadu utvořili o 20 cm dál. To se opakuje 

libovolně dlouho podle reakce účastníků.
Pak cesta zpátky.

U stěny domu stojí člověk. Zasklívá okno. Po zasklení ho okamžitě rozbije.
Uprostřed ulice stojí válenda, na ní leží žena a hraje na tranzistorový přijímač.

Účastníci se zastaví. Je jim předkládána kniha, z níž si každý vytrhne jeden list.
Odevzdávají předměty. Odcházejí.

První aktivní část demonstrace končí.
Druhá část demonstrace končí za 14 dní ode dne první části demonstrace a je pro každého jedince 

zvláštní. Vše, s čím se po tuto dobu setká, je součástí 2. části demonstrace.115

115  AKTUÁLNÍ UMĚNÍ, Autorský popis akce. 1964, Praha – Nový Svět In 
MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 32 s. 
ISBN 978-80-87108-54-3.
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Absurdita celé akce bezpochyby vedla k mnoha otázkám. Cílem podobných 
akcí, a mohu tvrdit, že to platí i o dnešních participativních projektech, často 
není aby divák pochopil celý kontext akce, ale aby bylo aktivováno myšlení 
účastníků, tak aby se v nich spustil proud otázek směrem možnosti „jak žít“. 
Podobné konfrontace se pak měly k jednotlivým účastníkům nadále vracet 
v jejich každodenním konání. Teoretik Jindřich Chalupecký, v reakci na Druhou 
manifestaci Aktuálního umění, které se v roce 1965 zúčastnil, vyzdvihoval 
prostotu a charakter společenství, jež se mezi účastníky vytvořilo. Vyzdvihuje, 
že akce pořádané Milanem Knížákem jsou oproštěny od uměleckých ambic 
a „pouze“ osvobozují lidi od naučeného způsobu života, vedou je k „…zasutým 
vrstvám vědomí a zapomínaným možnostem existence“.116

117

116  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 42 s. 
ISBN 978-80-87108-54-3.

117 KNÍŽÁK, M. Demonstrace jednoho 1964,  Milan Knížák.cz [online]. 
[vid. 2019-07-20]. Dostupné z: http://www.milanknizak.com/192-akce/219-
demonstrace/234-demonstrace-jednoho-1964/
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Další akce s názvem Demonstrace jednoho se konala 16. prosince ve stejném 
roce v ulici 17. listopadu. Je jednou z mála zdokumentovaných performancí 
ve veřejném prostoru od doby Boudníkových intervencí do ulic. Knížák nazval 
tuto akci Demonstrací jednoho se záměrem neočekávat účast dalších aktérů. 
Svou akcí ve veřejném prostoru ulice 17. listopadu, ale zahrnul do akce 
všechny lidi procházející kolem. Z Knížákova archivu je zřejmé, že jeho akce 
mnohdy působily nepřipraveně, jako spontánní improvizované intervence do 
veřejného prostoru, ale prostudujeme-li jeho archiv blíže najdeme mnoho 
popisů akcí, jež byly předem sepsány formou jakéhosi autorského scénáře: 
Intervence s kolemjdoucími vybízenými k aktivní participaci na probíhané 
performanci potvrzuje, že je možné popisovanou „akci“ zahrnout pod fenomén 
umění účasti. Milan Knížák s diváky, neboli tzv. účastníky, jak je sám nazýval, 
pracuje i nadále. 

Hra na vojáky 1. listopadu 1965, Petřínské sady zapojuje diváky už jako 
spolutvůrce akce. Autorský popis: „Lidem jsou rozdány zbraně. Bojují.“ Knížák 
z účastníků vytvořil dvě skupiny, které se proti sobě postavily se zbraní v ruce. 
Tyto dvě skupiny nejprve spolu bojovaly a pak rituálně společně své zbraně 
spálily. Tato akce už začíná mít i politický podtext. Do té doby se Knížákovi 
akce a akce Skupiny Aktuál hrdě hlásily k apolitičnosti.118 

118  AKTUÁLNÍ UMĚNÍ, Autorský popis akce. 1964, Praha – Nový Svět In 
MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 115 s. 
ISBN 978-80-87108-54-3.
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Navozující akce Slož dvoumetrovou papírovou vlaštovku119 má ale opět spíše 
zážitkový charakter, kde není kladen důraz na politický kontext. Autorský popis:

120

 

119  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 
118 s. ISBN 978-80-87108-54-3.

120  KNÍŽÁK, M. Demonstrace jednoho. [online]. Praha: 1964. [vid. 2019-07-20]. 
Dostupné z: http://www.milanknizak.com/192-akce/219-demonstrace/234-demonstrace-
jednoho-1964/
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„Na konci Hry na vojáky byli její účastníci vyzváni, aby si doma vytvořili velké 
papírové vlaštovky a za 14 dní se s nimi dostavili k Petřínské rozhledně, odkud 
byly vypuštěny. Tak se stalo. Lidé přišli s papírovými ptáky nejrůznějších 
velikostí. Dvě mladé dívky přinesly obrovské papírové šipky. Nechtěly ale 
létat a zřítily se z věže dolů.“ Zde je příhodný moment poukázat na určitý 
charakteristický rys participativních eventů, kdy autor předvídá, jak bude 
akce probíhat, nespoléhá se na diváky (účastníky) a jejich jak dalece naplní 
předložené instrukce, ale jako autor neustále zodpovídá za výsledný artefakt.  
Autor zde odtušil problematiku, jež by mohla nastat v případě, že by se akce 
zúčastnilo málo lidí nebo by přišli, ale neměli by vlastní vlaštovky, nebo by 
vlaštovky neměly ten správný tvar k letu a efekt akce by se neshodoval se 
zamýšlenou představou autora. Proto si Knížák přinesl 1000 malých vlaštovek 
vyrobených v ateliéru, „které se pak dlouho rozlétaly z vrcholu Petřínské 
rozhledny spolu s dalšími,“ které účastníci přinesli, „…nebo které účastníci na 
místě skládali ze všech kousků papíru, jež bylo možno nalézt.“ 121

121  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 118 
s. ISBN 978-80-87108-54-3.
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S novým uměleckým přístupem vzrůstala potřeba formulovat vlastní autorské 
pohnutky, vztah k umění a k nové roli diváka, jež vyjadřoval Knížák tzv. 
„demonstracemi“. V roce 1964 připravil tzv. akční přednášku „Proč právě 
tak“…., která, jak ji sám autor nazval, byla multimediální demonstrací jeho 
názorů a stala se svébytným úvodem do umění akce. Tento text publikoval 
v samizdatovém časopise, který nazval Aktuální umění: Milan Knížák, Proč 
právě tak. Není nutné zde tisknout celý přepis této přednášky, ale určitě je na 
místě citovat ty pasáže, které se zaměřují na všednost a každodennost úzce 
související s novým vztahem mezi autorem a divákem.122

Židle jsou rozházeny po místnosti je jich málo
Některé jsou překoceny účastníci je musí shánět

Narovnávat sedat si na zem
…

Co je to umění co je to umění co je to umění
Je výjimečnou dovedností

Schopností vytvářet artefakty
Je estetizmem

Proč spousta věcí, které nenáleží do okruhu
Umění působí na nás daleko silněji než věci do

Okruhu umění náležející
…

Znamená umění učit člověka žít
Znamená umění učit člověka žít
Znamená umění učit člověka žít

…
Hlavním výrazovým prostředkem se stává akce

…
Magnetofon mluví mluví magnetofon někdo mluví poroučí rozkazuje

Procházej se nepřetržitě 24 hodin po národní třídě vyspi se s tím koho 
miluješ nebo nemiluješ uprostřed rušného náměstí a buď zrovna tak perverzní 

jako jsi když tě nikdo nevidí
Znič všechny obrazy ze svého bytu a místo nich rozvěš špinavé prádlo

Počmárej všechna nároží v okolí svého bytu sprostými nápisy
Daruj svou výplatu prvnímu sympatickému člověku kterého potkáš

…
Není třeba odůvodňovat každé umění tím že ho nacpeme do krabice umění

…
Umění je jakákoli skutečná událost

Umění je učit člověka žít
…

Stačí označit toto je umění a ono se uměním stává123

122  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 64 
s. ISBN 978-80-87108-54-3.

123  DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, 
kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 299 – 304 s. ISBN 80-200-
0930-2.
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Rámování každodennosti je nejvýraznějším průsečíkem odlišných směrů 
akčního umění, umění body artu či jiných intervencí do veřejného prostoru. 
V dnešní době je „svět umění“ často přeplněn „neuměním“ a běžný divák 
se jen těžko orientuje. Proto dnešní motivace umělců se od destruktivních 
a radikálních motivací skupiny Aktuál liší.

…
Je konec statickému umění zavřenému ve vězení galerií divadel knihoven

Umění akce vzniklo v podstatě nezávisle na sobě na 3 místech možná určitě 
někde jinde v usa, německu a u nás

Proč právě tady124

Z tohoto textu je vidět jak velký důraz byl kladen na všednost, na jakési procitnutí 
a na jakoukoli obyčejnou každodenní činnost. Knížák obrací pozornost na 
vzdělávací funkci umění. Poukazuje na zodpovědnost umělců učit diváka žít. 
Tento fenomén se u nás rodí z totalitní šedi a společenské potřeby uvolnit 
hranice sevřených dogmat. Knížák zároveň apeluje na estetickou konzervativní 
funkci umění. Apeluje na diváka, aby se nenechal nakrmit krásou a přes 
všechnu otupělost neviděl „umění“ kolem sebe překryté šedí každého dne. 
Následující úryvek přináší příklady rozdílných prostředí, kde ve stejné době 
vznikalo umění akce či umění účasti a to nejen u nás. Přináší osobní pohledy 
na to jak se lišily motivace autorů v různých regionech odlišných ať už kulturně 
či politicky. 

124  DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, 
kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 299 – 304 s. ISBN 80-200-
0930-2.
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Ve spojených státech životní styl založený na svobodném podnikání byznys byznys byznys určuje 
akci prvořadě místo v normální všedním životě tedy použití těchto prvku v umění je přímým 

důsledkem vlivu prostředí
…

V německu vzniká z negace umění z negace statického umění jež je si možno pověsit do pokojů 
umění které si pustíme z desek nebo z radia při souloži

Umění pro fraky a smokingy pohodlně usazené v řadách polstrovaných sedadel komfortních sálů
Vše živeno německým dogmaitizmem a naturalizmem 

…
U nás naprostý nedostatek změn předem vymezená stereotypnost reakcí

vrozená česká malost
malé české umění nepružnost zkostnatělost neangažovanost tedy opak toho co existuje usa.

Opačné podmínky vyvolaly stejnou reakci
Právě tím že jsou opačné
Mluví se o recidivě dada

Dada to byla negace na zbahnělé formy umění používající mimouměleckých prostředků
Ty jsou i naším materiálem

Jinak zde nejde o urážení a provokaci…125

 
To vše jde společně zahrnout pod to, co popisuje Knížák ve svém textu Aktual 
– žít jinak: „… Je to možno chápat jako primární osvětu, jako hygienu, jako 
projev anonymního mecenášství. A přitom tato činnost není ničím výjimečným. 
Jen prostým doplňováním chybějícího. … Není rozdíl mezi akcí vyvolanou 
záměrně a akcí spontánní.“126

 

6.2.2 Umělý nepořádek127

Vraťme se opět ke Kaprowově happeningu, který se zrodil v západním světě 
a během 60. let začal ovlivňovat české umělecké prostředí, ale ne vždy se 
tyto západní tendence setkaly s pochopením izolovaného světa „za zdí“. 

125  KNÍŽÁK, M. Proč právě tak – přednáška demonstrace. Praha: 1964. In 
DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, kritické 
texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 299 – 304 s. ISBN 80-200-0930-2.

126  KNÍŽÁK, M. Aktuál – žít jinak. Praha: 1965 – 1966. In DUŠKOVÁ, D. 
MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. České umění 1938-1989 : programy, kritické texty, 
dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. vyd. 304 s. ISBN 80-200-0930-2.

127  „Hnutí Fluxus…vyvinulo svou „antiuměleckou“, antikomerční estetiku 
pod vedením George Maciunase. Fluxus pořádal série festivalů v Paříži, Kodani, 
Amsterdamu, Londýně a New Yorku s avantgardními představeními, které se často 
přelévaly na ulici. Většina experimentálních umělců tohoto období, včetně Allan Kaprowa, 
Yoko Ono a Nam June Paik, se účastnila akcí Fluxusu. Hnutí, které stále pokračuje, 
sehrálo důležitou roli ve stírání definic, co může být umění.“ Zdroj: FREILING, R. The Art 
of Participation: 1950 to now, 1.vyd. New York : San Francisco museum of Modern Atr, 
London : Thames and Hudson, 2008. 88 s. ISBN 978-0-500-23858-5.
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Západní happeningy, jakoby se snažily vyjít z reality každého dne a diváka do 
svých akcí vtáhnout , avšak jakoby nadále zůstávaly aranžovanou uměleckou 
událostí. S podobným problémem se potýkají dnešní umělci, tvořící a žijící ve 
svobodné zemi. 

Milan Knížák se napojil na mezinárodní hnutí Fluxus.128 V roce 1966 se 
v klubu Reduta uskutečnil happening příslušníků širšího okruhu Fluxu (Addi 
Kopcke, Thomas Shmit, Eric Anderson). Tito dánští a němečtí umělci byli 
vyloučeni z uskupení Fluxus kvůli neshodám s Georgem Maciunasem. Pod 
záštitou Státního divadelního studia se uskutečnilo v roce 1966 několik eventů, 
organizovaných Herbertou Masarykovou, která se s Ericem Andersonem 
setkala osobně v roce 1964. Umělci se během svých eventů „pokoušeli aktivovat 
diváky nejrůznějšími akcemi, které se však nesetkaly s nadšenou odezvou“, 
jak o tom svědčí slova Bohumily Grogerové z knihy Let let, která referuje o tzv. 
prvním happeningu v Československu: „Byla to v podstatě moderní studentská 
recese, účinkující i obecenstvo byli mladí lidé. V Redutě bylo narváno, mezi 
jinými Knížák se slečnou. Jeden z účinkujících chodil tiše mezi lidmi, a rozdával 
na stroji psané ceduličky, jako například: Jste schopen odpovědět na tuto 
otázku? Nikdo si toho celkem nevšímal, byl obrovský rambajz, lidi se bavili 
mezi sebou. Snad tedy to měl být ten „event“ čili „happening“. …účinkující se 
chovali příliš nenápadně a v nevyvíjeli v podstatě žádnou velkou činnost, jen 
rozhazovali po zemi jakési papíry. Možná, že nezkušené obecenstvo čekalo 
divy. Připadá nám vůbec absurdní uvádět v Československu happeningy v nichž 
se uměle vytváří nepořádek, něco přestane fungovat, produkuje se špína 
a bordel. Je nám to k smíchu, pro nás tady je to každodenní skutečnost.“129 

128  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 25 s. 
ISBN 978-80-87108-54-3.

129  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 240 
- 241 s. ISBN 978-80-87108-54-3.
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O tomto nepochopeném či nevydařeném vystoupení v Redutě, kde se 
pravděpodobně nepotkalo západní myšlení o společnosti a světě s místní 
společností, žijící dennodenně v totalitě, se zmiňuje také Eda Kriseová v časopise 
Mladý svět. Součástí tohoto textu je i rozhovor s Arthurem Kopckem, kterého 
se ptá: „…jestli si touto činností vydělává peníze a jestli to považuje za své 
zaměstnání.“ A Arthur odpovídá: „…co jsou peníze, nepotřebuji peníze…“ Je 
zřejmé, že se nejaktuálnější myšlení nemohlo být izolovanými diváky za zdí 
zcela doceněno i přesto, že event přitáhnul pozornost nejen umělecké obce.130 

Později ve stejném roce se povedlo realizovat festival Fluxu, jehož promotérem 
se stal Jindřich Chalupecký. Součástí programu byl koncert Fluxu v klubu 
Mánes, který uvedl Vladimír Burda (13.10.1966), dále pak večer nazvaný Hry, 
spojený s výstavou Avantgardní edice v Památníku národního písemnictví 
(14.10.1966) a další koncert Fluxu v galerii Platýz opět s úvodem Vladimíra 
Burdy (15.10.1966). Festivalu se mimo jiné zúčastnili G. Maciunas, d. Higgins, B. 
Vautier a A. Knowels. Knížákovo pojetí happeningu je opravdu unikátní a není 
divu, že si jeho akcí vážil i samotný zakladatel happeningu Kaprow a zařadil 
jeho tvorbu do své antologie Assemblages, Environments and Happenings. 
Knížák byl opravdu jedním z mála autorů, jehož happeningy odpovídaly 
Kaprowovým představám a v mnohém je radikálně překračovaly. 131

6.2.3 Dva tisíce slov
Z textu Dva tisíce slov132, jež je významnou kritikou společnosti a politiky 
té doby, je na místě citovat pasáže popisující atmosféru, v níž se společnost 
každodenně ocitala. „Volby neměly význam, zákony ztratily váhu. Nemohli 
jsme důvěřovat zástupcům v žádném výboru a když jsme mohli, nemohlo se 
po nich zas nic chtít, protože nemohli ničeho dosáhnout. Nejhorší bylo, že 
už jsme nemohli důvěřovat jeden druhému. Osobní a kolektivní čest upadla. 
S poctivostí se nikam nedošlo a o nějakém oceňování podle schopností darmo 

130  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 240 
- 241 s. ISBN 978-80-87108-54-3.

131  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 240 
- 241 s. ISBN 978-80-87108-54-3.

132  VACULÍK, L. Dva tisíce slov In DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. 
České umění 1938-1989 : programy, kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 1. 
vyd. 330 – 334 s. . ISBN 80-200-0930-2. 
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mluvit. Proto většina společnosti ztratila zájem o obecné věci, starala se jen 
o peníze… Pokazily se vztahy mezi lidmi, ztratila se radost z práce, zkrátka 
přišly na národ časy, které ohrozily jeho duševní zdraví a charakter.“133 Text 
vypovídá o možných motivací akčních umělců, kteří si často do svých manifestů 
vepsali úkol učit lidi žít jinak. S tímto úkolem se konfrontují mnozí umělci 
dodnes. Svědčí o tom právě ohromné rozšíření participativního umění, umění 
pracujícího s komunitou či tzv. Social art a další ne přímo umělecké aktivity 
zapojující diváky a pracující se společenstvím. Dnes nás obklopují podobné 
aktivity umělců balancující na pomezí mezi sociální službou společnosti 
a uměleckým vyjádřením. Společnost má i dnes potřebu žít jinak a necílit 
svou pozornost pouze na území ohraničené prahem vlastního bytu a výší 
vlastního konta, lidé se dále rozhlíží po okolí (a vyhledávají možnosti, jak 
spojit síly a změnit svět kolem sebe k lepšímu). Projekty jako Město žije, Zažít 
město jinak, Brno šije, nebo autorský projekt Kateřiny Šedé Normální život na 
plný úvazek, jímž se Česká republika představila na 16. bienále architektury 
v Benátkách. Není třeba zabíhat do podrobností těchto a mnoha jiných aktivit 
současných umělců, ale je důležité reflektovat, že je neustále aktuální tato 
potřeba umělců angažovat se v společenském dění a neobracet svou pozornost 
do svého vnitřního světa. 
 
6.2.4 Seno sláma do galerie
Osobně bych chtěla vzdát hold Zorce Ságlové a zaměřit se na její inciativy, 
které jsou dnes v souvislosti se sledovaným tématem (zapojování diváků 
do akce) poněkud opomíjeny. Zorka Ságlová, malířka a textilní výtvarnice, 
která vystudovala Umprum v ateliéru textilní tvorby pod vedením Antonína 
Kybala, v období na přelomu 60. a 70. let, uspořádala několik konceptuálních 
land artových akcí spojených s happeningem. Experimentuje s časovou 
proměnlivostí a s diváckou účastí v době a tehdejší společnost testuje drobnými 
i výraznějšími intervencemi do každodenního života. Jako klíčové projekty je 
důležité zmínit Házení míčů do průhonického rybníka Bořín, které se konalo 
už po vpádu ruských vojsk v dubnu 1969. Byla to její první „Land-art“ akce. 
Aktéry tohoto happeningu byli členové hudebních skupin The Plastic People 
a The Primitives Group. 

133 VACULÍK, L. Dva tisíce slov In DUŠKOVÁ, D. MORGANOVÁ, P. ŠEVČÍK,. 
České umění 1938-1989: programy, kritické texty, dokumenty. Academia Praha. 2001. 
1. vyd. 330 – 334 s. . ISBN 80-200-0930-2.
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Skupina přátel se sešla v ateliéru na Vinohradech a odtud se všichni vydali na 
náměstí Míru a tramvají dojeli na Pankrác, odkud pokračovali autobusem do 
centra Průhonic, dále pak k rybníku Bořín uprostřed Průhonického parku. Do 
rybníka vhodili 37 oranžových a zelených míčů. Pomíjivá a v čase proměnlivá 
plastika byla společným dílem účastníků, vody a větru.134 

„V dubnu po roztání ledu jsme hodili do rybníka 37 míčů tří barev (modrá, 
zelená, oranžová), vznikla plovoucí plastika unášená větrem a vlnami. Nechali 
jsme ji na hladině.“135

Zorčiny happeningy jsou přitažlivé naprostou nemanipulací, lehkostí 
a jednoduchostí. Nekladou si za cíl někoho pobouřit či vyprovokovat. Jsou to 
výtvarné instalace, které působí na kolemjdoucího jako zvláštní zjevení. Pro 
své instalace si volí jednoduchý materiál, který jakoby v průběhu happeningu 
zkoumala. Avšak její minimalismus ve výběru materiálu, z dnešního pohledu se 
to zdá neuvěřitelné, se stal i předmětem kritiky a nepochopení. Její instalace 
„Seno-Sláma“, v  létě 1969, kdy do Galerii Václava Špály, v rámci výstavy 
„Někde něco“ nechala navést balíky slámy a kopy sena, které s přáteli po 
galerii rozhazovala, se stala kontroverzní záležitostí. Což dnes se znalostí 
mnoha eventů a instalací typu Lygii Clark může připadat mírně přehnané, ale 
také to vypovídá o zaostalých tendencích české umělecké kritiky. 

„V jedné místnosti jsem vystavila žluté balíky slámy a zelené balíky sušené 
vojtěšky, v druhé místnosti seno, které jsme s přáteli dosoušeli, kopili 
a rozhazovali. Návštěvníci denně ze sena a slámy vytvářeli spontánně nové 
sestavy. K tomu na stěnách cvrkalo množství kobylek a hrála reprodukovaná 
rocková hudba.“136

134  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 408 
s. ISBN 978-80-87108-54-3.a

135  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 408 
s. ISBN 978-80-87108-54-3.a

136  SÁGLOVÁ, Z. o výstavě Seno sláma ve Špálově galerii. In Artlist — Centrum pro 
současné umění Praha. [online]. Praha: ©1969 [cit. 2019-04-14]Dostupné z: https://www.
artlist.cz/en/works/seno-slama-100500/
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„Vysloužila si nenávistné a vzteklé reakce od oficiálních kulturních orgánů 
a tisku a bohužel také od umělecké a kritické obce. Té vadilo zejména to, 
že Zorka přivezla do galerie jakoby „přírodu“ a „práci“, což obé vydávala za 
umění. Ihned byla vyloučena ze Svazu výtvarných umělců; naštěstí se jí zastal 
tehdy již světoznámý výtvarník a básník Jiří Kolář, když prohlásil, že jestli je 
ona vyloučena, on sám z SVU vystupuje také. Tím by samozřejmě SVU přišel 
o svůj kredit, a tak bylo Ságlové členství vráceno.“137 Přitom její koncept vyrostl 
z naprosto nekontroverzní myšlenky zabydlet výstavní síň hravou činností 
a vytvořit tak uprostřed města prostor k živé komunikaci. 

Seno Sláma, Zorka Ságlová138

„Diváci z velké většiny výzvu přijali a na výstavě přeskupovali balíky slámy, 
obraceli a kupili seno. Zorka Ságlová tak přinesla přírodu zpět k lidem, do města, 
do galerie. Tato výstava ji na dlouho vyloučila z oficiální výtvarné scény.“139 

137  ČESKÁ TELEVIZE, cyklus Fenomén underground. [online]. Praha: ©2012 [cit. 
2019-07-17]. Dostupné z: https://www.ceskatelevize.cz/porady/10419676635-fenomen-
underground/412235100221002-umeni-bez-galerii/8470-zorka-saglova/

138  Foto: SÁGL, J. Špálova galerii. In Artlist — Centrum pro současné umění Praha. 
[online]. Praha: ©1969 [cit. 2019-04-14] Dostupné z: https://www.artlist.cz/en/works/seno-
slama-100500/

139  Artlist. o výstavě Seno sláma ve Špálově galerii. In Artlist — Centrum pro 
současné umění Praha. [online]. Praha: ©1969 [cit. 2019-04-14]Dostupné z: https://www.
artlist.cz/en/works/seno-slama-100500/
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Paradoxně pozornost, kterou na Zorku Ságlovou tato akce přitáhla, a k tomu 
bychom měli také připsat undergroundové aktivity jejího bratra Jirouse, se stala 
pravděpodobně jedním z důvodů její profesní izolace, která trvala až do roku 
1989. „Přesto se v roce 1970 uskutečnily její další land-artové akce, které však 
byly realizovány již neoficiální cestou: nejprve se jednalo o happening „Pocta 
Gustavu Obermanovi“, provedený v Bransoudově u Humpolce, což obnášelo 
28 ohňů zapálených ve sněhu coby poselství jednomu polozapomenutému 
humpoleckému rebelovi z dob nacistické okupace. A v  témže roce pak 
proběhlo „Kladení plín u Sudoměře“, což měla být vážná i  ironická reflexe 
činu husitských žen před slavnou bitvou.“ 140

Kladení plín u Sudoměře, Zorka Ságlová141

140  ČESKÁ TELEVIZE, cyklus Fenomén underground. [online]. Praha: ©2012 [cit. 
2019-07-17]. Dostupné z: https://www.ceskatelevize.cz/porady/10419676635-fenomen-
underground/412235100221002-umeni-bez-galerii/8470-zorka-saglova/

141 Foto: SÁGL, J. In Artlist — Centrum pro současné umění Praha. [online]. louky 
na místě bitvy u Sudoměře.: © květen 1970. [cit. 2019-04-16] Dostupné z: https://www.
artlist.cz/dila/kladeni-plin-u-sudomere-503/
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„Na místě bitvy jsme rozložili na trávu asi 700 čtverců bílé tkaniny 
do tvaru velkého trojúhelníku a nechali je tam.“142

6.2.5 Krása všedního dne
V tzv. Křižovnické škole čistého rozumu bez vtipu působilo mnoho osobností 
a skupina se profilovala v mnoha různorodých směrech, ale my se zaměříme 
výhradně na Eugena Brikciuse, který na Kampě pořádal dalo by se říct 
performativně interaktivní akce. Jeho akce pracují s předměty každodennosti, 
které jsou zmnožením nebo přesunutím do jiného kontextu transformovány 
do estetického zážitku. Náhodného kolemjdoucího tak upozorní na to, že 
i v každodenní šedi je možné setkat se s krásou.

Během akce Zátiší (1967) se pod schody vedoucími z mostu Legií na Kampu 
shromáždil dav účastníků, ale i náhodných kolemjdoucích, vyzvanýchl, aby si 
z blízké hospody přinesli půllitry piva a umístili je na vybraném místě, v blízkosti 
Sovových mlýnů na Kampě. Brikciusův estetickým záměrem bylo vytvořit 
zátiší, jaké je možno nalézt v každé hospodě. Lidé neustále proudili mezi 
místem akce a hospodou Na Vápenci. Toto shromáždění upoutalo pozornost 
Veřejné bezpečnosti, která naštěstí účastníky pouze legitimovala. Tato akce 
se opakovala ještě dvakrát. 

142  účastníci: Zorka Ságlová, Josef Janíček, Ivan Jirous, Věra Jirousová, Milena 
Lamarová, Jan Ságl. Kladení plín u Sudoměře. In Artlist — Centrum pro současné umění 
Praha. [online]. louky na místě bitvy u Sudoměře.: © květen 1970. [cit. 2019-04-16] 
Dostupné z: https://www.artlist.cz/dila/kladeni-plin-u-sudomere-503/
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Eugen Brikcius, happening Díkuvzdání, 1967143

Další Brikciusova akce Díkuvzdání (1967) byl poměrně organizačně náročný 
happening jemuž předcházela i  jakási propagace, kdy Brikcius chodil po 
Praze v kartonové reklamní krabici, která akci oznamovala, nechal dokonce 
v novinách otisknout inzerát s pozvánkou. Akci předcházela též organizační 
schůzka na koleji v Opatově ulici, kde Brikcius rozdal účastníkům přesné 
instrukce, jak bude akce probíhat. Nakonec se za pár dní skupina účastníků 
sešla na konečné tramvaje číslo 9 v Motole, účastníci u sebe měli dle instrukcí 
čerstvě upečené bochníky chleba. Skupina nastoupila do tramvaje a odjela 
směrem na Újezd. Brikcius popisoval výraznou vůni chleba, která se nesla 
tramvají. A vzpomíná na to, jak kdokoliv, kdo do tramvaje náhodně přistoupil, 
cítil se nepatřičně, protože nedržel, jako ostatní, v ruce čerstvý chléb. 

143  Foto: soukromý archiv BRIKCIUS, E. Díkuvzdání. Praha: 1967. In ČESKÁ 
TELEVIZE, cyklus Fenomén underground. [online]. Praha: ©2012 [cit. 2019-07-
20]. Dostupné z: https://www.ceskatelevize.cz/porady/10419676635-fenomen-
underground/412235100221002-umeni-bez-galerii/8469-eugen-brikcius/
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Skupina pokračovala na střelecký ostrov, kde se odehrál rituální happening. Do 
kartonové bedny autor umístil svou dívku a účastníci ji obložili bochníky. Pak 
skupina pokračovala průvodem do Kolovratské zahrady, kde se Brikciusova 
slečna posadila na barokní oblouk a účastníci znovu kladli své, v tu dobu 
již značně okousané, bochníky k nohám. Protože podivný průvod prošel 
poměrně velkou část centra Prahy, došlo k mnoha udáním na policii. Těsně 
před koncem happeningu se dostavila veřejná bezpečnost do Kolovratské 
zahrady a většinu účastníků odvezla k výslechu. Bylo až absurdní jak obrovskou 
policejní akci mohlo vyvolat nošení pár bochníků chleba. „Následný soudní 
proces s Eugenem Brikciusem byl vlastně úspěšným zakončením překaženého 
happeningu, protože Brikcius své konání před státní mocí obhájil jako umění. 
Sám soudní proces byl prohlášen za happening a svou absurdností překonal 
všechny Brikciusovy umělecké snahy.“144

6.3 Kontext doby 70. let
Uplynulá léta šedesátá byla obdobím spojeným s  výjimečným 
a nepřehlédnutelným vývojem umění, jak jej popisuje Jan Dvořák: „obdobím 
„velkého třesku“, který se jen tak neopakuje“. Po srpnu 1968 nastupuje období 
po „vzepětí sixties, kdy se právě naše umění opět dotklo nebes, ať se již 
jedná o literaturu, novou českou filmovou vlnu nebo divadlo a výtvarné umění. 
Byla to doba, kdy po tak vysoko nastavené laťce přichází první normalizační 
dekáda.“ Doba postupného utahování uvolněných šroubů, kdy normalizace 
nastoupila tvrdě a měla dopad na další vývoj. Umělci se často uzavřeli do 
svých ateliérů a ustoupili z veřejné sféry. Je to období zákazů, omezování, 
likvidace hodnot a především represe výrazných individualit. „Doba marnosti 
a marasmu, ponižování, pro mladé idealisty byť i  jen s dílčí ambicí, doba 
zoufalého bloudění v labyrintech nepříznivé doby.“145

6.3.1 Minimalismus všedního dne
Jak už bylo řečeno, období 70. let bylo obdobím útlumu, kdy se mnozí umělci 
schovali do svých ateliérů a nebo se vydali cestou nenápadné expanze do 
veřejného prostoru. Je to určitý fenomén, který lze zařadit pod akční umění, 

144  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 101 
s. ISBN 978-80-87108-54-3.

145  DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ. Pražská scéna, Praha: 2010, s. 
8-23. ISBN 978-80-86102-62-7



89

ale svou minimalističností jsou akce málokdy veřejnosti vůbec zaznamenány. 
Jedním z takových autorů, jež kritika řadí do sekce body artu a land aurtu, je 
Jiří Kovanda. Jeho minimalistické akce spadají do sledovaného témtu umění 
účasti. Jeho intervence do veřejného prostoru zkoumají a testují autorovu 
interakci s náhodně kolemjdoucím. Většina jeho akcí je natolik minimalistická, že 
jsou ihned překryta šedí všedního dne. Kovanda nepořádá akce pro konkrétní 
diváky nebo účastníky. Konfrontuje opravdu aktuálně přítomné kolemjdoucí. 
Jediný divák je pak fotograf, který akce zaznamenal. Význam záznamu je 
tu nepostradatelný, protože právě záznam vymezuje Kovandovi akce ze 
zapomnění. Ráda bych tu zmínila několik jeho akcí, které svou banalitou 
přímo šokují:

Jiří Kovanda: OD AKCE K INSTALACI? 1994
„V roce 1979 jsem se s rozpaženýma rukama postavil doprostřed chodníku 
na Václavském náměstí. Tedy někdo někde nějakým způsobem byl.“
V roce 1979 jsem v prázdné místnosti postavil dvě svázané latě opřené 
o stropní trám. Něco někde nějakým způsobem bylo.
Je tedy mezi akcí a instalací nějaký rozdíl?
A jaký rozdíl je pak mezi instalací a obrazem?
V prvé řadě může být řeč pouze o prostředcích. V akci i instalaci vždy nějakým 
způsobem je. Akce se však odehrává v čase. Ale nejsou akce také časově 
vymezeny? Čas může hrát roli v obsahu akce i  instalace, avšak zpravidla 
tomu tak není. Většinou je pouze rysem media. Akce jsou jenom více svázány 
s osobou autora, neboť jen v těch nejlepších autorovo á příliš nevyčuhuje. Ale 
nemůže být také příliš osobní?

Jednu a tutéž skladbu lze zahrát na různé nástroje.146

Některé Kovandovy akce záměrně nepotřebují účastníky, kteří by byli akci 
přítomni v čase, kdy probíhá, ale klade důraz na to, že během akce dojde 
například k nějaké proměně prostředí, které pak působí na náhodné kolemjdoucí 
zpětně. Například během akce na Kampě, která se konala v roce 1977, 
Kovanda seškrabával nehty srdíčka vyrytá milenci na zeď Sovových mlýnů. 
Dobové fotografie zachycují Kovandu jak sám ryje do zdi a svou činností 

146  SLAVICKÁ, M. Umění instalace In Výtvarné umění, č.4, s. 75-76, VVP AVU. 
Praha: 1994. 
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nevzbudil žádnou pozornost kolemjdoucích. Jeho cíle nebyly akce veřejné, 
ale minimalistické performance ve veřejném prostoru města, jež zanechají 
nenápadnou stopu v místech, kde probíhaly.
 
6.3.2 Divadlo v období transformace
Tak jako se izolovali výtvarní umělci od vnějšího světa, i divadlo mělo tendence 
uzavírat se samo do sebe. Oficiální divadlo, ale i to méně mainstreamové si 
neustále udržovalo velmi zkostnatělý kánon, jehož podobu určovala zejména 
druhá polovina 19. století a realismus, jež se upevnil a zakonzervoval v 50. 
letech socialistickým realismem, ukryt pod jmenným krytím reformátora 
Stanislavského.147 K  jeho lehkému narušení došlo během šedesátých let 
díky tzv. druhé divadelní reformě, reprezentované především americkými 
nezávislými skupinami typu Living theater, The Bread and Puppets, úsilím 
režiséra Petera Brooka a polských režisérů Grotowského a Kantora. Druhá 
divadelní reforma nastolila, slova Jana Dvořáka, „proces oddivadelnění 
divadla“. Obranou reakci na tento trend, pro divadlo nepříznivý, označuje jako 
atribuci divadla. Z toho lze vnímat divadlo jako „dožilé, a normalizace tento 
stav jen dokonala, je jedno co se na jevišti děje, říká nebo odehrává, protože 
vše tu už stejně bylo.“ 148 Divadlo se od barokní estetiky samo dobrovolně 
vyvinulo směrem k performing arts. Veškeré tyto proměny, ať už směrem 
k novým médiím, site specific, výtvarné performanci, akčního umění a dalším 
mnoha směrů, jsou důkazem, že divadlo je schopno přežít i v obdobích krize 
a váhání. Divadlo se vydalo zkoumat nová teritoria - do cirkusu či mediální sféry. 

Fenomén tzv. oddivadelnění divadla, tedy též jakési izolace od diváka, vymezení 
se z běžného kánonu, pohled dovnitř, důraz na proces oproti výsledku, můžeme 
dobře sledovat na příkladu Bíleho divadla. Jak naznačuje publikace Zpráva 
o Bílém divadle: „Nebylo by přesné označit Bílé divadlo za záležitost jedině 
a pouze divadelní. Jednalo se o rozsáhlý výzkum psychologický, sociální, 

147  DVORÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, VÝTVARNÉ DIVADLO 
KOLOTOČ, Pražská scéna, 2010, s. 18 Praha ISBN 978-80-86102-62-7

148  DVORÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010, 
8-23 s. ISBN 978-80-86102-62-7
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terapeutický a metodologický……“149 Členové souboru vesměs uvítali takový 
projekt jako šanci uniknout stereotypním postupům kamenných divadel.

6.4 Kontext doby 80. léta
Přelom 70. a 80. let po dlouhém normalizačním přerodu, bylo období bez vidiny 
naděje na změnu k lepšímu. Je to doba, kdy už nemají lidé co ztratit, nebylo 
o co přijít, kdy „se frustrace v našem prostředí jevila nekonečnou, permanentní, 
bez východiska… Není asi obtížnějšího období k hodnocení než byla začínající 
80. léta“ popisuje Jan Dvořák. Ale při bližším průzkumu narazíme na poměrně 
významný a atraktivní „úsek zlomu, nástupu nové, minulostí nezatížené 
generační energie, nových osobností, nových pohledů, postupů,… i ofenzívu 
nových kreativních konceptů a možností (konceptualismus, performance, nové 
akčnosti, punku, dekonstrukce, postmoderny, využití nových bez hraničních 
médií, technologií a informačních toků, digitalizace apod.)“. Je to však stále 
nejrigoróznější období co se týče oficiálních modelů provozování divadla 
a umění. Například dle tehdejšího divadelního Zákona z roku 1978 se status 
tzv. divadel studiového typu převedl pod přímější kontrolu velkých divadelních 
konglomerátů, například divadlo Husa na provázku a Ha-divadlo pod svaz 
tehdejšího Státního divadla v Brně a Studio Ypsilon pod „mládežnické“ Divadlo 
Jiřího Wolkera. Není náhodou, že v období 1983-84 nastal vrchol této divadelní 
linie, projekt studiových divadel (kam patřily mimo jmenované i další jako: 
Činoherní studio, Studio Beseda, divadlo na okraji a další) s tématem Cesty. 
Také je třeba neopomenout, že v průběhu 80. let se české divadlo a umění 
vyvíjí už se „zkušeností nového cirkusu (C. Turba a B. Polívka) a jejich typicky 
české bleskové reflexe (Thomas and Ruhller = Aleš Najbrt a Jan Slovák), site 
specific projektů (festival Divadlo v Pohybu Husy na provázku, akce Jiřího 
Sozanského v Terezíně a v Mostě, Malechov `80 a Malostranské dvorky)“.  

149 BRATRŠOVSKÁ, Z a F. HRDLIČKA. Zpráva o bílém divadle 1. vyd. 
Jinočany: H & H, 1998 ISBN 978-80-86022-39-0. 
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Akcím Malechov 80 a Malostranským dvorkům se budu věnovat podrobněji. 
Dále pak je třeba zmínit experimenty s objektovo-figurálním divadlem a animací 
ve vedeném divadle Karla Makoně a v činnosti Josefa Krofty v Hradeckém 
Divadle Drak a Studiu Beseda. Přelom 70. a 80. je také často vnímán jako jakýsi 
„postmoderní obrat“ a to nejen díky nástupu nové generace tvůrců, ale i nové 
generace diváků, diváků hladových po hubeném období let sedmdesátých. 
Konečně se aktivuje druhá kultura, alternativa k oficiálním modelům.150

6.4.1 Překrývání života a umění
Jedním z alternativních ostrovů společenského kulturního dění se stalo na 
přelomu 70. a 80. let Divadlo v Nerudovce, které po celou dobu spadalo pod 
Ústřední dům pionýrů a mládeže Julia Fučíka - v jeho programu totiž stálo, 
že chce dát prostor amatérským a poloprofesionálním divadelním skupinám. 
Často se v prostorách divadla podařilo rafinovaně vystavit i díla autorů spadající 
do neoficiálního proudu. V oficiální publikaci popisující program zmíněných 
výstav: „Divadlo v Nerudovce chce programově vytvářet prostředí, v němž by 
příslušníci mladé generace nacházeli možnost vyjádřit adekvátními uměleckými 
prostředky pocity mladého člověka své doby v celé šíři a složitosti, vztah ke 
světu, k ideálům naší socialistické společnosti i kritický postoj ke všemu, co 
brzdí a překáží vývoji“151

Pod tímto programem, který byl vystaven ostřížímu oku cenzury, se podařilo 
realizovat v sousedství Pražského Hradu velmi kvalitní program. Do programu 
byla zahrnuta díla autorů: Věry a Pavla Brázdových, Věry Janouškové, Daisy 
Mrázkové, Stanislava Zippeho, Magdaleny Jetelové, Michaela Rittsteina, 
Vratislava K. Nováka, a dalších. Pro vernisáže výstav byla charakteristická 
jejich akční forma. V roce 1975 například Pavel Buchler jako zahajovací slovo 
k výstavě předčítal telefonní seznam při jízdě na kolečkových bruslích.

Pavel Buchler je jedním ze zakladatelů divadelní iniciativy K.Q.N. (Kdo kváká 
nekouše), která se zaměřovala na vytváření takových situací, které diváky 

150 DVORÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010, 
8-23 s. ISBN 978-80-86102-62-7

151  „Slova ředitelky ÚDPMJF napsala v publikaci o výstavách v divadle v Nerudovce 
(1975 a 1979)“ In MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 
2014. 78 s. ISBN 978-80-87108-54-3.
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aktivovaly a zpřítomňovaly všednost jako něco, co je třeba plně prožít. „Vědomí 
přímé účasti na tvorbě historie není proto ani zdaleka tak důležitý jako vědomí 
„přímé účasti“ na svém vlastním životě… Jeden každý den jedna každá 
situace lidského života stojí za to aby byla prožita! …Život se stává intenzivním 
prožitkem…, je-li s nimi udržován kontakt aktivní tvůrčí reakce.“152 K.Q.N hlásá 
že je nutno přijímat život jako hru, jíž je každý z nás aktivním účastníkem.

Přiznání se sobě samému 
k účasti na té nekonečné hře, 

která se jmenuje Žití 
a která JE a zůstane hrou 

i proti naší vůli, 
je prvním krokem k životu. 

NE tedy umění, ale hra, 
NE práce, ale hra,
NE osud, ale vůle,

NE lidstvo, ale člověk, 
NE historie, NE perspektivy, 

ale dnešek…
…Proto K.Q.N!!

K.Q.N. se zformovalo kolem roku 1970 na Státní průmyslové škole grafické. 
Skupina stále častěji organizovala spontánní experimentální divadelní 
představení, happeningy a akce nejrůznějšího charakteru a formy. Představení 
R.U.M. byla vlastně akce v Divadle v Nerudovce, kdy aktéři četli v roce 1971 
úryvky z novin popíjeli při tom rum a nechali láhve kolovat mezi účastníky 
akce. „Ústřední myšlenkou představení bylo ztvárnění depresivní situace 
bezvýchodnosti počínající normalizace,“ z níž není možné vystoupit a nijak 
uniknout.153

Skupina v divadle v Nerudovce realizovala i další svá improvizovaná představení, 
která není třeba detailně popisovat, ale všechna měla ambici přiblížit se 
svou formou k happeningu. Diváci byli často různě atakováni, tlačeni k akci, 
např. mezi ně byly vypuštěny živé myši, nebo jim organizátoři rozdali baterky 
a zrcátka a následně byli vyzváni, aby si scénu sami osvětlovali a nebo 
naopak publikum prudce ozářili reflektory a diváci tak museli zrcátky odrážet 
světlo směrem k jevišti. Jiří Žižka napsal ve Zprávě pro ty, které to zajímá…: 

152  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 79 - 
85 s. ISBN 978-80-87108-54-3.

153  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 83 s. 
ISBN 978-80-87108-54-3.
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„Happening je událost v plném smyslu tohoto slova jeho poezie spočívá 
v tvořivosti tvořivých jedinců v realitě. Je to nová a překvapující poezie, navíc 
v nové a překvapující realitě, tvořena člověkem samým sebou překvapeným.“ 
Citujme dále i slova druhého významného člena K.Q.N. Pavla Buchlera, který 
reflektuje jejich činnost slovy: „Retrospektivně si o těch našich akcích myslím, 
že byly motivovány snahou „něco dělat“ v dobách, kdy si většina našich 
spoluobčanů myslela, že buď se vůbec nic nedalo, a nebo bylo nejlépe starat 
se sám o sebe. Pro mě osobně v tom byla jakási kompenzace za „ nesvobodu“ 
designu a užitého umění a podobných pracování na zakázku. To, že ty naše 
aktivity nedávaly bůhvíjakej smysl, byla jaksi součást věci. Důležitý asi bylo, že 
nám to dávalo možnost vyzkoušet si metodu nebo techniku určitýho malýho 
stupně svobody…“ Buchler také mluví o tom, že mu vyhovovalo a inspirovalo 
jej, že existovala možnost nerozlišovat mezi performery a publikem. „To že 
všichni byli prostě účastníci.“ V této souvislosti však klade důraz na to, že akce 
jež vznikaly v našich podmínkách měly naprosto jinou příchuť a motivaci než 
happeningy a eventy vznikající na západě: „…ne jenom, že život byl jinej a 
tak to „překrývání života a umění“ bylo taky jiný…“, ale hlavně proto, že u nás 
bylo vše zarytě rozdělováno na oficiální a neoficiální. A v tom neoficiálním 
prostoru bylo veškeré další rozlišování naprosto bezpředmětné. 154

6.4.2 Figura v čase
Zkoumáme-li české prostředí a různé multimediální transformace jednotlivých 
uměleckých odvětví, je třeba neopomenout pro nás v kontextu umění účasti 
asi nejvýznamnější bod zlomu, který bychom mohli brát jako přemostění 
výtvarného umění a divadla, Výtvarné divadlo Kolotoč.

Zakladateli tohoto souboru, dá-li se souborem nazývat, je několik významných 
osobností - Č. Suška (sochař), M. Baumbruck (dokumentarista) a P. Richter 
(skladatel minimalistické hudby). Avšak v kontextu sledovaného tématu a to 
nejen v kontextu v práci s divákem, ale při hledání jakéhosi „mostu“ mezi 
výtvarným uměním a divadlem, se zaměříme přednostně na tvorbu sochaře 
Čestmíra Sušky. 

154  ŽIŽKA, J. Zprávě pro ty, které to zajímá - samizdatovém programovém 
prohlášení K.Q.N., Praha: 1974 In MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2014. 83 – 84 s. ISBN 978-80-87108-54-3. 
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Suška studoval sochu na AVU a už jeho absolventský projekt Figura v čase 
předpověděla směr jeho budoucího zájmu, Suška jej nazval „objekt v prostředí 
a čase“. Suška vedle vizuálního plánu experimentuje se zdánlivě nesochařskou, 
naopak specificky divadelní kategorií, s časem. Už během studií jeho figurativní 
tvorba dostávala postupem času akčnější polohu, což mohlo mít také souvislost 
s faktem, že Suškovým spolužákem na AVU byl performer Tomáš Ruller, 
který s akční figurálností neustále experimentoval. Oba dva jakoby přirozeně 
navázali na generaci šedesátých let.

Symposium Malechov ̀ 80, při němž ve spolupráci s Naďou Rawovou uspořádal 
Čestmír Suška ve svém venkovském domě výstavu patnácti umělců, můžeme 
chápat jako první krok k uměleckému směru site specific155. Umělci si mohli 
v domě a přilehlém okolí vybrat libovolné místo pro instalaci svých objektů. Aby 
mohli diváci shlédnout výstavu, museli prolézt a prozkoumat celý dům od sklepa 
po půdu, každé mikro zákoutí i zahradu, všude tam byly objekty rozmístěny. 
Těm, kterým se v domě zalíbilo mohli přespat v „noclehárně“, k tomuto účelu 
byla vyklizena půda. Právě během této výstavy instaloval Čestmír Suška 

155  Site specific, i přeto, že je to další z pojmů, jež má svá specifika a problémy, 
v této studii si jej definujme jako umělecký směr, který koncipuje svá díla a projekty pro 
konkrétní místo nedivadelního charakteru ať už městké tak venkovské krajině, opuštěných 
fabrikách či na dvorcích. Jedná se o multimediální směr pracující s konkrétním místem 
a časem. Díla nejsou bez větších úprav možná přenést jinam. „Site specific art je tedy 
umění vytvářené pro zvláštní místo nebo umění pracující s určitým místem. Umění je 
vymezeno prostorem, pro který je komponováno, a prostor se zásadním způsobem podílí 
i na celkové vizuální podobě díla. Často jde o volnou krajinu, veřejný městský prostor či 
nevyužívané architektonické objekty.
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svůj první environment156 Labyrint, jehož základní princip byl dále rozvinut do 
objemnější varianty Bludiště aneb Mimotočskřed chmelový v Junior klubu 
na Chmelnici.157 Tuto druhou akci David Vávra popsal jako: „… jisté divadlo 
naruby, kde hraje asi 100 herců pro jednoho procházejícího diváka.“ Z popisu 
Čestmíra Sušky si můžeme vystavět obraz toho, jak instalace enviromentu 
vypadala z pohledu autora: „Uprostřed bludiště celého domu byla jedna velká 
místnost rozdělená na deset malých prostorů. Těmito prostory procházeli 
diváci po jednom a v každém prostředí se setkávali s jiným prostředím nebo 
dějem, čehož bylo dosaženo zčásti výtvarnými objekty a zčásti hereckou 
akcí. Divák procházel mokrým prádlem, jedoucí tramvají, časovým zátarasem, 
pokojem svých rodičů, mořským pobřežím se sádrovými tuleni, nakukoval ze 
žebříku do prostoru, kde byl kamerou nafilmován atp. Ve výšce byl umístěn 
prostor, kde probíhal veselý večírek, z něhož viděl divák jen stíny a kam se 
nebylo možno nikudy dostat“158 Vávrův popis oproti Suškovu přináší výpověď 
o hereckých intervencích směrem k divákovi: „…procházejí labyrintem, kde 
jsou růžové koje, pokojíčky souborů, ve vestibulu je pobavil Milan Steiner… 

156  Pojem environment je dle mého názoru zavádějící. V kontextu celosvětovém 
naprosto nepřesný, protože český a například finský environment jsou tak odlišné, že 
výsledná díla nemohou být zařazena pod stejný pojem. Už z toho důvodu bych raději 
použila spojení „participativní instalaci“, protože „…samotný termín „environment“ nabízí 
minimálně dvě rozdílné interpretace. V prvním případě jde o pojetí environmentu jakožto 
životního prostředí, zabývající se zejména problematikou ekologie. Environment ale 
může být v naprosto rozdílném pojetí chápán i jako forma uměleckého zobrazení. Jako 
„prostředí“, které obklopuje diváka a vyplňuje prostor, v němž se divák právě nachází 
a nechává na sebe dílo / environment působit. Dílo může mít podtext sociální, politický, 
historický nebo jde pouze o estetické působení díla na diváka. 
VONDRA, M. Vliv prostředí na uměleckou tvorbu, diplomová práce, Vedoucí práce: 
doc. PaedDr. Pavel Šamšula, CSc. Univerzita Karlova, Pedagogická Fakulta, Katedra 
výtvarné výchovy, Praha: 2011

157  Junior klub na Chmelnici: 80. letech byla Chmelnice jedním z mála míst v Praze, 
kde se scházely davy diváků a posluchačů při koncertech a divadelních představeních 
tzv. „neoficiálních“ žánrů. Na scéně neustále vyprodaného klubu vystupovali takoví 
interpreti jako byli Jasná Páka (Hudba Praha), Pražský výběr, Garáž, Visací zámek, Psí 
vojáci, či např. Vladimír Mišík & Etc... S nádechem „zakázaného ovoce“ žil klub až do 
roku 1989.

158  SUŠKA, Č. O SOBĚ A VÝTVARNÉM DIVALDE KOLOTOČ In Dvořák, J. 
VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, 2010, s. 24 Praha 
ISBN 978-80-86102-62-7
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nebo drštíky Masového Kašpárka, strnout mohl divák v dlouhém pohledu na 
našeho nepřekoukaného koukače pana Kouteckého, zatímco v suterénu se 
střetl nejen s mrtvolou, ale i se zhmotnělou postavou Pavla, který byl znám ze 
záchodků (snad na každém pražském pisoáru bylo několik samolepek s textem 
“Volej Pavel 7814848“). Řádně předvařený divák byl pak pohlcen bludištěm 
absurdních prostředí, mohl během operace sešít játra do klobásy křičícímu 
pacientovi, generálním vojenském štábu rozhodnul o strategii světové války, 
v kuchyni si rychle snědl topinky a pokecal o to, jak se zavařují okurky, v sauně 
se vypotil tím více, čím byla saunující se děvčata obnaženější, pak již skákal 
v diskotéce Boba Kakoše a  jeho Kakatinách, posléze se naučil základům 
pantomimy a to třeba mrkat zprava do leva jedním i druhým okem…“159 , a tak 
dále…

Čestmír Suška, ovlivněn výstavou světové scénografie v Bruselském pavilonu 
v roce 1979, zkoumal princip labyrintu už od roku 1980. Od té doby je přitahován 
působením času a hranicí mezi skutečností a iluzí. Na Chmelnici tento princip 
dovršil a rozvinul za pomoci jednotlivých skupin. Jako významný postřeh je třeba 
uvést i slova Ludvíky Hlaváčka, který celou akci zažil jako divák, neboť přístup 
k divákovi a diváctví byl v rámci této interaktivní instalace jiný než kdy předtím. 
Ludvík Hlaváček popisuje Labyrint na Chmelnici jako „… výtvarnou kompozici 
prostorů i jako sled hraných událostí, vtahující diváka do aktivního prožívání…“ 
A následně jej staví do širšího kontextu trendů v té době registrovaných. „Ten 
otřásající tlak na diváka, na zrušení jeho diváckého omezení, mi připomněl 
Living Theatre (pražské vystoupení 1980, publikace Jazz Petit č 15.).  

159  VÁVRA, D. Kolotoč v dobách zpomaleného socialismu aneb jak jsem jel 
s dvoumetrovým obličejem tramvají In DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, 
Pražská scéna, 2010, s. 30-32 Praha ISBN 978-80-86102-62-7
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Aniž bych chtěl vyvozovat dalekosáhlé zobecňující závěry, zmíním se 
o odlišnostech, které mě bezprostředně napadly. Beck a Malinová jsou 
programoví anarchisté. Jejich ideologie je čerstvá a živá tvrdohlavou naivností. 
Přesto pohyb jejich aktivity na jevišti je vzhledem k problémům divákova 
„diváctví“ jednosměrný, ze sedadla hlediště na prkna jeviště. Člověk divák 
je přinucován k aktivní roli, k převzetí své aktivní svobody svého aktivního 
stanoviska ve společnosti. Co si počnout s převzatou aktivitou je jasné: usilovat 
za spravedlivější svět, o překonání evidentních hrůzných nespravedlností 
tohoto světa.“ Hlaváček zde zdůrazňuje, že pro české prostředí, byla sociálně-
politickou angažovanost Living Theatre ne úplně přijímaná. Jak už bylo 
řečeno, už sám pojem angažovanosti byl zatížen režimem a přetrvávala zde 
vůči němu ostražitost. „Na Chmelnici jsme byli svědky jiné situace. Zmizelo 
angažování v palčivých světových problémech. Zmizelo do jisté míry herecké 
mistrovství a usilovná práce, která k němu vede. Zbyla jenom hra a lehkost, 
potěšení, radost, vtip. Myslím, že přes neangažovanost a vylehčení toho bylo 
na Chmelnici nakládáno na záda diváka více než v Living Theatre. Do jaké 
míry vědomě nevím. Všechno je totiž převálcováno spontánní radostí, která 
vše stmeluje a žene dopředu.“ Hlaváčkův popis, který byl otištěn v publikaci 
o Výtvarném divadle Kolotoč, je jedinečným zdrojem informací o tom, jak 
Suška a kolektiv přistupovali k divákovi a k jak velkému experimentu s rolí 
diváka opravdu došlo. Protože přímý zážitek v reálném čase a v přímé živé 
interakci je třetímu divákovi, tedy tomu, který nebyl akci přímo účasten, 
nepřenosný. (záznam - M. Mambruck, film s názvem Dům). Hlaváček se 
zmiňuje o reálnosti, splynutí se skutečností, což je doprovázeno, dle jeho slov, 
„bytí-před skutečností. Pohyb před skutečností nestačí, protože se už nevěří, 
že skutečnost je jen jedna.“160

 
Významným a možná hlavním prvkem, který dokresloval živelné herecké etudy, 
byla samotná výtvarná díla. Do prostoru byla nashromážděna díla malířů jako 
byl Jiří David, Petr Nikl, Placht, Císařovský, Štenclová, které pokrývaly stěny 
sklepních i jiných místností, jež diváka vtahovaly do dalších snových krajin a sfér 
myšlení. A přesto Hlaváček odmítá toto multimediální kolektivní dílo vydávat 
za „Gesamtkunstwerk“. A to z důvodů zjevných, že celková výtvarná jednota 

160 VÁVRA, D. Kolotoč v dobách zpomaleného socialismu aneb jak jsem jel 
s dvoumetrovým obličejem tramvají In DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, 
Pražská scéna, 2010, s. 30-32 Praha ISBN 978-80-86102-62-
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nebyla úmyslem a že „vtažení diváka do událostí zamezovalo odstoupení, 
které je podmínkou možnosti výtvarného působení“. V tento moment bych 
s Hlaváčkem asi polemizovala, ale to není předmětem této studie.161 

Z vlastního výzkumu naopak vyplývá, že výtvarné působení lze vnímat jak 
s odstoupením od akce, tak v akci, tj. během aktivní účasti na situaci. Je bez 
pochyb, že ve chvíli kdy „Suška se skupinou spolupracovníků začal koncipovat 
jevištní obrazy a skulptury, scénické reliéfy „v čase“, se u nás začala psát „první 
kapitola moderního vizuálního divadla ve smyslu visual theater“. Suška svými 
akcemi započal období spojené s „novým okruhem vizuálního umění a divadla 
u nás, divadla obrazovosti“162, divadla výtvarného, které rozvíjí mimoverbální 
obrazovou srozumitelnost „znázorňující a zviditelňující umělecké představy“. 
Zrodil se nový rys divadla, do té doby nepojmenovaný. Do této konfigurace 
generačního dialogu začali postupně vstupovat další osobnosti jako Jiří 
Sozanský, Ivan Kafka a Kurt Gebauer „jehož výstava v Divadle v Nerudovce 
v roce 1978, stejně jako o rok později výstava Magdaleny Jetelové na Sušku 
výrazně zapůsobily. Všechny spojoval jakýsi nevyřčený průzkum figury 
a člověka v čase“.163

161 DVORÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010, 
8-23 s. ISBN 978-80-86102-62-7

162  Z úvodu k publikaci: DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, 
VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha 2010, 8 s. 
ISBN 978-80-86102-62-7:

163  SUŠKA, Č. O SOBĚ A VÝTVARNÉM DIVALDE KOLOTOČ In Dvořák, J. 
VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010. 20 s. ISBN 978-80-
86102-62-7
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6.4.3 Malostranské dvorky 
Na výstavu Malechov `80 navázala v dalším roce výstava Malostranské 
dvorky 1981, v rámci které se prezentovali Kurt Gebauer, Magdalena Jetelová, 
Svatopluk Klimeš, Aleš Lamr, Petra Michálková, Čestmír Suška a další. 
Jednalo se především o výstavu soch a site specific instalací, ale několik děl 
překročilo hranice sochařství směrem k akci, do které byli záměrně zapojeni 
diváci jako situačně časový aktivátor proměny díla. Například instalace Ivana 
Kafky Vymezení. Ivan Kafka napíchal do dlažby na Jánském vršku desetitisíce 
bílých špejlí. Tím Kafka naprosto Malostranské zákoutí transformoval. Novou 
pozici diváků v rámci výstavy popisuje Čestmír Suška: „Diváci byli výstavou 
vesměs nadšeni a popisovali, jak celou čtvrť viděli jinýma očima. Při vstupu do 
středověkých chodeb domů prožívali něco na způsob divadelního zážitku, kdy 
hledajíce dvorek s objekty procházeli kolem starých odložených kusů nábytku, 
které ve své rozjitřenosti považovali též za součást výstavy.“164

Ivan Kafka, Vymezen, 1981165

164  SUŠKA, Č. O SOBĚ A VÝTVARNÉM DIVALDE KOLOTOČ In Dvořák, J. 
VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010. 25 s. ISBN 978-80-
86102-62-7

165  Foto: Soukromý archiv KAFKA, I. Vystaveno na výstavě Dvorky 81, na Jánském 
vršku v Praze, 1981. DOSTUPNÉ Z: https://www.artlist.cz/dila/vymezeni-1853/
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Kafka svou instalací konfrontoval lidi, procházející skrze Jánský vršek, se 
symbolickým rozhodnutím. Instalace se v průběhu několika dní pomalu 
rozpadala, až nakonec splynula s každodenností. Výstava přes velký zájem 
veřejnosti i medií byla zakázána a nebylo možno ji v následujících letech 
opakovat. 

6.4.4 Výstava divadla Kolotoč jako mostění
Vraťme se ale opět k Výtvarnému divadlu Kolotoč, které bylo třeba uvést do 
kontextu tímto lehce zdlouhavým, ale pro sledované téma významným úvodem. 
Vracíme se také proto, abychom zmiňované přemostění od výtvarného umění 
k divadlu dostavěli. 

Po zmiňovaných akcích jako byl Malechov 80, akce na Chmelnici a Malostranské 
dvorky, došlo v roce 1981 k založení divadelního souboru Divadlo Kolotoč. 
U jeho zrodu byli již zmínění: dokumentarista Michal Baumbruck, hudebník 
Pavel Richter a Čestmír Suška, hlavní iniciátor všech akcí i následných 
inscenací divadla. 

Určitě je třeba zmínit jejich vlastně úplně první inscenaci Paňáci a vycpaňáci, 
která ve své době byla přímo kultovní. Představení bylo inspirováno vycpaňáky, 
kteří vznikli už během projektu v Malechov 80, jejichž autorkou byla Naďa 
Rawová. Byla to inscenace zachovávající klasický prostorový rámec jeviště 
a hlediště, ale způsob jakým autoři pracovali s časem, materiálem a vůbec, jak 
se jim podařilo obohatit do té doby velmi kanonizované prostředky divadelního 
vyjádření, to tehdy vyrazilo divákům i kritikům dech. Nikdo nevěděl kam takové 
divadlo zařadit. Výtvarné divadlo Kolotoč přispělo k posunu divadla směrem 
k výtvarnému umění, k jejich fúzi ve vizuální divadlo. Podle Dvořáka se jedná 
se o novou „… atribuci divadlu z oblasti výtvarného umění, zčásti i mediální 
vizuality.“ 166 

Zaměříme se na pozdější akce Výtvarného divadla Kolotoč, pro naše téma 
významnější. Je třeba vzpomenout spolupráci souboru s dalšími soubory 
takzvané Pražské Pětky. Například Suškova akce nazvaná Páternoster je 
jakousi připravovanou intervencí ve veřejném prostoru, se zaměřením na 

166  DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010, 
40 - 49 s. ISBN 978-80-86102-62-7.
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náhodného diváka. Akce se uskutečnila v roce 1983 ve spolupráci s herci 
z Recitační skupiny Vpřed, Sklepu a Studia pohybového divadla Niny Vangeli. 
„Jevištěm v této inscenaci byly kabinky oběžného výtahu paternoster a hledištěm 
nástupní prostor Jednoho dne se ve výtahu stavební fakulty ČVUT v Praze 
začaly dít divné věci. Ze sklepa neustále vyjížděly kabinky přeplněné lidmi, takže 
nebylo možno do výtahu nastoupit a v nástupním prostoru se vytvořil hlouček, 
který neustále narůstal. Potom v kabinkách začaly přijíždět i maskované 
a kostýmované osoby, vycpaní ptáci houpající se ve vzduchu na gumách, 
obrovské masky přes celou kabinu, siluety lidí atp. V kabinách začaly vznikat 
různé děje a vztahy mezi herci a ostatními uživateli výtahu. Akce trvala jednu 
hodinu a byla ukončena policejním zákrokem.“167

Ze Suškova autorského popisu je bezpochyby, že Výtvarné divadlo Kolotoč 
nezasáhlo divadelní vývoj a vývoj umění pouze propojováním těchto různých 
medií, ale také svým přístupem k divákovi a k divadelnímu prostoru. A divadelní 
uskupení, mluvíme-li o celé Pražské Pětce (tato studie cílí záměrně na akce 
Výtvarného divadla Kolotoč), dle slov Jana Dvořáka, „si ubránila status divadel 
zcela osobitých, nevychýlitelných, nepoplatných požadavkům doby, a zároveň 
nepodléhajících jako většina našich divadel módám, které přilétají se západními 
větry, zůstávala a zůstává věrna třeba i své nekorektnosti, negenderovosti, 
nequeerovosti, uchránila se před ztrapňujícími se módními deriváty a výrony 
„cool“ přístupů, zúženého hedoismu a dekadence.“ 168

6.4.5 Tělo v prostoru a čase
Během výzkumu jsem se dostala k souboru České akční umění - Filmy 
a videa, 1956-1989, které vydal archiv VVP AVU. Jedná se o soubor sebraných 
videozáznamů akcí, performancí a happeningů. Tyto vzácné záznamy byly 
rozptýleny v osobních archivech umělců a vidět je bylo do vydání tohoto dvd 
možno při nemnoha příležitostech. Soubor mapuje tvorbu mnoha autorů: 
Vladimír Ambroz, Vladimír Boudník, Eugen Brikcius, Milan Grygar, Havlík, 
Milan Knížák, KŠ, Němec, Ságlová, Jiří Sozanský, Miloš Šejn, Robert Wittman. 
Mezi výčtem autorů narazíme i na Tomáše Rullera, na záznam performance 

167  DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010, 
40 - 49 s. ISBN 978-80-86102-62-7.

168  DVOŘÁK, J. VÝTVARNÉ DIVADLO KOLOTOČ, Pražská scéna, Praha: 2010, 
40 - 49 s. ISBN 978-80-86102-62-7.
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Pakulení, která se odehrála v roce 1987 v rámci výstavy Rockfest `87, kde 
Ruller postupně mezi lidmi v davu připravoval místo pro svou performanci: 
„nosil pytle se sádrou a kýble s vodou a svou činností postupně získal zájem 
okolostojících účastníků a diváků Rockfestu. Už tato „příprava“ byla součástí 
performance.“169

Návazná performance spočívala ve vytváření artefaktu pomocí vlastního 
těla autora, jenž padal celým tělem do hromady sádry, postupně se v sádře 
postupně obalil celý. Takto se vydal mimo prostor výstavy a pohyboval se 
po prostoru Kongresového centra, kde se Roskfest odehrával, chodil po 
schodech, koupil si limonádu a všelijak se proplétal davem lidí. V jednu chvíli 
Rullera diskrétně zastavili dva muži v oblecích a odvedli jej za zavřené dveře, 
kde jej prolustrovali. Následovala debata v přítomnosti organizátorů festivalu, 
kteří si vymohli, že mohl Ruller svou performanci dokončit pod podmínkou, 
že neopustí vymezený prostor. Autor se tak mohl vrátit, následovat diváky na 
místo, kde měl své zázemí. 

169  MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 432 
s. ISBN 978-80-87108-54-3. 
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Diváci se mohli účastnit buď pasivně jako pozorovatelé, ale často měli potřebu 
se k formě performance vyjadřovat nebo se do performance zapojili interakcí 
přímo s autorem, který divákům poskytl plechovky s barvou. Diváci mohli po 
autorově těle malovat. „Celá performance byla zakončena porcováním dortu 
z vedlejší instalace Jany Prekové, přičemž dort texturou připomínal materiály 
spoluvytvářející environment vzniklý touto několikahodinovou performancí.“170

Tomáš Ruller je jedním z autorů propojujících dva jmenované nepropojené 
světy: svět výtvarného umění a divadla. Díky Tomášovi Žižkovi, který byl 
iniciátorem projektu odvislého od Katedry Alternativního a loutkového divadla, 
projekt Umění místa oslovil Tomáše Rullera, aby se stal pedagogem oboru 
zkoumajícím umění ve specifickém prostoru. 

6.5 Kontext doby „po Sametu“
Nebudu se dále pouštět do podrobného výčtu jmen autorů, kteří se po roce 
1989 experimentují s diváckou účasti. Tento seznam by byl velmi obsáhlý 
a zasahoval by do mnoha odvětví a pojmul by pod sebe mnoho jmen umělců 
jak ze světa výtvarného umění tak z divadla. Mohu však doporučit publikace 
mapující akční, politické a sociální intervence v umění. 

Proces transformace umění směrem k „nové angažovanosti“ v první polovině 
devadesátých let mapuje Pavlína Morganová v článku České výtvarné umění 
v období transformace. Vztahy umění a „angažovanosti“ (2010). Formuluje tři 
základní pilíře této transformace jako proměnu samotné umělecké formy, 
(2) transformaci uměleckého provozu a (3) změny v postavení umění 
a umělce ve společnosti.171

170 MORGANOVÁ, P. Procházka akční Prahou. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2014. 432 
s. ISBN 978-80-87108-54-3.

171  MORGANOVÁ, P. České výtvarné umění v období transformace. Vztahy 
umění a „angažovanosti“. [online]. VVP AVU, Praha: 2010. 58 – 59 s. [cit. 2018-05-17]. 
Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit9-morganova.pdf
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Publikace Site specific Denisy Václavové a Tomáše Žižky cílí na umělecké 
aktivity typu site specific pracující s určitou komunitou. Jako například projekt 
Místa činu v rámci festivalu 4+4 dny v Pohybu nebo interaktivní projekt Srdce 
v rámci PQ 2003 a projekty experimentální skupiny Mamapapa (založené 
v roce 1997 právě Tomášem Žižkou).

Jan Zálešák ve své knize Umění Spolupráce zmiňuje tři klíčové výstavní projekty, 
Snížený rozpočet, Umělecké dílo ve veřejném prostoru (1997-98) a Public 
District, které naznačily nový směr k sociálnímu a kritickému umění, intervencím 
a participaci, umění ve veřejném prostoru a zájem o lokální témata a komunitní 
spolupráci. Nastolené otázky a  následná diskuze umožnily vytvoření 
referenčního rámce umění v dalších letech, přinesly nové inspirační zdroje 
i nový terminologický slovník.

Politicky a sociálně angažované umění u nás po revoluci reprezentují 
například skupiny Pode Bal, Rafani, Guma Guar, Kamera skura, Ztohoven, 
Ládví či mladší P.O.L.E., dále umělci a dvojice Ondřej Brody, Pavel Sterec, 
Vasil Artamonov a Alexey Klyuykov, Jesper Alvaer a Isabela Grosseová aj. 
Určité výsadní postavení si vydobyla Kateřina Šedá. Této generaci tvůrců 
a vývoji umění po pádu režimu se věnuji dále v poslední části práce právě 
v kontextu politizace umění. 
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DRUHÁ ČÁST: „ŽÍT JINAK“
(mezi instalací a divadlem)

„All artists are alike. They all dream of doing something that `s more 
social, more collaborative, and more real than art.“172

Dan Graham

Hranice Hranice mezi divadlem a výtvarnou performancí jsou velmi porézní 
a můj umělecký výzkum se nachází na této hranicí, osciluje mezi jedním 
a druhým médiem. Předešlá kapitola Český kontext je důležitým přemostěním 
pomyslné propasti mezi výtvarným uměním a divadlem, neboť akademicky se 
tyto dva obory doposud vyvíjely odděleně. Na projektu Dům Dělostřelecká 35 
popisuj postupy práce s divákem v rámci eventu, happeningu a tzv. „akce“. 
A zkoumám téma výtvarné performance ve specifickém prostoru a míru 
zapojení diváka do akce v kontextu divadelní teorie. Podobné eventy, akce 
a instalace ve veřejném prostoru či participativní dramatické adaptace formou 
imerzivního divadla, divadla „one to one“ či divadla dokumentárního se ve 
svém základu opírají právě o divadelní postupy.

172 BISHOP, C. The Social Turn: Collaboration and Its Discontents [online]. 2006 
[vid. 2019-08-29]. 178 - 183 s. Dostupné z: https://www.gc.cuny.edu/CUNY_GC/media/
CUNY-Graduate-Center/PDF/Art%20History/Claire%20Bishop/Social-Turn.pdf
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7. DŮM DĚLOSTŘELECKÁ 35

„Dům na Ořechovce patří mé babičce, babička se tou dobou ale 
stěhovala k rodičům a dům čekala rekonstrukce. Mísila se v něm 
určitá před rekonstrukční hrubost zároveň se zřetelnými stopami 

minulosti. Dům do té doby nebyl předtím nikdy rekonstruován a vše 
v něm bylo původní. Přišlo mi to jako ideální stav pro to, aby v něm 

něco v rámci festivalu Živé město bylo uspořádáno. Měla jsem 
chuť barák před rekonstrukcí oživit, nechat ostatní nasát to, jak 

Ořechovka kdysi vypadala, nechat nahlédnout lehce do soukromí 
a do útrob místa, dřív, než se z domu stane barák jako každej jinej.“ 

Kristýna Svatá - majitelka domu v Dělostřelecké ulici 35

Projekt Dům Dělostřelecká 35 vznikl jako spontánní akce v rámci dvoudenního 
festivalu Živé město. Byla jsem oslovena, abych vytvořila výtvarně 
dramaturgickou koncepci akce, která se odehrála v opuštěném domě v ulici 
Dělostřelecká. Tvůrčí tým (Pravdomil Toman, Světlana & Světlana, Kristýna 
Svatá, Kate Young, Jan Stránský, Tereza Gsöllhoferová) byl složen převážně 
z umělců, kteří se setkali den před akcí poprvé. Jednotliví umělci pracovali 
samostatně, ale bylo třeba se navzájem poznat a propojit veškeré aktivity, 
kterými by jednotliví autoři mohli prostory domu zaplnit. 

Divadlo starého řecka bylo replikou agory - „domovem” athénské společnosti, 
a kostel byl „domovem” středověkého světa, zámecká síň centrem moci za 
doby renesance. Hledáme-li, kde se nachází „domov” dnes, kde žije společnost 
na počátku jednadvacátého století, bude “domovem” dnešní společnosti dům, 
tedy soukromý prostor rodiny. Soudobá společnost nežije ani na tržišti, ani 
v kostele, ani v síních ústřední autority, ale ve svých soukromých domovech.  
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Naše společnost je rozškatulkovaná do jednotek, které sestavují čtvrti, vesnice, 
města a státy. Je to místo setkání, zde se cítíme v bezpečí, sdílíme zde intimní 
emoce, zde sníme a dům nás chrání. Proto v kontextu vývoje divadla a umění 
směřovat k „domu“ jako prostoru pro současné divadelní formy bylo naprosto 
přirozené.173

Oproti interaktivním instalacím jako byla Odpočívárna smyslů byla akce 
v Dělostřelecké 35 opravdovou návštěvou domova. Dům se stal nedílnou 
součástí celé akce. Nejen jako místo, ve kterém se akce odehrávala, ale dům 
byl pro nás zdrojem veškeré inspirace. Cílem bylo prostory domu zabydlet jak 
autory, tak diváky a nechat prostor promlouvat. 

Prostory domu zaplnily interaktivně performativní instalace realizované tvůrčím 
týmem. Stejně jako v předchozích projektech bylo cílem „akce“ motivovat 
diváka k aktivní účasti na díle, ale tentokrát se diváci spolupodíleli na probuzení 
ukrytých příběhů, které byly v paměti domu uloženy. Diváci, kteří dům navštívili, 
mohli prožít příběh skrze vlastní smysly - příběh uslyšet, uvidět, pocítit a na 
chvilku společně pobýt s námi v tomto poetickém místě. 

Hlavní linkou příběhu se stal rok 1910, rok kdy byl dům postaven, a historický 
fakt, že se v domech na Ořechovce nesměly chovat králíci. Dům jsme záměrně 
nechali ožít právě bílými králíky, kteří diváka pohostili polévkou, čajem, hrou na 
housle a pootevřeli dveře divácké fantazie. V ložnici si mohli návštěvníci vlézt 
do skříně prababičky a prozkoumat bizarní posmrtné aranžované fotografie, 
které měly zpřítomnit osoby, které už odešly. Ve sklepě se rozlévalo víno, 
které kdysi napomohlo koupi domu. Víno čepoval „pán domu“, který vyprávěl 
příběh, jak kdysi ještě jako námořník požádat o ruku svou milovanou. Diváci 
mohli milovanou poctít návštěvou v koupelně, která se pro svého milovaného 
zkrášlovala a strojila. Pánové, kteří navštívili její koupelnu se stali pošťáky pro 
milostnou korespondenci, obdrželi milostný dopis, který museli odnést nazpět 
jejímu milovanému do sklepa. 

173  ARONSON, A. Pohled do propasti: eseje o scénografii, The University f 
Michigan. překlad LUKEŠ, M., Divadelní ústav, Praha: 2007. 51 – 65 s. ISBN978-80-
7008-214-0
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Docházelo zde k naprostému splynutí těch, kteří event připravovali a těch, 
kteří do domu přišli na návštěvu. Naším cílem bylo zprostředkovat imaginativní 
zážitek a animovat diváky tak, aby jejich zážitek byl především jejich vlastním 
vystoupením z komfortní zóny, ale motivován tak jemně, aby nedošlo k zbytečné 
manipulaci. 

 „Bude se tančit, jíst, degustovat, koupat se ve vaně, poslouchat 
zapomenuté příběhy, hledat tajemství skrytá ve skříni či ve sklepě. 
Vraťte se s námi do historie, do snu o jednom domě a skrze jeho 

hlavní dveře vejděte do světa vlastní fantazie.“174 

Pokusíme-li se spontánní performativně výtvarnou akci zařadit do kontextu 
divadelní a výtvarné teorie, máme možnost opřít se o zmiňované pojmy: 
happening, akce a site specific a přesto se ocitáme někde mezi těmito 
možnostmi. Jak už se zmiňuji během transformačního období se boural po 
staletí budovaný status uměleckého díla. Umělecké dílo bylo osvobozeno od 
svazujících forem a nabylo nejrůznějších podob, které mohly být realizovány 
jakýmikoliv prostředky. Řemeslně opracovanou hmotu nahradila myšlenka, 
akce v časoprostoru, zážitek diváka a prožitek autora. Nezměnilo se však 
pouze samotné umělecké dílo, ale i jeho kontext.

Umělecké performativní aktivity jsou od běžné společenské zábavy odlišeny 
pouze tím, že jsou „povýšeny“ autorem nebo společností do zmíněného 
„světa umění“. Role autora se přesunula od umělce využívajícího svůj „um“ 
či řemeslný talent k vytváření artefaktu, k roli „kurátora“ – animátora, který 
fyzicky nic nevytváří, ale je koordinátorem dění. Dění je v anglické terminologii 
chápáno a označováno slovem happening, které postupně zobecnělo ve 
světovém měřítku. 175

174  Z pozvánky na představení, festival Město žije

175  VOSTRÝ, J. Scénování v době všeobecné scénovanosti. 1. vyd. Praha: 2013. 35 
s. KANT AMU, 2013. ISBN 978-80-7437-081-6.
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Allan Kaprow definuje happening v několika základních bodech:176

1. Hranice mezi happeningem a životem by měla být co nejprostupnější a nezřetelná.
2. Témata, materiály, akce a souvislosti by neměly být odvozeny z umění.
3. Happening by měl být prováděn v otevřených prostorách, které se mohou v jeho průběhu měnit.
4. Čas spojený s věcmi a prostory by měl být proměnlivý a nezávislý na konvencích kontinuity.
5. Kompozice všech materiálů, akcí, obrazů a jejich času a prostoru by měla být 
vytvořena nejumělečtěji jak je to možné.
6. Happening by neměl být zkoušen, měli by ho realizovat pouze neprofesionálové, a to pouze jednou.
7. Je zřejmé, že by v rámci happeningu nemělo existovat publikum.177

Z textu Vladimíra Burdy Happening ve smyčce, si můžeme přečíst jak odlišně 
byl happening vnímán v Čechách: 

„Happening je asambláž událostí, předváděná či vnímaná ve více 
časech a místech. Jeho materiální prostředí mohou být vytvářena 
buď uměle, anebo přebírána z toho, co je po ruce, eventuálně 
nepatrně pozměněna; také jeho aktivity mohou být vynalézány 
anebo zcela všední. Happening se na rozdíl od jevištní hry 
může přihodit v obchodním domě, za jízdy na silnici, pod kupou 
hadrů, v přítelově kuchyni, a to buď najednou, anebo postupně. 
Odehrává-li se postupně, může trvat déle než rok. Happening je 
prováděn na základě plánu, ale beze zkoušek, posluchačů a repríz. 
Je uměním, ale zdá se, že je blíže životu.“178

176  Allan Kaprow, The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings!, Artforum 
IV, 1966, č. 7, s. 36–39. In MORGANOVÁ, P. Problematika pojmů v českém akčním 
umění. Články, [online]. Articles. 2011, 32 s. [vid. 2019-07-19]. Dostupné z: https://
monoskop.org/images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_ceskem_
akcnim_umeni.pdf

177  BURDA, V. Happening ve smyčce. In Morganová, P. Problematika pojmů 
v českém akčním umění. Články, Articles [online]. 2011. Dostupné z: 
https://monoskop.org/images/8/85/Morganova_Pavlina_2011_Problematika_pojmu_v_
ceskem_akcnim_umeni.pdf

178  BURDA V., Happening ve smyčce, Výtvarná práce XV, 1968, č. 15, s. 1. 
In MORGANOVÁ, P. ČESKÉ AKČNÍ UMĚNÍ 60. - 90. LET, Historie a problematika 
dobové, reflexe a interpretace, Disertační práce, Vedoucí práce: Prof. PhDr. Petr Wittlich, 
CSc. Univerzita Karlova v Praze, Filozofická fakulta, Ustav pro dějiny umění. 
Praha: 2003. 47 – 71 s.
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Sám Kaprow upozorňuje, že výraz happening vznikl v náhodou, a zdaleka 
nepostihuje celou škálu tvorby různých autorů, z nichž někteří jej pro svá díla 
nikdy neužívali.179 

Projekt Dům Dělostřelecká 35 lze také označit za tzv. site specific. Site specific 
je forma uměleckého vyjádření, která do svého centra staví konkrétní místo, 
ve kterém se akce odehrává. Hlavním tématem takového druhu umělecké 
tvorby je konkrétní místo. Prostor, v našem případě to byl dům, určoval celkový 
charakter a rytmus akce, byl médiem i nástrojem pro umělecké vyjádření. Dům 
byl místem k setkání. Setkání, při němž došlo k výměně emocí a zážitků, které 
byly iniciovány právě tímto specifickým prostorem. Dům byl vyzdoben tak, aby 
působil, že se v něm dodnes opravdu žije. V pánském salonu si diváci mohli 
poslechnout houslový koncert, posedět u šálku čaje a v kuchyni společně 
zasednou ke stolu, který obsluhovali bílí králíci. V kuchyni dostali polévku 
a společně s dalšími diváky se stali nedílnou součástí atmosféry a „jevištní 
situace“, která v každém koutu domu spontánně nastala. Diváci měli možnost 
prohlídnout si celý dům, kde se účastnili nejrůznějších interakcí. Přicházeli do 
domu ve vlnách po cca 25 minutách. Majitelka prováděla návštěvníky po domě 
jako průvodce a ostatní umělci se stali součástí interaktivních situací. Nešlo 
tolik o pospojování jednotlivých situací do dramatického rámce, ale cílem bylo 
provést diváka jednotlivými místnostmi a zprostředkovat mu pohled na prostor 
skrze poetiku fyzického zážitku. Spojnící těchto různorodých uměleckých 
vstupů byla výtvarná jednota všech instalací. I přesto, že jednotlivá místa 
realizovali různí umělci, všichni vycházeli ze stejného estetického základu. 
Jednotlivé situace byly od daného místa naprosto neoddělitelné a jejich význam 
vyplýval právě z kontextu domu. Cílem bylo hledat témata přímo v prostoru 
a dramaturgickou linku koncipovat podle toho jak se budou diváci po prostoru 
pohybovat. Jedinečná identita domu nám definovala časoprostor samotné akce. 

Během rešerše, na kterou jsme měli společně pouze jeden den, jsme celý dům 
zmapovali a prošli každý kout, otevřeli každou skříň, kufry na půdě a zásuvky. 
Na jídelním stole, který se automaticky stal i centrem celého projektu, jsme 

179  BURDA V., Happening ve smyčce, Výtvarná práce XV, 1968, č. 15, s. 1. 
In MORGANOVÁ, P. ČESKÉ AKČNÍ UMĚNÍ 60. - 90. LET, Historie a problematika 
dobové, reflexe a interpretace, Disertační práce, Vedoucí práce: Prof. PhDr. Petr Wittlich, 
CSc. Univerzita Karlova v Praze, Filozofická fakulta, Ustav pro dějiny umění. 
Praha: 2003. 47 – 71 s.
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nahromadili všechny nalezené materiály, které v sobě ukrývaly všemožné 
imaginativní příběhy. Protože nebylo na přípravy mnoho času, neměli jsme 
možnost plně pracovat formou „devised“ a diskutovat o možnostech jak k tomuto 
krásnému prostoru, ukrývajícímu mnoho skrytých vzpomínek a příběhů, 
přistoupit. Má role proto musela být po celou dobu poměrně direktivní, ale 
rozdané „úkoly“ daly jednotlivým umělcům dostatečný prostor pro vlastní 
vyjádření. 

Nashromážděné předměty a jednotlivé pokoje a místnosti domu se pro nás 
staly hlavními inspiračními zdroji. Naším cílem bylo nacítit se na prostor 
společně. Prozkoumat pocity a reakce těla, které se projevují v kontaktu 
s daným předmětem či místem. A následně prozkoumat prostor pomocí hmatu, 
čichu, zraku i sluchu. Povídali jsme si o tom, co za emoce a příběhy v nás 
jednotlivé místnosti vyvolávají a ve vlastní paměti jsme se snažili objevit sny 
a zážitky, které by s poetikou domu rezonovaly. Během cvičení se postupně 
rodila základní koncepce a mapa domu s místy, kde se budou akce odehrávat. 

7.1.1 Prostorová fragmentace
Každý umělec si vybral jednu místnost v domě a prozkoumal ji tak, aby 
společně sesbíraný materiál fyzický i tematický využil pro autorskou intervenci. 
Vybraný prostor doplnil o donesené či dokoupené předměty a materiály, které 
atmosféru místa dotvořily.

Postupně se mapa domu začala plnit různými příběhy a zdroji, posloužila tak 
jako základ pro dějovou linku akce: 

(1) Majitel domu byl námořník, který odjížděl na dlouhé plavby. Jeho milá 
ho věčně čekala a psala mu dopisy. Údajný námořník měl kamaráda, který 
zemřel a odkázal mu mnoho litrů dobrého vína. Námořník se vrátil domů za 
svou milou a za peníze z prodeje vína postavil tento dům. 
(2) Přísný zákaz chovu domácího zvířectva a drůbeže z roku zahájení výstavby 
čtvrti na Ořechovce nás inspiroval naopak zabydlet dům bílými králíky, kteří 
v něm tajně žili od té doby co majitelé domu odešli. 
(3) Další inspirací probouzející v autorech morbidní příběhy byla opuštěná 
ložnice s velkou postelí, dvěma mohutnými skříněmi a starými rodinným 
fotografiemi, které jsme nalezli v zaprášeném kufru na půdě. 

Každý z týmu si specifikoval svou roli. Například majitelka domu měla za úkol 
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vypátrat rodinné příběhy, které byly inspirací pro vytvoření postav, se kterými 
se diváci během prohlídky domu setkali. Video umělec Pravdomil Toman se 
zaměřil na historickou rešerši Ořechovky a vyhledal dobové fotografie, které 
byly základem pro jeho senzoricky-interaktivní videoart. Následně začali 
všichni dům uklízet a přemisťovat předměty po domě tak, aby byla procházka 
jednotlivými místy pro diváky bezpečná. 

I přesto, že projekt Dům Dělostřelecká 35 lze pod pojem site specific zařadit, 
osobně se raději přikláním k obecnějšímu českému výrazu „akce“. Jednak pro 
to, že se stále jedná o obecnější pojem, který ve svém základě nespecifikuje 
konkrétní prostor, což může být v kontextu umění účasti matoucí. A za druhé 
proto, že slovo akce vyjadřuje aktivitu. Což může znamenat nejen aktivitu 
diváků, ale předesílá právě proměnlivost času.

Návštěvníci se stali nedílným komponentem celé akce a spolupodíleli se na 
dotváření celkové atmosféry a spolu s umělci realizovali jednotlivé „situace“ 
vyplňující dramaturgickou linku. Posunutý vztah mezi autorem, divákem a finální 
podobou akce byl základem pro výzkum interakce v kontextu časoprostorové 
výtvarné společenské události. 
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180

180  Obr. Soukromý archiv, STRÁNSKÁ, M.
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181

Bylo zřejmé, že se neobejdeme bez určitého dějového a prostorového scénáře, 
který nám napomůže vymezit si časový a prostorový rámec, ve kterém se 
bude daný divák následně orientovat. Specifika prostoru, který není běžně 
pro kulturní akce uzpůsobený, může základní scénář výrazně definovat. 
Prostor můžeme vnímat jako hrací pole – tedy scénu. Scénář jako hrací 
plan (mapu) – pravidla dění na scéně - scénování. “V posledních deseti až 
patnácti desetiletích se v oblasti specifického scénování s uměleckými nároky 
vyskytují dvě výrazné tendence, které poukazují k jednomu důležitému aspektu 
scénování. Jde o napětí (vždy relativní) mezi trváním a pomíjivostí na jedné 
straně a mezi opakovatelností a jedinečností na druhé straně, v rovině umění 
můžeme mluvit o fixování a improvizaci.“182

181  Obr. Soukromý archiv, STRÁNSKÁ, M.

182  VOSTRÝ, J. Scénování v době všeobecné scénovanosti. 1. vyd. Praha: 2013. 5 
s. KANT AMU, 2013. ISBN 978-80-7437-081-6.
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8. DIVÁCTVÍ 

Historie kulturní společnosti se vyvíjí stovky let z pozice diváka usazeného 
v čalouněném křesle. Mnoho současných umělců (divadelních, výtvarných 
i jiných) zpochybňuje „diváctví“ jako takové a zkoumá vztah mezi pozorováním 
(díváním se) a hraním (hraním si). Počínaje zážitkovými performativními 
procházkami organizovanými skupinou Punchdrunk183, k akcím skupiny 
Blast Theory,184 zakládajícím se na hře, dále pak imerzivní instalace tvůrců 

183  Punchdrunk je britská divadelní společnost, která byla založena v roce 2000 
uměleckým šéfem Felixem Barrettem. Od svého vzniku Punchdrunk propaguje divadelní 
formu “immerzního” divadla, v němž si diváci mohou volit, co za situce a kdy chtějí 
sledovat a mohou se svobodně pohybovat ve vymezeném prostoru. Tato divadelní 
forma souvisí s tzv. „promenádním divadlem. Zdroj: Punchdrunk. Punchdrunk [online]. 
[vid. 2019-07-23]. Dostupné z: https://www.punchdrunk.org.uk/home

184  Blast Theory je skupina umělců z britského Brightnu, jejichž práce se 
mísí interaktivní média a digitální vysílání s živou performance. Svou práci popisují 
jako kolaborativní a interdisciplinární. Jejich počáteční práce, jako byly Gunmen Kill 
Three (1991) a Chemical Wedding (1994) by se řadily více do kategorie tzv. “life 
and performative art”, Desert Rain (1999) zaznamenal posun směrem k práci, která 
performativnost, místo a přítomnost zpochybňuje. Práce jako Can You See Me 
Now? (2001) je hra probíhající ve skutečných i virtuálních městských ulicích. Tato hra 
a mladší verze You Get Me (2008) se otevřely celosvětovému publiku prostřednictvím 
internetu. Jejich poslední práce využívá mobilní technologie jako jsou textové zprávy, 
zprávy MMS a telefony s funkcí 3G, s cílem zkoumat jak lze technologii použít pro 
vytváření nových kulturních prostorů, ve kterých je dílo uzpůsobeno pro každého 
jednotlivého účastníka. Posledních dvacet let skupina svou činností prozkoumává 
pole virtuálních a interaktivních her a instalací s uměleckým přesahem. 
Zdroj: STUART, Keith. Blast Theory brings interactive art to Exeter. The Guardian [online]. 
2011 [vid. 2019-07-23]. ISSN 0261-3077. Dostupné z: https://www.theguardian.com/
technology/gamesblog/2011/oct/04/blast-theory-survey-exeter 
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Anthony Gormleyho185 a Olafura Eliassona186, až po zapojování dobrovolníků 
z každodenního života v rámci projektů skupiny Rimini Protokoll.187 

V této kapitole zaměřuji na vztah zúčastněného diváka k prostoru a „jevištní“ 
situaci. Popisuji možnosti vědomé animace diváka. A zároveň zkoumám míru 
divácké účasti - nakolik je možné diváka učinit součástí dané interakce. Cílem 
proto je popsat a znovu identifikovat nové uspořádání diváků, nahrazující 
distanční pozorování otevřenějšími formami angažovanosti. Podle Jacquese 
Rancièra není „Emancipovaný divák“ tzv. „lookeron“ – pozorovatel, ale je to 
někdo, kdo je zapojen do akce. 

8.1.1 Paradox divácké účasti
Být divákem je naprosto běžná věc. Historie kulturní společnosti se vyvíjí stovky 
let z pozice diváka usazeného v čalouněném křesle. V pravém slova smyslu 
i v tomto případě je divák aktivní, pozoruje, dívá se, porovnává, interpretuje… 
Diváctví není samo sebou bez úsilí, není zcela pasivní. S tím vyvěrají na povrch 
nesnáze ohledně ustavených vztahů mezi viděním, děláním a mluvením. Cílem 
proto je popsat a znovu identifikovat toto nové uspořádání diváků, nahrazující 
relativně distanční pozorování otevřenějšími formami angažovanosti. Podle 
Jacquese Rancièra není „Emancipovaný divák“ tzv. „lookeron“ – „pozorovatel“, 
ale je to někdo, kdo je zapojen do akce. A to přináší mnoho nových otázek 
ve vztahu k diváctví. 

185  Antony Mark David Gormley je britský sochař umisťující svá díla do krajiny 
a veřejného prostoru. Nejznámější z jeho děl bychom mohli považovat Anděla severu 
u severoanglického Gatesheadu, Another Place na pláži Crosby Beach poblíž Liverpoolu, 
a Horizont událostí, instalace více soch vystavená v Londýně roku 2007. 
Zdroj: https://cs.wikipedia.org/wiki/Antony_Gormley#cite_note-Guard250605-1

186  Olafur Eliasson je dánsko-islandský výtvarný umělec, 
představitel konceptuálního umění, který proslul svými velkoplošnými instalacemi, 
tvořenými zejména světlem, vodou, nebo dokonce teplem. 
Zdroj: wikipedia. [online]. [cit. 2019-07-18]. https://cs.wikipedia.org/wiki/Dánsko

187  Rimini Protokoll je název tvorby umělců Helgarda Hauga, Stefana Kaegiho 
a Daniela Wetzela v různě variovaných konstelacích tvůrčích týmů, zaměřujících se na 
divadlo, živé umění, rozhlasové hry a instalace. Zdroj: Rimini Protokoll. Rimini Protokoll. 
[online]. [cit. 2019-06-17]. https://www.rimini-protokoll.de/website/de/
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8.1.2 Divák jako specifický komponent díla
Divadlo ve svém základu bez divácké účasti není kompletní, je na divákovi 
přímo závislé. „... Zvláštní, ale nutnou složkou divadelního díla je divák a jeho 
reakce. Divák se však připojuje jako komponent až na úrovni divadelního díla, tj. 
divadelního představení, jehož je nezbytnou konstitutivní, ale i významotvornou 
součástí. Na úrovni artefaktu, tj. inscenace, divák jako složka chybí.“188 Avšak 
divadlo bez diváka by se stalo jen pouhou akcí za přítomnosti lidí. Divák kupuje 
lístek, přijde do divadla, směje se, brečí, tleská…, všechno přetrpí až do konce, 
pak odejde. Je emocionálně i fyzicky zasažen akcí, jíž byl svědkem. Tvůrci 
jsou na oplátku vlastním publikem zároveň inspirováni a zároveň mají ze 
svého publika strach. Cítí a jsou živi právě z tohoto vztahu s publikem. Všichni 
společně pracují na propojení divadla a společnosti. Jedno ovlivňuje druhé. 

Rancière přichází s názvem „divácký paradox“, jehož základ spočívá ve 
větě: není divadla bez diváka. Tvrdí, že „být divákem je utrpení, a to ze dvou 
důvodů. Za prvé, dívat se je opakem poznání. Divák se ocitá tváří tvář zdání 
a neví, jak toto zdání vzniklo, ani jakou skutečnost představuje. Za druhé, je to 
nemožnost konání. Publikum setrvává na svém místě, je pasivní. Být divákem 
znamená být oddělen od schopnosti poznávat, od možnosti konat.“189

V eseji Interakce v divadle od Henryka Jurkowského se dozvídáme o možnostech 
interakce v rámci jevištního díla: „Podstata divadelního umění projevující 
se v realizaci vztahu odesílatel–příjemce způsobuje, že tvůrci divadelních 
inscenací přejímají určité podněty ze zkušenosti a předávají je v nové podobě 
svým divákům. Tuto situaci lze popsat jako interakci prvního stupně na úrovni 
společenského života se všemi závislostmi na tradici a sponzorech kultury. 
Vyvrcholení tohoto typu interakce se uskuteční v průběhu představení, kdy 
se sdělení autorů setkává s nadšenou, zdrženlivou nebo lhostejnou reakcí 
hlediště, diváků a kritiků. Tento vztah přísluší na jedné straně sociologii a na 
straně druhé divadelní praxi...“ 190

188  ETLÍK, Jaroslav, Termíny k dohodnutí, In Miloslav Klíma a kol., Divadlo 
a interakce, 1. vyd., Praha: Pražská scéna, 2006. s. 14. ISBN 80-86102-51-3.

189  RANCIÈRE, J. Emancipovaný divák. 2015. vyd. Bratislava: divadelní ústav, 2015. 
49 – 78 s. ISBN 978-80-89369-89-8. 

190  JURKOWSKÝ, H. Interakce v divadle, In Miloslav Klíma a kol., Divadlo 
a interakce II, 1. vyd., Praha: Pražská scéna, 2007. 99–105 s. ISBN 978-80-86102-63-4.
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A přesto má tento vztah svá zavedená pravidla: herec si většinou udržuje 
privilegium býti v akci a divák zase chrání svou pozici mimo akci jako posluchač 
a pozorovatel. Aby se takový vztah proměnil, musejí obě strany něco obětovat 
a vzdát se jistot, díky nimž prosperují a které jsou jim dány konvenčním 
divadelním vztahem diváka a herce. Tím se ovšem dostáváme k otázce, zda 
nejsou poddruhem umění účasti veškeré formy divadla a jestli není jednoduší 
analyzovat pouze tento vztah diváka a herce. Ale právě o tomto vztahu mluví 
nespočet publikací. To je právě ta otázka, se kterou se potýká každý režisér 
a divadelní tvůrce, – v publikacích Divadlo a interakce191 vyšlo několik desítek 
článků rozvádějících tuto problematiku různými směry.

Každý divadelní tvůrce i průměrný divák ví, jak moc se může inscenace od 
reprízy k repríze měnit, ale zároveň se předpokládá, že každé reprízování 
inscenace bude opakováním stejné akce. Divák jde do divadla „naučený“ na 
určité očekávání, je na něj již zvyklý. Toto vnímám jako „konvenční“ účast. 
Skrze umění účasti lze objevit nové možnosti divácké účasti v této „naučené 
konvenčnosti“. Zahrneme-li diváka do prostoru „scény“, povyšujeme jej na 
účastníka jevištní situace. Z diváka se stane další významotvorný komponent 
díla.

8.1.3 Spoluúčast na umělecko-společenském zážitku

„Divadlo je vždy cosi mezi ,hospodou‘ a estetickým tvarem...“ 

Jaroslav Etlík

Jaroslav Vostrý se zmiňuje o scéně jako o dění v různých oblastech našeho 
života a to v kontextu účasti na tomto dění. Od scény si nelze odmyslet 
diváky a diváctví. “V tradičním rámci máme co dělat s účinkováním na jevišti, 
zatímco dnes scénu vnímáme především ve smyslu místa dění adresovaného 
nějakému publiku.“ 192

191  KLÍMA, M. Divadlo a interakce I. – X.. Praha: Pražská scéna; Divadelní fakulta 
Akademie múzických umění, nedatováno. 

192  VOSTRÝ, J. Scénování v době všeobecné scénovanosti. 1. vyd. Praha: KANT 
AMU, 2013. 5 s. ISBN 978-80-7437-081-6.
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Když se podíváme na synonyma slov účinkovat, dostaneme se ke slovu 
působit. V tomto ohledu můžeme pak účinkování umělců v rámci performativní 
akce vnímat jako člověka působícího na někoho, kdo se na akci dívá. V případě, 
že diváka osvobodíme a dáme mu možnost vstoupit do prostoru představení, 
dovolíme mu také účinkovat, tedy působit na aktivitu na scéně (vymezeném 
prostoru pro akci) a tím ovlivňovat situaci a tudíž i vyznění celé akce. 

Komunikační vazby mezi autorem, dílem a divákem zmiňuji již v první části 
práce. V kontextu výtvarných instalací se zabývám působením díla na diváka 
a na divákovu hodnotící reakci. Pro umění obecně platí, že sociální komunikace 
je realizována ve vztahu umělecké dílo-recipient. Důraz ve výtvarném umění 
je kladen na (1) tvůrčí proces vzniku uměleckého díla, tedy na vazbu umělec 
- umělecké dílo, ale také na (2) výsledný umělecký zážitek, tedy na vazbu 
dílo - divák. Komunikační vazby ve výtvarném umění, jak je chápeme do doby 
transformace, lze vyjádřit základním trojúhelníkovým schématem Georga 
Boase. Jedná se o tři propojené vrcholy, jež tvoří tři subjekty komunikace, 
autor, umělecké dílo a konzument. Přímky pojící jednotlivé body zobrazují 
vazby mezi jednotlivými subjekty. 

193

Podívejme se na přenos informací od „zdroje“ (autora textu či interpreta) 
k příjemci, tedy k publiku. V kontextu divadelního představení a performativní 
akce se přenos informací odehrává mezi jevištěm (prostorem pro účinkující) 
a hledištěm (prostorem pro ty, kdo akci pozorují). Podle Iva Osolsobě je sociální 
komunikace v divadle složitější. 

193  CIGÁNEK, J. Úvod do sociologie umění. Praha: Obelisk, 1972. 193 s.
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„Předmětem divadelní komunikace je komunikace a nástrojem je také 
komunikace. Zároveň všechna zařízení, která divadlu slouží, jako sály, amfiteátry 
a různá modifikovatelná prostranství svým vnitřním uspořádáním komunikaci 
nejen umožňují, ale dopředu ji předpokládají.“194

 

195

Diváci nejsou homogenní skupina, u které lze předvídat jakékoliv konkrétní 
vlastnosti, jsou souhrnem náhodný přítomných, komunikační vazby se znásobují. 
I přesto, že autoři inscenace vytváří divadelními prostředky v sále určitou 
atmosféru a mají za cíl přenést určité sdělení na své publikum, diváci sdílí 
s ostatními vlastní prožitky. Každý jednotlivý divák sleduje divadelní představení 
z  jiného úhlu pohledu, ať již myšleno fyzicky nebo psychologicky. „Každé 
divadelní jednání proto může být interpretováno z tolika úhlů pohledu, kolik 

194  OSOLSOBĚ, I. „Cours de théâtristique générale čili Kurz obecné teatristiky“. 
Divadelní revue 2. 1991. 29-43. ISSN 0862-5409

195  „Osolsobě v metakomunikačním modelu poukazuje na vskutku složitý proces 
komunikace v divadle. Komunikační informační tok nikdy v divadle neplyne přímo, 
ale vždy jsou informace zprostředkovávány skrze postavy, jejich jednání, předměty či 
obrazové a zvukové efekty. Uvedené schéma pak názorně a srozumitelně zobrazuje 
vrstevnatost divadelního komunikačního aktu.“ 
Zdroj: OSOLSOBĚ, I. Divadlo, které mluví, zpívá a tančí. Teorie jedné komunikační formy. 
Praha: Supraphon. 1974. 64 s.
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je přítomno diváků v sále. Při sledování představení vzniká jakési společné 
vnímatelské ovzduší, vytváří se společná atmosféra, jejímž výsledkem jsou 
právě reakce publika, které vyjadřují postoj příjemců k tomu, co se vysílá 
a které pak zpětně mohou ovlivňovat náladu na jevišti.“196

8.2 Vztahové vazby umění účasti
V kontextu umění účasti dochází k přemostění těchto dvou záměrů a důraz se 
klade na vazbu mezi autorem a divákem. Na přímou interakci mezi autorem 
a  jeho publikem. Není třeba tuto myšlenku rozvádět hlouběji abychom 
pochopili, že v rámci umění účasti jsou vztahové komunikační vazby ještě 
komplikovanější. Vždyť do těchto vazeb vstupuje divák, který již není v pozici 
pouhého konzumenta, ale stává se samotným subjektem kreativního vztahu. 
Vazba mezi divákem a dílem a autorem nabývá nových hodnot. 

O této specifické vazbě mezi publikem, autorem a dílem se zmiňuje také 
divadelní teoretik Heinz Kindermann, který nás, podobně jako Ivo Osolsobě, 
odkazuje k  tomu, že dialog v divadle se neodehrává pouze na základní 
úrovni dramatu, jež je naplněno jednáním postav, ale že dialog v divadle je 
neustálý. Kindermann se zmiňuje o komunikačním koloběhu, kdy komunikace 
probíhá nejprve od jeviště k publiku a poté zpět od publika k jevišti. Jedná 
se o jakési perpetuum mobile, věčný motor, stroj pohybující se bez dodání 
energie. Komunikace je tedy základním, na různých úrovních vždy přítomným 
principem divadla.197 

8.2.1 Divák ve vztahu k dramatickému dílu
Aby bylo možné lépe porozumět rozdílnosti komunikace v běžném divadelním 
uspořádání a komunikačnímu toku probíhajícímu v rámci participativního díla, 
zaměřme se na příjemce a původce v komunikaci, na prostředky komunikace. 
Jak už bylo popsáno, divadelní komunikace je ve své podstatě vymezena od 
ostatních druhů umělecké tvorby vymezena. Její podstatou je, že původem 
sdělení není jedna osoba, ale kolektiv tvůrců, který má své vlastní autorské 
hierarchické struktury, které se v průběhu vývoje divadla neustále proměňují 

196  OSOLSOBĚ, I. „Cours de théâtristique générale čili Kurz obecné teatristiky“. 
Divadelní revue 2. 1991. 29-43. ISSN 0862-5409

197  KINDERMANN, Heinz. Die Funktion des Publikums im Theater. Wien: Hermann 
Böhlaus Nachf., 1971. 31 s.
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a navzájem prolínají. Během procesu transformace se divadlo posunulo od 
autority dramatika k autoritě režiséra, který svou autoritu postupně rozplynul 
v úzkou spolupráci se svým týmem, prostřednictvím interakce jednotlivých 
komponentů až k metodě „devised“. Nejprve svou autoritu částečně přenesl 
na výtvarníka, až došel k potřebě přenést zodpovědnost za uměleckou identitu 
díla i na herce a to nejen jako na interpreta určité postavy, ale také jako zdroj 
autorské tvůrčí role, která může ovlivnit dílo ve jeho podstatě. Vysílatelem 
(původcem komunikace) v divadle, ať již zjevným či skrytým, jsou všichni 
výkonní umělečtí a techničtí pracovníci, kteří jsou zúčastněni na představení. 
Divák však vždy stojí trochu mimo tvůrčí rámec a to i přesto, že stojí přímo 
ve středu jevištní situace.

Ve studii Spor o divadlo198 Vít Neznal cituje několik přístupů divadelních teoretiků 
a rozvádí myšlenku, jak může být divák vnímán ve vztahu k dramatickému dílu 
a herecké kreaci. Otakar Zich si například klade otázku „... co vlastně vnímá 
divák při herecké kreaci...“199, dramatické dílo pak vnímá jako „... to, co vnímáme 
(vidíme a slyšíme) po dobu představení v divadle.“200 Zde je zřejmý názor, že 
divácká a herecká složka je od sebe neoddělitelná, avšak Neznal cituje Etlíkův 
názor, že se „... ještě nejedná o komunikaci mezi hercem a divákem, resp. 
o zpětnovazební kontakt.“201 Z pojmosloví Jaroslava Etlíka, které uvedl ve své 
studii Termíny k dohodnutí202, si připomeňme dva tzv. pododdíly dramatické 
divadelní tvorby: 

198  NEZNAL, Vít. Spor o divadlo, In Miloslav Klíma a kol., Divadlo a interakce VII, 1. 
vyd., Praha: Pražská scéna, 2013. s. 84–85. ISBN 978- 80-86102-80-1.

199  ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení: Vztah noetického a ontologického 
principu v divadelním umění. In Divadelní revue 10, č. 1, 1999. s. 24.

200  ZICH, Otakar. Estetika dramatického umění. 2. vyd. Praha: Panorama, 1987, s. 
13. 

201  ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení: Vztah noetického a ontologického 
principu v divadelním umění. In Divadelní revue 10, č. 1, 1999, s. 5.

202  ETLÍK, Jaroslav. Termíny k dohodnutí, In Miloslav Klíma a kol., Divadlo 
a interakce, 1. vyd., Praha: Pražská scéna, 2006. s. 23. ISBN 80-86102-51-3. 
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Část předartefaktovou, již popisuje Jaroslav Etlík jako dobu, kdy se inscenace 
rodí, vnímám ve vztahu k participativnímu dílu jako dobu, kdy se rodí základní 
struktura díla, dobu před tím, než dojde k momentu pozvání diváka. 

Část artefaktová začíná uvedením díla do interakce s publikem. „Jedná 
se o představení s divákem ve svém proměnném vývoji, zároveň však 
v řadě aspektů i ve svém konstantním, invariantním bytí... Trvalé soubytí 
artefaktu a uměleckého díla v čase jeho kontaktu s divákem. Toto soubytí je 
potencionálním (a při představení vždy nově realizovaným) životem díla po 
celou dobu, co inscenace existuje...“203, „...setkání lidí s lidmi v jednom místě 
a ve stejném čase“204, „tedy spolubytí, potažmo spolutvorbu (interakci) vnímá 
Jaroslav Etlík jako ontologický základ divadla, které je proto na mediální úrovni 
neustále duálním systémem.“205 

8.2.2 Emancipovaný divák podle Rancièra
Jacques Rancière se zaměřuje na psychologický a politický rámec diváctví.195 

206V  jeho přednášce a následně stejnojmenné knize Emancipovaný divák 
se zaměřuje na divákovu politickou úlohu, na divákovo místo ve vztahu 
k uměleckému dílu,, když divák ví, kde jeho místo je a co to pro něj znamená.. 
Vybízí diváka k účasti (participaci), nikoliv k fyzické akci, ale k pozorování. 
Rancière se nesoustředí na povahu participativního zážitku, svou pozornost 
obrací směrem k  jakémusi neviditelnému způsobu pozorování v  rámci 
multimediální instalace, k procházení zážitkovou performativní cestou nebo 
k tomu, co divák prožívá v momentě pozorování uměleckého díla. Vychází 
z asymetrické, široké škály divácké výměny, do níž zahrnuje i ty, kteří nemají 

203  ETLÍK, Jaroslav. Termíny k dohodnutí, In Miloslav Klíma a kol., Divadlo 
a interakce, 1. vyd., Praha: Pražská scéna, 2006. s. 23. ISBN 80-86102-51-3.

204  ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení: Vztah noetického a ontologického 
principu v divadelním umění. In Divadelní revue 10, č. 1, 1999, s. 5.

205  NEZNAL, Vít. Spor o divadlo, In Miloslav Klíma a kol., Divadlo a interakce VII, 1. 
vyd., Praha: Pražská scéna, 2013, s. 88, ISBN 978- 80-86102-80-1.

206  LAVANDER, A. Chapter 7: Viewing and acting (and points in between). The 
trouble with spectating after Rancière. In Performance in the Twenty-first Century: 
Theatres of Engagement. 1 vyd. Londýn; New York: Routledge, 2016. 135 – 156 s. 132 
ISBN 978-0-415-59235-2.
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zájem opustit vlastní sedadlo, vstoupit do prostoru hrací arény a jít do akce. 
Lidé tak mohou zůstat diváky v různých rovinách emancipovanosti.

Z Rancièrovy rozsáhlé práce o estetice je možné vytáhnout určité pilíře (stavební 
kameny), které mohou být základem pro vztah dílo-autor-divák a analyzovat 
kulturní obrat směrem k emancipaci diváka ve jeho dvousečnosti: „Být divákem 
znamená být oddělen od obou možností, od schopnosti vědět a schopnosti 
jednat“. Umělecké dílo, jak jej prezentuje Rancièrova studie, by mělo diváka 
transformovat do podoby aktivního účastníka (spolutvůrce, participanta) ve 
vztahu k dnešnímu sdílenému světu. Emancipace pak začíná v momentě, kdy 
napadneme rozpor mezi pozorováním a fyzickou účastí (pasivním a aktivním). 

Co tedy získává divák tím, že opustí sedadlo a vydá se do akce? Jak ovlivní 
jeho činnost výsledný obraz? Neztrácí tím schopnost dívat se? Je tato aktivní 
zkušenost diváka v umění nezbytná pro další vývoj dnešní kulturní společnosti?
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8.3 Proces
Gather White přejímá z terminologie (TIE) Theater in Education207 pojmy, 
které mohou částečně modifikované dobře posloužit jako základ pro myšlení 
o divadelní praxi vybízející diváka k aktivní účasti.208 Přejímá pojem Janeta 
Murreye - „procedure“ (proces práce) popisující postup, kterým autoři 
počítačových her manipulují s hráčem pomocí interakce, vytvářejí systém 
vybízející hráče k naprogramované interakci a designují na míru takový „postup 
práce“ (proceduru) odpovídající a reagující přímo na potřeby hráče.209 Takový 
postup je naprosto srovnatelný s prací autorů participativního díla (interaktivního 
dramatu).210

Janet Murray dále přichází s pojmem „procesuální autorství“ (procedural 
authorship), které lze chápat jako soubor sepsaných pravidel tvořících základní 
strukturu pro interakci s divákem. Tedy jde o jakási pravidla hry, předurčující 
možný divákův zásah, tedy podmínky, za kterých se budou jednotlivé akce 
odehrávat s ohledem na divákovu interakci. Procesuální autorství je autorství, 
které je právně zajištěné (uznané) dle autorských práv. 211

207  WHITE, G. Audience participation in theater, Londýn: Palgrave Macmillan, 2013. 
ISBN 978-1.173-35463-1.

208  „divadlo ve vzdělávání“ (TIE) se objevuje ve Velké Británii přibližně od 
roku 1960. Monica Prendergast a Juliana Saxton vysvětlují TIE jako „jeden ze dvou 
historických kořenů aplikované divadelní praxe“. TIE obvykle zahrnuje divadelní 
společnost vystupující ve vzdělávacím prostředí (škola, školka, festivaly pro děti apod.) 
nebo vytvářejí skrze sociální „event“ možné interaktivní a performativní okamžiky 
rozšiřující sociálně-kulturní rozhled dětí a mladistvých.

209  Termín procedure Gather White přejíma od Janet Murreye, který se zabývá 
počítačovými herními plány.

210  WHITE, G. Audience participation in theater. Londýn: Palgrave Macmillan, 2013. 
s. 30. ISBN 978-1.173-35463-1.

211 WHITE, G. Audience participation in theater. Londýn: Palgrave Macmillan, 
2013. s. 30 - 72. ISBN 978-1.173-35463-1.
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Autoři počítačových her se však zaměřují více na vyprávění příběhu a působí 
na hráče tak, aby se plně odevzdal, rozpustil se, prolnul, splynul se hrou. 
Vyprávění (narace) u participativních projektů už nehraje takovou roli. Pojem 
procesuální autorství může proto být pro popis umění účasti nápomocný, ale 
také zavádějící.212

Na základě předcházející úvahy by se dalo tvrdit, že procesuálny autor je 
autorem jen v předartefaktové fázi procesu, dokud se neutvoří finální schéma 
inscenace s „mezerami“, do kterých pak vstoupí divák přebírající kontrolu nad 
akcí. Vztah mezi performerem a divákem je ale mnohem komplexnější, je to 
vzájemná výměna, kde se kontrola nad akcí – autorstvím – sdílí a předává tam 
a zpět. Tento moment (společného) sdílení kontroly nad akcí je středobodem 
tohoto výzkumu. Performeři v rámci participativního díla pracují s diváckou 
iniciativou, se schopností diváku činit rozhodnutí sami za sebe a s  jejich 
potřebou seberealizace – jinými slovy vůdčí role v rámci eventu je sdílená 
(rozdělená mezi) publikem a těmi, kteří akci umožnili. 

8.4 Otevřená struktura 
Jako výtvarnice jsem měla možnost spolupracovat na participativních 
inscenacích Mezi námi v režii Hany Strejčkové a Karnevalu zvířat v režii 
Báry Látalové, kde Hana Strejčková spolupracovala jako dramaturgyně. Obě 
inscenace pracují s účastí dětského diváka v rámci tanečního představení 
a využívají prostorových projekcí k pozvání diváka do prostoru jeviště. A pracují 
s otevřenou strukturou scénáře. Divák je součástí týmu, může být inspirací, 
partnerem pro dialog, ale i tvůrcem situace. Bylo nezbytné, aby celý tvůrčí 
tým měl k tomuto spojení s divákem vztah. V obou případech jsme uspořádali 
během tvůrčího procesu jednu i více veřejných prezentací tzv. work in 
progress. Pro participativní projekty využívající interakci publika jsou ověřovací 
metody nezbytné, neboť mohou dobře posloužit jako korektiv při vytváření 
dramatického rámce zahrnujícího možné divácké akce. Umělecký výzkum 
potvrdil, že vliv divácké účasti má obrovský dopad na celkové dramaturgické 
schéma inscenace: na dění na jevišti, na jednání performerů, na formy pozvání 
diváka, na následný proces zkoušení i na samotné uvedení jevištního díla. Jak 
už bylo mnohokrát řečeno, divák je spolutvůrcem situace. Participativní jevištní 

212 WHITE, G. Audience participation in theater. Londýn: Palgrave Macmillan, 
2013. s. 30 - 72. ISBN 978-1.173-35463-1.
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dílo tedy vzniká z aktivní spolupráce autora (umělce) a diváka (účastníka). 
Divák je spolutvůrcem situace. Jak se tato interakce odehrává, za jakých 
podmínek vzniká a kdo je jejím autorem, zda divák či performer nebo režisér, 
je předmětem dalšího zkoumání.

8.4.1 Vyplňování mezer
Participativní jevištní dílo vyžaduje dlouhý proces příprav, ale dílem samotným 
se stane až ve chvíli, kdy do interakce vstoupí divák. Scénář (fixní struktura díla)
má v sobě záměrné mezery, které jsou diváckou interakcí doplňovány. Nemám 
na mysli zavedené interakce, jako jsou aplaus, smích a další běžné divácké 
reakce, ale mám na mysli ty interakce, kdy se divák vědomě stává spolutvůrcem 
alespoň jedné divadelní/dramatické situace. Tento akt nese konkrétní myšlenku 
a pracuje s diváckou účastí jako s uměleckým a významotvorným materiálem. 
Z toho je zřejmé, že značná část příprav participativního díla spočívá ve 
vytváření struktury s „mezerami“ rozmístěnými uvnitř. Úkolem performera 
je pak opakovat, co možná nejpřesněji, tuto strukturu a umožnit divákovi 
svobodně vyplňovat předem připravené mezery. Při každém opakování tak 
docílíme podobného efektu i přesto, že jednotlivé interakce jsou proměnlivé 
a individuální a mohou mít zásadní vliv na vývoj i význam celé inscenace.

8.4.2 Rámcová analýza divácké účasti
Gather White se ve své práci opírá o práci Anthonyho Jacksona, který svou 
diskuzi o interaktivních možnostech v rámci TIE opírá o pojmosloví nastavené 
Ervingem Goffmanem a jeho studii Frame Analysis. Pomocí následujících 
termínů se snaží popsat rozdílné druhy divácké účasti. 

Pre-teatrální rámec (Pre-Theatrical Frame) – diváci jsou seznámeni 
s divadelními principy a jsou připraveni na opravdový divadelní zážitek a na 
danou interakci.
Vnější divadelní rámec (Outer Theatrical Frame) – jsou položeny základní 
kameny pro divadlo. Je stanoven divadelní prostor. Diváci jsou schopni 
rozpoznat rozdíl mezi divadelním a nedivadelním prostorem a jsou schopni 
přijmout roli pozorovatele situace na jevišti a také akceptovat roli performera. 
Vnitřní divadelní rámec (Inner Theatrical Frame) – Jackson pojmenovává 
několik vnitřních divadelních rámců působících na vnější divadelní rámce. 
Vypravěčský rámec (Narrative Frame) – vyprávění příběhu.
Prezentační rámec (Presentional Frame) – interpretace příběhu hercem, 
příběh je předváděn.
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Do této chvíle se pohybujeme v běžné divadelní praxi tedy v rámci konvenčních 
divadel, kde je divák pozorovatelem akce na jevišti a chápe vymezený rámec 
jeviště a hlediště, fikce a reality.
Výzkumný rámec (Investigative Frame) – dává divákovi možnost přijmout 
aktivnější úlohu a zúčastnit se. Tento „výzkumný rámec“ si pro sebe specifikuji 
a v této práci i nazývám jako moment pozvání, které divák přijme či odmítne. 
Rámec účasti (angažovanosti) – zapojovací rámec (Involve ment Frame) – 
v tomto rámci publikum a performeři sdílejí stejný prostor fyzicky i imaginativně. 
Z diváka se stává účastník, partner pro performera, spoluhráč, který má 
významný vliv na jevištní situaci.213 

“Interaktivita je proces, ve kterém dochází k vzájemnému 
ovlivňování dvou subjektů.”214

Tento moment pozvání diváka (účastníka) ke spoluúčasti na následné interakci 
(dramatické situaci) vnímám jako svébytnou a obrazotvornou složkou inscenace, 
a to, jakým způsobem je pozvání realizováno, je kvalitativním prvkem díla. Je 
nezbytné vnímat rozdílné možnosti divácké účasti, i jak je taková interakce 
motivována, kde je její původ, jaký je její význam a jak s pozváním k účasti 
rezonuje divák. 

8.4.3 Animace
Milan Knížák popisuje ve svých pracích DVA ZÁKLADNÍ ZPŮSOBY 
ZAKTIVIZOVÁNÍ ÚČASTNÍKŮ215:

1. MÉNĚ KVALITNÍ – REAKCE VYNUCENÁ 
Knížák ve své práci popisuje diváka, také jako účastníka, dnes už se shodneme 
na tomto termínu prakticky všichni. Jeho „účastník…” je v tomto případě, 
mluvíme-li o  interakci vynucené, ‘… nějakým způsobem omezen, je mu 
ublíženo.“ Tady je možné polemizovat nad použitým slovem „ublíženo“, protože 

213  WHITE, G. Audience participation in theater. Londýn: Palgrave Macmillan, 2013. 
34 – 40 s. ISBN 978-1.173-35463-1.

214  DICTIONARIES, Oxford. INTERACTIVITY [online], In Oxford English Dictionary. 
London : 2012. [cit. 2012-7-8] ISBN 978-0-19-964094-2.

215  KNÍŽÁK, M. Akce - Demonstrace [online]. milanknizak.cz. [vid. 2019-07-24]. 
Dostupné z: http://www.milanknizak.com/219-demonstrace/192-akce/
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se ne vždy účastník ocitá v pozici oběti. Knížák proto uvádí konkrétní příklad 
situací: „… snaha dostat…“ účastníka „… zpět do normálního (předešlého) 
stavu se děje pomocí aktivizace. Např. zavření do sklepa, umazání oděvu, 
přikrytí papírem apod.“ Tyto aktivace nahrazují doslovné instrukce napsané 
v programu. Autor se tak vyhýbá zbytečné popisnosti a dává tak prostor 
účastníkům zareagovat v nastavené situaci po svém. 

2. KVALITNĚJŠÍ – REAKCE DOBROVOLNÁ – účastník se sám dobrovolně 
fyzicky i duševně zapojuje – princip hry; a jejich kombinace: 
a) spojení obou možností. Na začátku první způsob použit k vyšinutí a pak 
už přirozený vývoj druhého způsobu; 
b) někdy probíhají oba způsoby paralelně vedle sebe, protože existují dva druhy 
účastníků (na jedné akci) - pasivní a aktivní. Pasivní jsou donucováni, aktivní 
se zapojují sami. Často i donucují pasivní účastníky (už tím, že jsou aktivní).

Jednou z možností jak provést účastníky vymezeným prostorem a jak jim 
předat pravidla „hry“ je využití tzv. „organizátora“ či průvodce (profesionálního 
performera). Například pro akci Procházka po Novém Světě organizovanou 
Milanem Knížákem ve spolupráci s členy skupiny Aktual (Vít Mach, Soňa 
Švecová, Jan Trtílek) v roce 1964 byl organizátor nepostradatelný. Jeho síla 
osobnosti, jeho schopnost vést a okamžitě reagovat, to bylo klíčem k úspěchu 
při vedení davu anonymních zúčastněných. Ale i sami autoři si uvědomovali, 
že jeho působení bylo třeba redukovat na minimum, „…poněvadž čím méně 
tvoří organizátor tím více tvoří účastníci“216 Neboť čím více se procesuálním 
autorům podaří účastníky spontánně motivovat a spolupracovat, tím jsou reakce 
zúčastněných intenzivnější. Autoři se dále snažili zvýšit dopad působení akce 
na jednotlivé náhodné účastníky tím, že pro své akce využívali co nejméně 
pomůcek, rekvizit. Naprosto se vymezovali vůči fantastickým umělým stavbám 
a konstrukcím, které podle nich zaváděli asociace účastníků do neskutečna. 
Díky tomu, že se zaměřili na využití co nejvíce prvků všední reality se asociace 
účastníků také stáčely ke každodenním problémům života. 

216  KNÍŽÁK, M. …o akci na Novém Světě. [online]. milanknizak.cz. [vid. 2019-07-
24]. Dostupné z: http://www.milanknizak.com/219-demonstrace/192-akce/
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8.5 Umění jako sociální výměna 

 „Umění je utkáno ze stejné látky jako sociální výměny, a proto 
zaujímá v rámci kolektivní produkce zvláštní místo. Umělecké dílo 
disponuje kvalitou, která ho odlišuje od ostatních produktů lidské 
činnosti: touto kvalitou je jeho (relativní) sociální transparentnost. 
Pokud je umělecké dílo vydařené, míří vždycky nad rámec pouhé 

přítomnosti v prostoru; otevírá se dialogu, diskusi, oné formě 
mezilidského vyjednávání, kterou Marcel Duchamp nazýval 

„koeficientem umění“– a která je procesem v čase odehrávajícím se 
tady a teď. 

Toto vyjednávání se uskutečňuje v jakési “transparentnosti”, která 
jej charakterizuje jakožto produkt lidské práce: umělecké dílo totiž 
ukazuje (nebo navrhuje) zároveň svůj proces vyrábění a produkce, 

svou pozici ve hře výměn, místo – nebo funkci – které přisuzuje 
divákovi, a konečně i tvořivé chování umělcovo (to jest řetězec 

postojů a gest, která komponují jeho dílo a které každé individuální 
dílo odráží po způsobu vzorníku, vytyčovacího kolíku).“217

Nicolas Bourriaud

Nicolas Bourriaud je jedním z prvních kurátorů, kteří se ve svých textech 
zmiňují o zapojování diváka do procesu díla. Možnost „vztahového umění“ 
(jež si jako teoretický horizont vybírá sféru umělcových aktivit a její sociální 
kontext, spíše než samotné dílo) svědčí o radikálním zvratu estetických, 
kulturních a politických cílů, o které v moderním umění jde. 

V západní kultuře, především pak v běžném ortodoxním pojetí divadla, jsou 
divadelní složky zvyklé postupovat dle předem připraveného scénáře. Inscenace 
je v tomto případě běžně kontrolovaná a zkompletovaná předem, před tím, 
než je prezentována před publikem. Autoři participativních eventů nemohou 
svůj scénář zapsat a proto si musí předem specifikovat jakou roli účastníkům 
inscenace dají, jak velkou svobodu budou účastníci mít a jak moc se může 
aktivita účastníků odklonit od předem nastavené, zapsané struktury eventu. 

217  Nicolas Bourriaud, Vztahová estetika, [online]. časopis Umělec, č.4, Praha 2002. 
[vid. 2019-07-24]. Dostupné z: http://divus.cc/praha/cs/article/relational-aesthetics-part-2
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Z těchto důvodů došli mnozí kritici a autoři participativních eventů k potřebě 
vytvořit si vlastní žebříček participace. 

8.5.1 Formy aktivace
The Ladder of Participation uveřejněný Sherry Arnstein v Journal of the 
American Institute of Planners v roce 1969 definuje kategorie dle míry 
zapojení a odpovědnosti diváků.218 Maria Lind v článku Obrat ke spolupráci 
ukazuje „nejnovější modely spolupráce“, kde kritériem kategorizace je délka 
trvání spolupráce, dalším pak zda jde o formální či neformální uskupení, jaký typ 
vztahu navazují umělci s participanty, dále rozlišuje jednoduchou a zdvojenou 
spolupráci, což se týká opět autorství, neboli míry zapojení diváka – jednoduchá 
má pouze jednoho autora, ostatní jen přispívají k realizaci, zdvojená znamená 
spolupráci již od vymýšlení projektu, autorství je tedy zmnožené.219

Rozsah této praxe je možné v tomto směru vnímat jako velmi široký, ale 
zaměříme-li se právě na moment pozvání diváka k účasti je důležité brát 
v úvahu zkušenost těch, kdo jsou k účasti vyzváni, tedy diváky, i zkušenost 
tvůrců, kteří danou situaci k interakci vytvářejí. Dále pak studovat do jaké míry 
diváci pozvání přijmou či odmítnou.

Milan Knížák ve svých pracích popisuje dva základní způsoby zaktivování 
účastníků220:

MÉNĚ KVALITNÍ – REAKCE VYNUCENÁ
Knížák ve své práci popisuje diváka, také jako účastníka, dnes už se shodneme na tomto termínu prakticky 
všichni. Jeho „účastník…” je v tomto případě, mluvíme-li o interakci vynucené, ‘… nějakým způsobem omezen, 
je mu ublíženo.“ Tady je možné polemizovat nad použitým slovem „ublíženo“, protože se ne vždy účastník 
ocitá v pozici oběti. Knížák proto uvádí konkrétní příklad situací: „… snaha dostat…“ účastníka „… zpět do 
normálního (předešlého) stavu se děje pomocí aktivizace. Např. zavření do sklepa, umazání oděvu, přikrytí 
papírem apod.“ Tyto aktivace nahrazují doslovné instrukce napsané v programu. Autor se tak vyhýbá zbytečné 
popisnosti a dává tak prostor účastníkům zareagovat v nastavené situaci po svém.

218 BISHOP, C. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship.
Original edition. London; New York: Verso, 2012. 280 . ISBN 978-1-84467-690-3.

219 LIND, M. Obrat ke spolupráci. Publikováno jako „The Collaborative Turn“, In 
Johanna Billing, Maria Lind, Lars Nilsson (eds.), Taking the Matter Into Common Hands. 
Contemporary Art and Collaborative Practices, London: Black Dog Publishing, 2007. 
56- 63 s. ISBN 978-1-906155-18-6

220  KNÍŽÁK, M. Akce - Demonstrace [online]. milanknizak.cz. [vid. 2019-07-24]. 
Dostupné z: http://www.milanknizak.com/219-demonstrace/192-akce/



133

KVALITNĚJŠÍ – REAKCE DOBROVOLNÁ - účastník se sám dobrovolně fyzicky 
i duševně zapojuje – princip hry; a jejich kombinace:
c) spojení obou možností. Na začátku první způsob použit k vyšinutí 
a pak už přirozený vývoj druhého způsobu;
d) někdy probíhají oba způsoby paralelně vedle sebe, protože existují dva 
druhy účastníků (na jedné akci) - pasivní a aktivní. Pasivní jsou donucováni, 
aktivní se zapojují sami. Často i donucují pasivní účastníky (už tím, že jsou aktivní).

Jednou z možností jak provést účastníky vymezeným prostorem a jak jim 
předat pravidla „hry“ je využití tzv. „organizátora“ či průvodce (profesionálního 
performera). Například pro akci Procházka po Novém Světě organizovanou 
Milanem Knížákem ve spolupráci s členy skupiny Aktual (Vít Mach, Soňa 
Švecová, Jan Trtílek) v roce 1964 byl organizátor nepostradatelný. Jeho síla 
osobnosti, jeho schopnost vést a okamžitě reagovat, to bylo klíčem k úspěchu 
při vedení davu anonymních zúčastněných. Ale i sami autoři si uvědomovali, 
že jeho působení bylo třeba redukovat na minimum, „…poněvadž čím méně 
tvoří organizátor, tím více tvoří účastníci“.221 Neboť čím více se procesuálním 
autorům podaří účastníky spontánně motivovat a spolupracovat, tím jsou reakce 
zúčastněných intenzivnější. Autoři se dále snažili zvýšit dopad působení akce 
na jednotlivé náhodné účastníky tím, že pro své akce využívali co nejméně 
pomůcek, rekvizit. Naprosto se vymezovali vůči fantastickým umělým stavbám 
a konstrukcím, které podle nich zaváděli asociace účastníků do neskutečna. 
Díky tomu, že se zaměřili na využití co nejvíce prvků všední reality se asociace 
účastníků také stáčely ke každodenním problémům života.

Pablo Helguera222 uvádí jednoduchou taxonomii míry participace:

1. Nominální participace – divák kontemplující dané umělecké dílo reflektivním způsobem. 
2. Řízená participace – divák plní jednoduché zadání připravené autorem, čímž přispívá k tvorbě díla. 
3. Kreativní participace – divák poskytuje obsah složkám díla v rámci struktury navržené umělcem. 
4. Kolaborativní participace – divák spoluzodpovídá za vznik struktury i obsahu díla ve spolupráci 
a dialogu s umělcem. 

8.6 Sociální obrat
Následující vybrané příklady určitým způsobem vystihují jednotlivé participativní 
poddruhy či směry, na kterých je možné pochopit jakým způsobem je moment 

221  KNÍŽÁK, M. …o akci na Novém Světě. [online]. milanknizak.cz. [vid. 2019-07-24]. 
Dostupné z: http://www.milanknizak.com/219-demonstrace/192-akce/

222  BYTELOVÁ, D. Pablo Helguera. Pižmo. č. 17, 2014. 1 – 2 s. ISSN 1804-2600.
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pozvání jednotlivými autory zpracováván. Zda je pro jednotlivé autory estetika 
pozvání zásadní, nebo zda se estetický význam přesouvá na výsledný produkt, 
či se dílo naprosto ztrácí v politicko-společenském významu. Jednotlivé druhy 
i názvy se často překrývají, což často pramení z neukotveného teoretického 
vývoje popisujícího umění účasti.
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8.6.1 Intervenční umění (interventionist art) 
Tento trend vzešel z uměleckých aktivit využívající již dříve existující umělecká 
díla – recyklace uměleckých děl. Navazuje na hnutí Dada a Neo-dadaisty, 
kteří stavěli do nového kontextu díla jiných autorů, aby tak pozměnili pohled 
diváků na dané dílo. Obliba uměleckých intervencí se objevila v šedesátých 
letech, kdy se umělci pokoušeli radikálně přeměnit roli umělce ve společnosti 
a tím i samotnou společnost.

Jsou nejčastěji spojeny s koncepčním uměním a performancí ve veřejném 
prostoru.

Intervenční umění dnes zahrnuje různé aktivity stojící mimo umělecký svět. 
Například se jedná o umělecké intervence ve prospěch změny ve společnosti 
(změny v hospodářské či politické sféře). Autoři svou činností motivují běžné 
lidi, aby si uvědomili situace, o kterých do té chvíle neměli žádné informace. 
Intervenční umění se zabývá veřejností a angažuje se ve veřejném prostoru. 
Někteří umělci nazývají svou práci „veřejná intervence“.

Dnes je tento směr umělecké činnosti obecně přijímán jako legitimní forma 
umění. Jako příklad bychom mohli ze světové umělecké scény uvést aktivistickou 
skupinu The Yes Men, kteří se zrodili z tzv. antiglobalizačního hnutí. Zakladateli 
tohoto hnutí jsou Mike Bonnano a Andy Bichlbaum. Snaží se o mediální 
zásahy typu nabourávání se do různých televizních a webových portálů, 
aby tak komentovali mnohé společensko-politické problémy. Jedna z jejich 
častých činností je tzv. „náprava totožnosti“ (identity correction), kdy se vydávají 
za jinou osobu či společnost. Jejich asi nejznámější akcí bylo vystoupení 
Andyho Bichlbauma v BBC v  roli mluvčího společnosti Dow Chemical.  
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3. prosince 2004, dne 20. výročí Bhópálské katastrofy oznámil, že Dow 
Chemical hodlá rozprodat Union Carbide, (společnost zodpovědnou za 
Bhópálské katastrofu, nyní vlastněnou Dow Chemical) a získaných 12 miliard 
dolarů použít na úplné vyčištění místa katastrofy, odškodnění a doživotní 
lékařskou péči všem obětem katastrofy a zbytek na výzkum rizik výrobků 
Dow Chemical. Než se zjistilo, že se jedná o falešného mluvčího, poklesly 
akcie společnosti o dvě miliardy dolarů.223

V Čechách nesmíme opomenout uměleckou skupinu ZTOHOVEN zaměřující 
se na underground reklamu a média. Některé akce skupiny vykazují znaky 
typické pro tzv.kopnikiády.224 Vůbec prvním projektem skupiny bylo pozměnění 
již existující instalace od Jiřího Davida nad Pražským Hradem překrytím části 
neonového svítícího růžového srdce. Přidáním svítící červené tečky skupina 
docílila, že asi 10 minut svítil nad Pražským hradem otazník.

8.6.2 Sociálně angažované umění (socialy engaged art)
Sociálně angažované umění se pohybuje na hranici mezi uměním a ne-uměním, 
není označením uměleckého stylu či žánru, ale jde o následování jakési 
filosofie, která přináší ve vztahu k umění řadu složitých problémů – od otázky 
autorství, přes dokumentaci, prezentaci a hodnocení, po manipulaci a zneužití. 
Sociálně angažovaná praxe může být spojována s aktivismem, protože se 
často zabývá politickými otázkami. Umělci, kteří pracují v této oblasti, často 
stráví spoustu času tím, že se snaží proniknout do konkrétní problematiky, 
aby ji pak mohli dobře uchopit.

Nato Thompson ve své knize Seeing Power: Art and Activism in the Twenty-
first Century zkoumá, co to znamená být tzv. Sociálně angažovaným umělcem, 
ve světě přeplněném informacemi, které se zdají být v neustálém stavu 
krize. Zabývá se pojmem pseudo-umění a zkoumá veškeré prostředky 
spotřebitelského kapitalismu, včetně nadbytku produkovaného novou 
ekonomikou, ale i vzestupem sociálních médií. Zmiňuje se také o nových 

223 The Yes Men. The Yes Men [online]. [vid. 2019-08-29]. Dostupné z: https://www.
theyesmen.org/

224  Kopnikiáda je termín označující zesměšnění úřadů či veřejné autority. Účelem 
kopnikiády není podvod na společnosti a osobní obohacení, ale výsměch zatuhlé 
byrokracii a povýšeným autoritám. zdroj. https://cs.wikipedia.org/wiki/Ztohoven
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médiích: reklamě, televizi, rozhlasu a filmu, aby ukázal, jak dnes všichni 
prodávají „konečný produkt“ - sami. Ale také dává některé odpovědi na otázky 
vyprodukované touto problematikou a odhaluje, že umění má sílu věci změnit.225

8.6.3 Komunitní umění (community-based art) 
Projekty komunitního typu pracují s různými formami uměleckého vyjádření 
jako jsou instalace, performance, divadelní inscenace až po tzv. dokumentární 
divadlo, s jedním významným průsečíkem a to, že kontinuálně pracují s konkrétní 
komunitou. Profesionální umělci si pro takovou práci často vybírají takový druh 
komunity, kde jednotliví účastníci nemají jinou možnost se jakkoli angažovat 
v tvůrčím uměleckém procesu. „Komunita může být definována ve vztahu 
k prostorovým nebo institucionálním hranicím (městská sousedství, odborové 
svazy, osazenstvo věznic atp.); ve vztahu ke specifickým tématům (svoboda 
slova, environmentalismus, reforma zdravotního systému aj.) nebo ve spojení 
se specifickými identitami (rasovými, národními, etnickými, genderovými, 
třídními atd.).“226 Cílem umělců by mohlo být pomoci tomu, aby tato komunita 
pracovala na společném cíli, zvýšilo se povědomí o sledovaném problému 
a došlo k diskuzi, ale také, aby se zlepšily fyzické nebo psychické podmínky 
komunity.

Rick Lowe je jedním z průkopníků této formy aktivismu. Jeho projekt „Row 
Houses“ pojal participaci zcela jiným způsobem. Lowe v devadesátých letech 
koupil několik starých Houstonských řadových domů a společně se skupinou 
umělců přeměnil zničené domy na umělecká studia a obytné prostory pro 
sociálně slabé svobodné matky. Areál se postupně rozrostl, dnes má kolem 40  

225  THOMPSON, N. Seeing Power: Art and Activism in the Twenty-first Century. 
Brooklyn, NY: Melville House, 2014. ISBN 978-1-61219-044-0.

226  Přeloženo z: KESTER, G. Conversation Pieces: Community and Communcation 
in Modern Art. 2004. vyd. London: University of California Press, 2004. ISBN 978-0-
520-27594-2. In ZÁLEŠÁK , J. Umění spolupráce. Praha: Akademie výtvarných umění 
v Praze. Vědeckovýzkumné pracoviště, 2011. ISBN 978 -80-87108-26-0. 
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nemovitostí, které fungují jako umělecká studia, galerie a prostory pro umělce, 
kteří tam mají zájem žít a pracovat. Lowe označuje projekt za „společenskou 
sochu“, jež je koneckonců i urbanistickým projektem.227

Doposud se předešlé kapitoly zabývaly trendem umění účasti, kdy samotný 
fakt, že je v díle přítomná určitá forma participace zvyšuje poptávku a zdá se 
být ručitelem kvality a přínosu díla. Umělecké dílo typu interaktivní instalace 
či tzv. social practice eventu na sebe nutně přitahuje pozornost. V nových 
sociálních hnutích převažovala představa o spolupráci jakožto kvalitě ztělesněné 
odmítnutím individualismu a materialismu. Samotný fakt, že se lidé sejdou 
je přece dostačující měřítko hodnot. Umělec se v tento moment upozadil 
ve prospěch davu a sociálních potřeb různorodých komunit. Tento postoj 
reflektuje mnoho současných kritiků, jako Claire Bishop, Andy Lavander, Anna 
Harpin, Helen Nicholson i mnoho dalších. Upozorňují na současný trend, který 
přirozeně pramení z historického kontextu vztahu umělce a společnosti. Z toho 
vyplynula potřeba detailněji rozlišovat různé formy participace a vytvářet pro 
takové projekty nový kritický aparát. Vedle toho však neustále koexistuje běžný 
divák (širší společnost), který není napojen na tuto úzkou uměleckou platformu 
a nemůže být nikdy dostatečně informován o všech aspektech a problémech 
sociálně participativních projektů.

227  LEE, P. Who Are the Key Figures in Socially Engaged Art Today ?. Widewalls 
[online]. 2013 [vid. 2019-07-25]. Dostupné z: https://www.widewalls.ch/socially-engaged-
art-today
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TŘETÍ ČÁST  
„BÝT ČI NEBÝT UMĚLCEM“  
(návrat k divadlu)

„I WENT FROM BEING AN ARTIST WHO MAKE THINGS, TO 
BEING AN ARTIST WHO MAKES THINGS HAPPEN.“228

 
Jeremy Deller

Tato kapitola zkoumá sociální obrat v rámci projektu O sobě a o sezení, jež 
vnímám jako vedlejší produkt nebo jako kritický rámec, jímž bylo samo dílo 
hodnoceno (publikem, ředitelem divadla, divadelní kritikou, ale i samotným 
tvůrčím týmem). 

Autorský projekt O sobě a o sezení pracuje s divákem jako s reálným prvkem 
zahrnutým do uměleckého díla, ale i jako se spolutvůrcem (tedy dalším tvůrčím 
subjektem). Zkoumá, kam se vyznění díla posouvá, když autor odloží vlastní 
ego, vezme na sebe roli animátora, ne-li přímo sociálního pracovníka, či 
aktivisty a odevzdá osud vlastního díla do rukou „obyčejných lidí“. V této části 
výzkumu se zároveň pouštím do polemiky, jestli se mnohdy role autora jako 
kreativního subjektu nerozplynula v dalších subjektech natolik, že se vytratil 
autorův umělecký záměr.

Je evidentní, že dnešní umělce stále živí vášeň experimentovat s hranicí mezi 
jevištěm a hledištěm, nutí své diváky opustit pohodlí vypolstrovaných křesel, 
umisťují je do centra „jeviště“ či přímo na filmové plátno a manipulují je tak, 
aby se stali aktivními tvůrci „jevištní“ situace. Svým způsobem předávají své 
„know-how“ divákům. A doufají, že touto autorskou sebeobětí naučí diváky 
vidět věci jinak. Není to jen umělecký manýrismus ze všeho všedního dělat 
umění? Nebo touha učit společnost kreativnímu myšlení, bez kterého nelze 
v dnešním světě přežít? 
 

228  THOMPSON, N. Living as Form: Socially Engaged Art from 1991-2011. 1. vyd. 
New York, N.Y. : Cambridge, Mass. ; London: The MIT Press, 2012. 17 s. ISBN 978-0-
262-01734-3. 
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V této části definuji dvě hlavní témata: (1) umělecký subjekt – tj. kreativní 
subjekt, jenž se v rámci participativního díla často přesouvá z režiséra na 
diváka a (2) reálný prvek – v tomto kontextu vnímám diváka jako reálný prvek 
posunutý z reálného světa do „světa umění“
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9. UMĚLECKÝ SUBJEKT

Po dobu, kterou se zabývám tématem umění účasti, cítím, že se společnost 
proměnila. Od momentu, kdy umělec stál osamocen uprostřed pasivního davu 
a snažil se animovat publikum směrem k nepatrné interakci, jsme se ocitli 
v aktivní sociálně-participativní společnosti, a to nejen v rovině kulturní, ale 
i ve vztahu k ekonomice. Společnost se proměnila od „doby sdělování“ k „době 
sdílení“. Lidé sdílí své nápady i myšlenky a očekávají spolupráci, ale i určitou 
formu participace. Čím dál více se mluví o projektech sdílené ekonomiky, které 
jsou často založeny na důvěře a na vztazích. Ať už se zaměříme na fenomén 
sociálních sítí jako jsou Facebook, Instagram, Tinder, Twitter a podobné, existují 
i další formy sdílení, které se blíží osobnímu prožitku. Lidé sdílejí společnou 
cestu autem, vlastní bydlení poskytují neznámým pocestným a přispívají na 
společný účet na crowdfundingových či kickstarterových serverech. To vše 
svědčí o tom, že společnost se naučila sdílet své zážitky s určitou komunitou. 

V kontextu výtvarného umění a divadla se obecně ocitáme v době nárůstu 
uměleckých aktivit, které mají v centru pozornosti právě sdílení, spolupráci, 
kolektivitu, kooperaci, interakci nebo participaci „obyčejných lidí“. Tyto formy 
často stojí mimo umělecký trh, zároveň ale poutají stále větší pozornost a jejich 
význam ve veřejném sektoru roste.229 Jsme svědky toho, jak sdílené vnímání 
předefinovává politické vztahy mezi performativním dílem a účastí diváků. 
Tento nový vztah přináší někdy závažné a někdy velmi protichůdné důsledky 
jak pro umělce, tak i pro účastníky.230 

9.1.1 Společensko-politická role autora
Když se podíváme zpět do historie umění a divadla, role umělce vždy oscilovala 
mezi osobním autorským vyjádřením a sociálně politickou angažovaností. Umění 
mělo ve větší či menší míře tendenci odrážet a formulovat jevy vyskytující se 

229  BISHOP, C. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. 
Original edition. London ; New York: Verso, 2012. 10 S. ISBN 978-1-84467-690-3.

230  Praktickou příručkou pro orientaci na poli sociálních praktik je kniha Pabla 
Helguery Education for Socially Engaged Art (2011) určená především studentům umění. 
Další publikací předkládající vedle teoretických textů řadu projektů z tohoto období je 
právě citovaný katalog ke stejnojmenné výstavě Living as Form: Socially Engaged Art 
from 1991-2011 Nata Thompsona.
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ve společnosti a navazující bezprostředně na interakci mezi lidmi, na jejich 
společenské i soukromé aktivity, procesy spolupráce a z nich vyplývající 
způsoby života. „Intenzita těchto sdělení i jejich obsah jsou odrazem aktuálních 
problémů, dobových tendencí a politického vývoje, který může mít vliv nejen 
na změny vztahu umění k okolnímu světu, ale také na zdůraznění některých 
jeho tematických složek.“231

Zaměříme-li se na roli umělce ve společnosti jako na umělecký subjekt, 
je možné si představit jako „…dvousložkovou strukturu: Na jedné straně 
jako tvůrčí individualitu, konkrétní osobnost…“, ego umělce a jeho potřeba 
sebevyjádření skrze umělecké dílo bez ohledu na to, jak má dílo působit na 
diváka. „…Druhou složku představuje sociální role, role umělce, která má 
své místo v systému společenských rolí, jímž je překrýván „přirozený svět“ 
člověka…“232 Umělec si je vědom toho, jaký má jeho dílo dopad na určitou 
komunitu a má potřebu komunitu inspirovat, vést a ovlivňovat. „Umělec jako 
společenská (sociální) role se tedy jeví jako určitá (subjektivní) aktivita ve 
sféře duchovní, kulturní, která má jistou pozici ve struktuře kulturních rolí 
v historicko-společenské situaci a dostává se do vztahu k jiným společenským 
rolím (filozofa, vychovatele, politika, vědce, technika ekonoma apod.). Je to 
jakási normativní představa o tom, jaké úlohy a poslání by měl umělec v dané 
situaci naplňovat, respektive jaké místo na základě jeho funkčního zapojení 
do sociální struktury mu přísluší.“233 

231  HAMAN, A. Umělecký subjekt jako sociální role, [online]. In HODROVÁ, D. 
a Kolektiv autorů, Proměny subjektu, 1. svazek, AV ČR MLEJNEK, Pardubice: 1994. 18 
– 30 s. ISBN 80-85778-01-7. [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://www.ucl.cas.cz/edicee/
data/sborniky/1994/PS1/2.pdf

232  HAMAN, A. Umělecký subjekt jako sociální role, [online]. In HODROVÁ, D. 
a Kolektiv autorů, Proměny subjektu, 1. svazek, AV ČR MLEJNEK, Pardubice: 1994. 18 
– 30 s. ISBN 80-85778-01-7. [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://www.ucl.cas.cz/edicee/
data/sborniky/1994/PS1/2.pdf

233  HAMAN, A. Umělecký subjekt jako sociální role, [online]. In HODROVÁ, D. 
a Kolektiv autorů, Proměny subjektu, 1. svazek, AV ČR MLEJNEK, Pardubice: 1994. 18 
– 30 s. ISBN 80-85778-01-7. [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://www.ucl.cas.cz/edicee/
data/sborniky/1994/PS1/2.pdf
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Je zapotřebí rozlišovat jakou představu má o roli umělce společnost, respektive 
její vládnoucí vrstvy a jak se vidí umělec sám, jak se cítí být společností přijímán 
a k čemu se chce vyjádřit. Když se vydáme do naší nedávné minulosti naplněné 
čestnými tituly zasloužilých umělců, můžeme si potvrdit, že umělec a jeho 
sociální role může podléhat mimouměleckým, politickým a  jiným zájmům. 
V kontextu naší doby a participativních projektů se sociálním dopadem na okolí 
můžeme nalézt nemálo podobností s tzv. angažovaným uměním. Vzhledem 
k tomu, že společnost se nedávno probudila z jednoho dogmatického snu, je 
třeba si tuto křehkou hranici neustále připomínat, protože mezi uměleckými 
a politicko-společenskými zájmy je tenká hranice. „Právě diferencující moment 
individuálního a sociálního se nejvýrazněji rozprostírá ve zkušenosti konfliktu 
sebe i celku, tj. zejména tehdy, jakmile je vědomí jedince prostoupeno pocitem 
rozporu mezi jeho jedinečným zájmem a zájmem celku, do kterého je situován.“234 
Je zřejmé, že umělci svou roli sociálního činitele, jako určité společenské role 
vnímají jako běžnou součást jejich místa v sociální struktuře. V případě, že je 
umělecký subjekt skryt „…můžeme jej nalézt ve struktuře v níž se realizuje 
autorův vztah mezi složkou osobnostní a sociální (rolí).“235 Tento aspekt se 
projevuje především v literatuře (básních, próze ale i v klasických dramatech) 
výběrem námětu, žánru či protagonisty. O vztahu tvůrce k sociální roli pak 
vypovídá, zda si zvolil námět kladoucí důraz na sociální poměry nebo na 
problematiku společenskou, ať už se drží faktograficky historických událostí, 
vlastní zkušenosti či se vydá do světa vlastní fantazie. Divák či čtenář obdrží 
umělcův pohled na danou sociální problematiku pasivním způsobem. 

Tak jako v minulosti ani dnes se umělec nemůže oddělit od společensko-
kulturního dění, vždy reaguje, ať už záměrně či podvědomě, na stav společnosti 
a na sociálně politická témata, jež jsou aktuální. Současní umělci jdou někdy 
tak daleko, že mezi uměleckými projekty a sociálně-komunitními projekty 
není žádný rozdíl. Z diváka se stal účastník a umělec se ukryl v davu a jeho 
osobní autorská výpověď je upozaděna. 

234  CIGÁNEK, J., Úvod do sociologie umění. Obelisk, Praha 1972, s. 62.

235  CIGÁNEK, J., Úvod do sociologie umění. Obelisk, Praha 1972, s.62.
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Umělecká výpověď je pak rozložena mezi jednotlivé účastníky. Tento přístup 
k umění se zdá být v současnosti zvláštně prominentní a dalo by se tvrdit, že 
se utvořil trend přesahující horizont umělecké tvorby. „I současní divadelníci 
se neustále s inovativními metodami participace potýkají a ochutnávají nové 
formy sociálně-kulturní angažovanosti přinášející nové kreativní sféry.“236 

236  HARPI, A., NICHOLSON, H., Performance and Participation – Practice , 
Audience, Politics, NY: Palgrave, 2017. s. 1. ISBN 978-1-137-39316-6 
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10. INSCENACE „O sobě a o sezení“

Projekt O sobě a o sezení byl dlouhodobě připravovaným záměrem uměleckého 
výzkumu. Tento jevištní experiment mě nečekaně zavedl za horizont vytyčených 
(pomyslných) hranic mých tvůrčích aktivit, za hranice umělecké identity, 
společenské etiky a osobního vkusu. Avšak díky odvaze vydat se za rámec 
vlastních autorských hodnot, které naznačuji v předešlém textu, se přede 
mnou rozprostřela nová témata. Cílem bylo obohatit sledované téma o eticko-
sociální rozměr překrývající se s uměleckým směrem nazývaným The Social 
Practice.

Pojem The Social Practice „sociální praxe“ byl do roku 2005 používán 
pouze v terminologii sociálních věd, popisujících běžné mezilidské vztahy 
ve společnosti. Pojem „art and social practice“ (umění a sociální praxe) byl 
do terminologie umění zaveden až ve chvíli vzniku katedry Social Practice 
MFA na California College of the Arts237, kterou následovaly další instituce 
po celém světě. Jako medium pro uměleckou tvorbu byla „sociální praxe“ 
veřejně prezentována v New York Times238 239, Artforum240, ArtNews, and 
Art Practical241. 

237  CEMBALEST, R. How to Speak Artspeak (Properly). In ARTnews [online]. 
31. říjen 2013 [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://www.artnews.com/2013/10/31/how-to-
speak-artspeak-properly/

238  KENNEDY, R. Outside the Citadel, Social Practice Art Is Intended to Nurture. 
In The New York Times [online]. 2013 [vid. 2019-07-26]. ISSN 0362-4331. Dostupné 
z: https://www.nytimes.com/2013/03/24/arts/design/outside-the-citadel-social-practice-
art-is-intended-to-nurture.html

239  GRANT, D. Social Practice Degrees Take Art to a Communal Level. In The 
New York Times [online]. 2016 [vid. 2019-07-26]. ISSN 0362-4331. Dostupné z: https://
www.nytimes.com/2016/02/07/education/edlife/social-practice-degrees-take-art-to-a-
communal-level.html

240  BISHOP, C. [online]. DIGITAL DIVIDE: CONTEMPORARY ART AND NEW 
MEDIA, In Cakeas Pie, ARTFORUM 2012, [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://artforum.
com/inprint/issue=201207&id=31944&pagenum=1

241  MARCELLINI, A., RANA, M.D., [online]. Notes Toward a Non-Anthropocentric 
Social Practice In PALETTEN ART JOURNAL 2012, [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://
www.artpractical.com/feature/notes_toward_a_non_anthropocentric_social_practice/
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Vypuštěním slova umění z názvu „sociální praxe“ se umělecká tvorba odklonila 
od umění směrem k oborům jako je etnografie, sociologie, antropologie či 
ekologie. Umělci balancují na hraně umění a ne-umění, kladou důraz mnohem 
dál než jen na estetickou hodnotu díla. Sociální intervence v umění se překrývají 
se sociálně prospěšnými aktivitami, více či méně upozaďujícími, často i úplně 
negujícími estetické nároky díla. Tento umělecký fenomén boří a transformuje 
tradiční model autor – dílo – příjemce. S tím je spojena řada problémů – etické, 
estetické a další otázky autorství, dokumentace, prezentace a hodnocení či 
příp. zneužití díla.
 
10.1.1  Redukce uměleckého subjektu
S trendem sociální praxe v umění se objevil problém, který má zárodek právě 
v změněné a nespecifikované roli uměleckého subjektu. Jako režisér projektu 
O sobě a o sezení jsem zakusila velmi schizofrenní realitu mezi autorským 
vyjádřením (a záměrem) a účastí diváků (účinností díla). V následujícím textu 
tuto zkušenost reflektuji a zkoumám v jakém vztahu k divákovi a k uměleckému 
dílu stojí autor. Polemizuji nad tím, zda se jako autor participativní inscenace 
stále identifikuji s finální podobou díla, zda jsem svou kreativní funkci, tj. funkci 
uměleckého subjektu neredukovala příliš, neodložila ji do rukou spolutvůrců 
a diváků natolik, že jsem se sama stala pouhým pozorovatelem dění v rámci 
mnou předem připraveného scénáře.

Projekt O sobě a o sezení hranici mezi hledištěm a jevištěm záměrně ohýbá, 
narušuje a posouvá až za diváky. Zkoumám do jaké míry je divák pasivní 
příjemce a do jaké aktivní spoluautor. Významnou součástí celého experimentu 
bylo záměrné zmatení diváků, převrácení toho, co běžně od inscenací 
očekávají. Proto zde ocituji celé znění anotace, tak jak byla uvedena v programu 
divadla La Fabrika.
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Petr Nikl, Halka Je Třešňáková, Philipp Schenker, Veronika 
Kaciánová a dvě řady dalších v divadelně filmovém spoluautorském 
experimentu. Vejděte s námi do úzkého kruhu…

O SOBĚ A O SEZENÍ je nová – krutě upřímná – autorská 
inscenace Marianny Stránské a Víta Klusáka, která osobním a snad 
i osobitým způsobem propojuje různorodé postupy a osobnosti 
přicházející z odlišných odvětví divadla a filmu. Staňte se důležitější 
součástí hry plné neočekávaných situací, improvizací a náhodných 
zvratů. Každé představení je úplně jiné a zda bude podařené 
a nebudete odcházet do noční Prahy zklamaní, bude záležet nejen 
na nás, ale i na vás. Nejhůře dokáže člověk zklamat sám sebe. 
Ano, i my se bojíme, že děláme nejblbější divadlo všech dob! 
A teď klišé: Představení je jak jinak o životě. Každý se v něm najde 
a pozná. Je třeba si počkat a dobře se dívat. Přijmout divadlo jako 
hru.
…jak je z této anotace patrné, je příliš obecná a příliš toho neříká. 
Buď nevíme, co chceme, nebo se nám nechce, nebo nemůžeme 
něco podstatného říci. Neříkáme celou pravdu… Něco skrýváme? 
Je to tak. Ale na druhou stranu neskrýváme, že něco skrýváme. 
Přijďte nazvednout oponu našeho kličkování a odhalit, co to celé 
znamená.
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Základním záměrem celého experimentu bylo nechat diváky s nimi samotnými, 
a to tím, že jsme jim nepředložili herce ani secvičené představení, ale nechali 
je, aby se oni sami sobě stali hrou pro sebe navzájem. Pro zviditelnění tohoto 
principu jsme sekundárně využili medium filmu, v němž diváci sami sebe 
zahlédli jako jednající neboli „hrající” postavy, (improvizující) performery, 
reagující na jevištní situaci.

Diváci byli ponecháni cca 45 minut v uzavřeném kruhovém prostoru spolu s herci 
bez konkrétní atmosféry, tématu či jiného vnějšího vjemu, po celou dobu je 
snímaly čtyři skryté kamery, které vytvářely online sestřih pro pozdější projekci. 
Diváci měli možnost sestřihaný záznam po pauze shlédnout. Po projekci, se 
přišli uklonit všichni tvůrci a technické složky inscenace (dohromady 22 lidí). 
Po potlesku autoři poděkovali divákům za spolupráci na díle a oznámili, že 
natočený materiál bude po představení smazán. Následně došlo ke spontánní 
diskuzi mezi diváky, do které ne vždy autoři museli vstupovat. Proběhly čtyři 
reprízy, na kterých bylo možné sledovat, jak se jednotlivé anonymní skupiny 
účastníků v této autory nastavené realitě zachovají. Poslední záznam byl na 
základě souhlasu všech účastníků archivován.242

10.1.2 Film
Věčně diskutovaná filmová rovina experimentu byla klíčovou součástí, bez 
této části by diváci nebyli diváky a nebylo by tak možné zajistit potřebný 
„odstup“ nezbytný pro uměleckou účinnost díla. Tím, že film autorsky rámoval 
realitu, která se během 45 minut v prostoru jeviště odehrála, došlo pomocí 
filmu k posunutí této diváky prožité reality. Film zapříčinil, že diváci naplnili 
svou diváckou potřebu, tzv. měli na co koukat. Tímto způsobem byla divákům 
navrácena jejich divácká role. 

10.1.3 Diskuze 
I přesto, že spontánní diskuze proběhla po každé repríze, nebylo naším cílem 
diskuzi vyvolat. Diskuze daly možnost divákům odkrýt jak se nechali oklamat, 
jak metodu klamu byli schopni přijmout a jak na ně celý experiment zapůsobil. 
V momentě, kdy přijali, že se stali součástí experimentu a byli otevřeni nahlížet 
divadelní formu v novém kontextu, často došlo k velmi pozitivním reakcím. Jako 

242  Pozn. scénář, harmonogram a obrazová dokumentace projektu O sobě 
a o sezení viz příloha.
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významný moment vnímám, že mnoho diváků si za herce dosadilo někoho 
z publika. Což se málokdy potkalo s reálnými profesionálními herci. Někteří 
diváci kritizovali akci herců a vzápětí se odkrylo, že napadený herec byl ve 
skutečnosti divák. Takže divák tak kritizoval jednání dalšího diváka. 

10.1.4 Zkouška 
Inscenace O sobě a o sezení propojila několik světů a zajímavých tvůrčích 
osobností, které doposud neměli možnost společně pracovat: Petra Nikla, 
Halku Třešňákovou, Philippa Schenkera, Veroniku Kaciánovou, Barboru 
Chalupovou, Elišku Cílkovou a v neposlední řadě Víta Klusáka, spoluautora 
režijní koncepce. 

Projekt, i když na první dojem mohl působit jednoduše ve své formě, byl velmi 
náročný na organizaci a nebylo snadné dojít jednotného záměru. Spíše než do 
pozice režiséra inscenace jsem se dostala do pozice kurátora projektu , jemuž
se podařilo, aby všichni zúčastnění vystoupili ze svých jistých a zavedených 
jevištních forem a pustili se na neprozkoumaný povrch pouhého bytí na jevišti. 
Spojením silných osobností docházelo ke střetu různých jevištních přístupů 
a ne každý svou zaběhlou improvizační jevištní manýru dokázal opustit.

Slovo „zkoušení“ patří v rámci projektu O sobě a o sezení do uvozovek, protože 
se v jeho kontextu o zkoušce dá hovořit až ve chvíli, kdy jsme měli k dispozici 
tzv. „zkušební publikum“. Proto si pod pojmem „zkoušení“ můžeme představit 
spíš kreativní setkávání tvůrčího týmu, kterého se účastnili jmenovaní performeři 
a režiséři, tedy v našem nastaveném pojmosloví tzv. „procesuální autoři“ 
(autoři spolupodílející se na kreativním procesu vytváření autorského rámce). 

Cílem první fáze „zkoušení“ bylo najít takovou formu autorské inscenace, která 
by pracovala s divákem jako spolutvůrcem jevištní situace a v rámci které 
by se divák ocitl v roli performera a z herců by se stali diváci. Všechno by 
pak záviselo pouze na divákově imaginaci a fantazii a jeho odhodlání zapojit 
se do akce na jevišti. V průběhu „zkoušek“ jsme hledali a zkoumali principy 
strategické hry, kde by hranice mezi divadelním a skutečným prostorem, mezi 
virtuálním, divadelním a „skutečným“ prožitkem splývaly. 

„Zkoušky“ probíhala formou diskuzí, ale později jsme začali aplikovat metodu 
„7 minutes of body and mindfulness“ . Jedná se o způsob, který do 
tvůrčího procesu zařadila Hálka Je Třešňáková. Tato metoda napomohla 
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týmu odhlédnout od tématu a dala prostor každému členovi týmu prezentovat 
vlastní vizi projektu.Každý člen týmu po prvním týdnu setkávání měl za úkol 
během 7 minut prezentovat svůj návrh realizovaného projektu aniž by byl 
přerušován ostatními členy týmu.243 Pozitivní přínos této metody tkvěl v tom, 
že tvůrčí tým měl možnost v plném rozsahu zaregistrovat odlišné pohledy na 
proces práce, různé přístupy k tématu a formy jeho zpracování. 

V druhé fázi nám tento způsob napomohl specifikovat společné cíle a záměr, 
se kterým herci vstupují na jeviště. Bohužel se nám nepodařilo z důvodu 
časových a technických realizovat 3. fázi zkoušení, která by ideálně probíhala 
po první work in progress zkoušce (po zkoušce s publikem). 

243  Během těchto sedmi minut nesmí nikdo další z týmu reagovat, ani se ptát. Tím 
bylo zajištěno, že myšlenky přednášejícího jsou v bodech zapsány a směřování myšlenek 
není nijak narušeno. Tuto metodu jsme opakovali několikrát. 



151

11. REÁLNÝ PRVEK (SUBJEKT) 

„V divadle nepředpokládáme, že by se mohlo na jevišti odehrávat 
něco opravdu reálného. Předpokládá se, že vše, co divák vidí je 
iluze. Je všeobecně známé, že nic skutečného se jednotlivým 

předváděným charakterům neděje.“244

Erving Goffman
 
Reálné věci jsou v participativním díle přirozenou součástí. Účastníci - herci 
a diváci svým konáním ovlivňují děj na scéně, vývoj jevištní situace i finální 
vyznění díla. Neprofesionální účastníci (diváci) svými reálnými činy neriskují svou 
tzv. „reputaci performerka“, ale každý zúčastněný přirozeně ohrožuje „reputaci 
osobní“. Trapnosti každodenního života člověka obecně utužují a udržují jej 
pod tlakem neustálého sebeovládání, aby prezentoval tu osobnost, kterou chce 
světu odkrýt. Když autoři participativního díla vyžadují performativní výkony 
(aktivní účast) od diváků, vystavují je nebezpečí, že daný výkon provedou 
nesprávně a ohrozí tak vlastní dobré jméno.
 
11.1  Dramaturgický rámec
Už během příprav jsme narazili na konflikt, že participativní inscenace ve své 
podstatě nelze nazkoušet, což „…stojí tak trochu proti instinktu (přirozenosti) 
dramatiků, kteří předpokládají a vyžadují, aby jejich slova byla interpretována 
s dostatečnou přesností a konkrétním přednesem“245 Bylo třeba zahodit 
prověřené režijní postupy, protože v „předartefaktové fázi“246 nebylo možné 
jakkoliv zinscenovat či jakkoli odhadnout reakce účastníků (publika). A přesto 
bylo nutné věřit, že diváci budou reagovat na strukturu díla dle scénáře. 

244  GOFFMAN, E. The Presentation of Self in Everyday Life. [online]. 
Hramondsworth: Pelican 1969, s. 246. ISBN: 8601300094366 
 [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: https://monoskop.org/images/1/19/Goffman_Erving_The_
Presentation_of_Self_in_Everyday_Life.pdf

245  WHITE, G. Audience participation in theater – Aesthetics of the Invitation. 1. vyd. 
New York: Plagrave Macmillan, 2013. s. 74. ISBN 978-1-137-01073-5.

246  ETLÍK, Jaroslav. Termíny k dohodnutí. In KLÍMA, Miloslav, a kol. Divadlo 
a interakce. 1. vyd. Praha: Pražská scéna, 2006. s. 23. ISBN 80-86102-51-3.
NEZNAL, Vít. Spor o divadlo. In KLÍMA, Miloslav, a kol. Divadlo a interakce VII. 1. vyd. 
Praha: Pražská scéna, 2013. s. 88, ISBN 978- 80-86102-80-1.



152

Jediným pomocným článkem pro možnou animaci diváků na jevišti byli 
herci, „…na které byla přenesena zodpovědnost autorská (režijní – tzn. kdo 
bude mít situaci pod kontrolou)“247. Tato forma práce byla zase v konfliktu 
s  „…přirozeností herců, kteří dle západní evropské divadelní kultury a dle 
konzervativních tradic jsou zvyklí, že je inscenace pod stoprocentní kontrolou 
režiséra.“248 Největším problémem bylo naladit se na společný záměr v práci 
s divákem - jak s ním pracovat, aby bylo možné vytvořit konkrétní strukturu, 
kterou lze fixovat. Jako autor inscenačního rámce jsem měla svobodu dát 
větší či menší zodpovědnost jednotlivým tvůrčím spoluautorům. 

Původní záměr realizovat předem připravený filmový scénář249 s využitím 
nic netušících diváků se nakonec proměnil v dokumentární experimentální 
event. Dokumentární přístup tak začal určovat naprosto odlišný záměr: „Diváci 
přicházejí do divadla v sociální roli diváků. Ačkoliv jdou za kulturou, jdou 
konzumovat. Dívat se z bezpečné tmy hlediště na secvičený kus. Jdou se 
podívat na svoje oblíbené herce. V našem pojetí je ale vystavíme nekonformní 
situaci setkání se sebou samými. Herci nepřicházejí, hudba nehraje, příběh 
se neodvíjí, na první pohled se nic neděje, je to trapas, zkažené představení. 
(Tato varianta počítá s co nejstřídmější účastí aktivátorů, která může být až 
nulová.) Jenže! - Ti, kteří o přestávce neutečou, se po pauze vrací do sálu 
a zhlédnou upravený filmový záznam, který jim nedávno prožitou situaci 
nasvítí zcela odlišně: v ideálním případě jim film odemkne schopnost uvidět,  

247  ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení: Vztah noetického a ontologického 
principu v divadelním umění. In Divadelní revue 10. č. 1, 1999, s. 5.

248  WHITE, G. Audience participation in theater – Aesthetics of the Invitation. 1. vyd. 
New York: Plagrave Macmillan, 2013. s. 74. ISBN 978-1-137-01073-5.

249  V přípravné fázi existovala verze scénáře, kde byl scénář filmu fixní, rozvíjející 
konkrétní příběh (například Shakespearovo drama Romeo a Julie). Herci by pak měli 
konkrétní úkoly animovat na jevišti publikum tak, aby docílili určitých jevištních gest 
a situací, které kamery by zaznamenaly. Diváci by sice situaci na jevišti nechápali, 
ale pomocí filmového záznamu by vzápětí zjistili, že nevědomě účinkují ve filmu. 
Tento formát, dlouho diskutovaný s několika verzemi, jsme na podnět Víta Klusáka 
z technických důvodů opustili. Někteří spolutvůrci proto ztratili původní smysl společného 
záměru. 
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že společně stvořili fungující dramatický tvar se začátkem, prostředkem 
a koncem. Že příběh se ukrývá i v tom, co zprvu působilo jako špatný vtip, 
nebo řídký happening. Postavíme tak proti sobě (vedle sebe) 2 způsoby 
vnímání téhož a zprostředkujeme divákům zážitek, že divadlo života lze vidět 
ve všem.“250

Z pozice režiséra či dramaturga, kurátora a organizátora participativního 
eventu jsem byla zodpovědná nejen za tematický rámec a jeho vyznění, ale 
i za bezpečnost diváků. Bylo třeba počítat s možností, že někteří diváci budou 
chtít uzavřený prostor opustit násilím, ať už ze svobodné vůle či z důvodů 
klaustrofobních. Z toho důvodu byla textílie uzavírající kruh za zády diváků 
vybrána tak, aby ji bylo možné roztrhnout. Intenzivní světlo, umístění publika 
do uzavřeného kruhu ve velmi těsném uskupení, kde je každý vidět a ocitá 
se v zorném úhlu každého dalšího usazeného do kruhu, mohlo vyvolávat 
nejrůznější stavy a reakce. Jako příklad mohu uvést reflexi „specifického 
diváka“ léčícího se schizofrenií, který uvedl, že během inscenace zažíval 
stavy podobné jeho zkušenostem před zahájením léčby. V průběhu inscenace 
zažíval podobný schizofrenní pocit mezi reálným světem a světem fikce. 
Hranice mezi divadlem a životem byla natolik porézní, že nebylo jasné, kdo 
je herec a kdo divák. Tento nejmenovaný divák pak sám v závěru inscenace 
vystoupil z davu a zazpíval pro ostatní moravskou píseň. Byl to prý jeho první 
výstup před publikem v životě.

11.2 Přítomný okamžik
Běžný vztah autor - herec - divák je založen na „přítomném okamžiku“ 
vycházejícím z nastavených pravidel mezi těmito třemi komponenty jevištního 
díla. Umělecký výzkum potvrdil, že přítomné komponenty si musí být vědomy, 
že dochází k vzájemné, částečně řízené, improvizované interakci mezi těmi, 
kteří znají záměr a těmi, kteří záměr vypozorují ze situace. 

250  KLUSÁK, V., STRÁNSKÁ, M. text citovaný ze scénáře a dramaturgické 
koncepce inscenace O sobě a o sezení, Praha:2016
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Na příkladu inscenace Pojďme na tanec… VerTeDance a Petry Tejnorové 
a kol.251 je možné popsat jevištní situaci a interakci mezi diváky a herci: kdy 
jedna z postav začne převádět jednotlivé diváky z jedné strany hlediště na 
druhou, nebo kdy jiná z postav motivuje část diváků, aby si s ní zazpívali 
popovou písničku, na kterou pak herečka tančí. V takovám případě jsou 
performeři v roli animátora, který viditelně diváky animuje a motivuje je tak, 
aby dělali to co potřebuje. Diváci, kteří překročí stud musí přistoupit na pravidla 
hry naznačená hercem.

Projekt O sobě a o sezení s hranicí mezi reálným a fiktivním experimentuje 
jiným způsobem. Vyšli jsme z předpokladu, že divák do divadla přichází a nic 
reálného neočekává. Záměrně jsme během první části experimentu, kdy byli 
diváci spolu s herci ponecháni 45 minut v kruhovém uzavřeném prostoru a kdy 
vznikal videozáznam, převrátili vztah divák-herec. Potlačili jsme tradiční 
divadelní formu tím, že jsme z diváka udělali herce a z herce diváka. Dovolili 
jsme si jít tak daleko, že jsme nechali účastníky prožít divadlo jako něco 
reálného, a simulovali tím možnost, že zrušit rozdíl mezi uměním a životem 
je možné. Záměrem bylo experimentovat s přítomností zdánlivě neaktivních 
herců a s přítomností „emancipovaného“ diváka, se kterým jsme pracovali jako 
s reálným prvkem zahrnutým do prostoru jeviště. Záměrně jsme ponechali 
diváka v prostoru bez jakékoli akce, bez jakéhokoli vodítka či instrukce.  

251 Anotace: „Stručný manuál pro vystrašené diváky. Několik lekcí o jednom 
ohroženém druhu. Tělesný dokument o současném tanci. Dá se tak abstraktní umění, 
jako je tanec, vysvětlit? A dá se vysvětlit třeba rovnou tancem? Petra Tejnorová, 
režisérka, která setrvale překračuje žánry a ve své tvorbě hledá vždy to nejlepší médium 
na vystižení svého tématu, se spojila se skupinou VerTeDance – a vznikl
„stručný manuál pro vystrašené diváky“. Neboli pokus, jak těm, kteří se tance obávají, 
poskytnout „návod“ na překonání strachů. Ironie, s níž Petra Tejnorová (ostatně jako
i skupina VerTeDance) ráda pracuje, se skrývá i v další vysvětlující větě anotace: „Několik 
lekcí o jednom ohroženém druhu.“ Bude to tedy dokument, bude to i osobní zpověď,
ale bude to hlavně hra s divákem – tím vystrašeným i tím tanečně velmi zběhlým. Na 
projektu s názvem Pojďme na tanec! autorsky spolupracují Tereza Ondrová, Helena 
Arenbergerová, Martin Talaga, Helena Araújo a Halka Třešňáková.“ Zdroj:
VerTeDance. Nebojme se současného tance. [online]. VerTeDance chystá manuál. In 
OperaPlus 24. říjen 2017 [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: https://operaplus.cz/nebojme-se- 
soucasneho-tance-vertedance-chysta-manual/
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Divák byl paradoxně motivován k vlastní aktivitě absolutní neaktivitou herců. 
Herci byli pouze dalšími účastníky inscenace ve vymezeném prostoru spolu 
s diváky, ale s tím s rozdílem, že znali záměr akce.

Zde je na místě otázka, zda by nebylo nejlepší herce do prostoru jeviště vůbec 
nepouštět. I tato verze byla diskutována během zkoušek. Jedna z verzí proto 
byla, že by herci nebyli přítomni v prostoru jeviště v první fázi akce, ale přišli 
by se uklonit po filmu, protože jejich hlasy by byly použity v záznamu. Nakonec 
jsme realizovali verzi, kdy herci hrají diváky a dávají tak prostor divákům převzít 
zodpovědnost za jevištní situaci.

V rámci reflexe jsme došli k závěru, že je třeba především zpřesnit společný 
umělecký záměr a to i přesto, že kreativitu vkládáme do rukou diváků. Autoři 
by měli zachovat kontrolu nad akcí a uplatnit alespoň trochu přehledný autorský 
záměr, a to i přesto, že tento krok stojí v opozici k dekoru emancipace diváka. 
Není nutné slovně popisovat, co od diváků chceme, ani není třeba tisknout 
návody a instrukce do programu, ale je důležité najít balanc mezi tím, kdy je 
divák do situace nucen a kdy se v situaci cítí svobodný a jednat sám za sebe. 
Je lepší nabízet takové momenty, které diváka pozitivně motivují k aktivní 
účasti. Z finančních a technických důvodů nebylo možné provést tzv. Work 
in Progress s dostatečným časovým předstihem, jako u dříve realizovaných 
projektů (Mezi námi, Karneval zvířat). Hypoteticky by došlo během takové 
„zkoušky“ ke zpřesnění záměru pro herce, jak mohou na jevištní situace 
vzniklou mezi diváky reagovat. Generálka byla jediným momentem, kdy jsme 
měli možnost potvrdit si metody, které jsme v přípravné části koncipovali.

11.2.1 Metoda klamu
Jak je čitelné z anotace inscenace, diváci neměli ponětí, že se nejedná o běžný 
formát divadelního představení a někteří se cítili oklamáni. Způsob, jak takový 
experiment prezentovat, aby se ho vůbec někdo zúčastnil, byl diskutovaným 
tématem. Nakonec jsme se shodli, že právě metoda klamu je neoddělitelnou 
součástí experimentu.
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Metoda klamu je běžně používaná metoda v dnešním „světě umění”. Někdy 
je nezbytné diváky předem oklamat, aby mohli prožít, nebo uvidět něco, co 
by si sami nevybrali. Což je v dnešním demokratickém a politicky korektním 
světě často diskutované téma.252

Projekt O sobě a o sezení metodou klamu a skrytou kamerou vyprovokoval 
mnohé diváky k poměrně radikálním reakcím a zapříčinil následnou živou 
diskuzi mezi zúčastněnými. Naším záměrem nebylo diskuzi vyvolat. Primárním 
cílem bylo diváka oklamat, aby na vlastní kůži zažil sám sebe na jevišti v roli 
herce, v roli kreativního subjektu inscenace. Projekt záměrně experimentoval 
s formou umění, skrze kterou je možné na společnost působit. Divák skrze 
tuto zkušenost zakusil nový pohled na skutečnost. Mohl divákovi nahlídnout 
na každodennosti a život prizmatem uměleckého rámce (kreativního myšlení). 
V rámci reflexe po generálce jsme se shodli, že diskuzi, která se spontánně 
po projekci filmu dostavila, zahrneme jako záměrnou třetí část inscenace.

Skupina Rafani, která ve svém textu popisuje vlastní tvorbu a metody práce, 
metodu klamu a proměnu postoje diváka zmiňuje. Funkce umění je pro 
Rafany primárně umělecká, svou tvorbu nepodřizují politické angažovanosti. 
Angažovanost chápou jako sekundární nadstavbu uměleckého díla. Dílo 

252  V rámci Festivalu OsloPix jsem se zúčastnila umělecky kritické diskuze 
s filmovými tvůrci, jejíž hlavním tématem byla právě politická korektnost ve filmu (ve 
světě umění). Byla jsem pozvána do této diskuze jako jeden ze spoluautorů filmu 
Svět podle Daliborka, na kterém jsem spolupracovala právě s Vítem Klusákem. Film 
jednak dává 105 minut prostoru na plátně člověku, který hlásá neonacistické myšlenky 
a zároveň forma filmu se pohybuje na hranici dokumentárního filmu a filmu pracujícího 
s rekonstrukcí určitých scén, u kterých bychom za běžných okolností nemohli být přítomni 
(do podrobností problematiky zmíněného filmu se nechci pouštět, ale prezentuji tak téma, 
se kterým se setkávám nejen ve filmové tvorbě). Během zmíněné diskuze jsem se stala 
svědkem toho, že (v obecné rovině, nechci aby toto tvrzení vyznělo jako generalizace) 
se účastníci rozdělili na dva názorové tábory: První skupina, povětšinu autoři a kritici ze 
západních zemí, se bili za co možná nejstriktnější politickou korektnost a nebyli schopni 
pochopit přístup skupiny druhé. Druhá skupina, autoři z post komunistického bloku, 
nahlížejí téma angažovanosti a svobodu slova s mnohem svobodnějším nadhledem, 
což často vede k překročení té hranice politické korektnosti, která je na západě 
často velmi diskutována. Oba dva pohledy vyrůstají z odlišné zkušenosti a potřebách 
společnosti zemí odkud autoři samy pocházejí. Zkušenost je v určitém ohledu naprosto 
nepřenositelná.
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samotné nemá být angažovanosti podřízeno, „...to by znamenalo služebné 
podřízení mimouměleckým funkcím“. „Aktivní společensko-kritická role takto 
autonomně chápaného umění pak spočívá v tom, že jako paralelní realita 
proměňuje výklad skutečnosti.” „Naše tvorba je zasazena do života společnosti 
jak obsahově tak i ve formální rovině… Estetický dojem z formy díla je tak vždy 
spjat s nutností zaujmout stanovisko k jeho obsahu. Cílem naší tvorby tedy 
není čistá estetická kontemplace, ale rovněž intelektuální úvaha a v poslední 
instanci politicky uvědomělý čin (proměna postoje diváka).“ „…Domníváme-li se, 
že společnost není schopna přijmout formu či podstatu sdělení, chce potlačit 
jeho význam nebo možnost represí vůči jeho tvůrcům, je možné uchýlit se 
k metodě klamu. …Jsme přesvědčeni, že pravda uměleckého sdělení leží 
jinde, mimo vztah hraný - upřímný, předstíraný - pravdivý, jako opravdu.“253 

11.3 Reflexe po generálce
Generálka přinesla další pochybnosti o formě a vyznění projektu. I přesto, že 
neřadím svou tvorbu do kategorie politického umění, u této inscenace metoda 
klamu a práce s diváckou účastí a filmovým záznamem zapříčinily, že byla 
inscenace O sobě a o sezení částečně vnímána jako „něco pobuřujícího, 
nestydatého, něco, co se nemůžeme za umění ani pokládat“254.

Pokusím se popsat diskutovaná témata a ocitovat reflexe spoluautorů, kudy 
se naše myšlení ubíralo a s jakými realizačními nástrahami se musel celý tým 
vypořádat: (1) Zda přiznat herce na začátku, s tím, že po rozsvícení světel 
v sále by hráli pouze diváky. Kdyby nedocházelo k žádnému pozitivnímu vývoji 
situace na jevišti, měli by herci možnost zasáhnout. V momentě, kdyby se 
situace na jevišti sama vyvíjela, mohli by se herci znovu upozadit, (2) nepřiznat 
formu inscenace – že se večer dělí na tři části (inscenační, filmová a diskuzní), 
a že je důležité zůstat až do konce, (3) nepřiznat, že jsou diváci v průběhu 
první části večera natáčeni.

253  Rafani. východiska. metody tvorby. Dodatky a nadbytečné definice, In 
MORGANOVÁ; P., NEKVINDOVÁ; T., SVATOŠOVÁ; D., ŠEVČÍK; J. České umění 1980–
2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. Praha: VVP AVU, 2011. 579 – 606 s. ISBN 978-80-
87108-26-0. 

254 Citováno z diskuze po generálce, anonimní divák.
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Philip Shenker v jedné z reflexí napsal: „Mám dojem, že nejsilnějším momentem 
inscenace by mohl být zlom, kdy si publikum uvědomí, že taková náhodná 
skupina může mít zajímavý potenciál. Chtěl bych, aby si divák odnesl to, že 
když opustí své předem určené očekávání…“ (častou reakcí z publika bylo: 
„…já se jdu podívat do divadla na něco, zaplatím, a ostatní publikum mě 
nezajímá) „…získá, pokud překoná tento předsudek, něco nového.“ Tedy, že 
divák začne tuto náhodnou skupinu diváků vnímat, začne se rozhlížet kolem 
sebe, je si vědom, že je součástí této skupiny, „…sleduje potenciál a vývoj 
situace, změnu atmosféry, otevření interakce mezi diváky“.

Petr Nikl poukázal na další dva problémy. Ocituji zde jeho reakci na první 
dvě představení (generálku a placenou premiéru) takto: „Pondělí bylo pro 
mě velkým zážitkem. Děkuji vám za něj. Odpolední představení mě velmi 
inspirovalo a mám po něm v hlavě intenzivní stopu. Večerní představení mě 
naopak zcela zklamalo. Celkově jsem proto měl schizoidní pocity, na něco 
důležité to ale poukázalo. Zamýšlím se, zdali vůbec lze skloubit dvě média 
s posunutými cíli: Divadelní zážitek a filmový zážitek. Dlouho jsem přemýšlel, 
jestli je naše herecká role vůbec nutná. V případě filmového zážitku není. 
Zajímavé ale je, že tento ambivalentní pocit se týkal pouze divadelní části. 
U filmu jakoby to nevadilo.“

Je tu taky ona nešťastně zavazující informace na letáčcích: „hrají“...Možná by 
bylo lépe příště tisknout: Na představení se podílí tvůrčí tým ve složení:.. Neřešil 
bych potom svou herecky diváckou pasivitu jako podfuk na diváky a vnitřní 
„schízu“ zasáhnout nebo nezasáhnout? Sám bych byl mnohem uvolněnější. 
Tato závazná informace je pro nás zátěží v případě placeného představení. 
I to byl velký faktor při rozdílnosti obou pondělních hraní. Jak pro náš klid, tak 
i pro diváky. Platící diváci (300 Kč je hodně, nedá se s tím samozřejmě nic 
dělat) prostě vždy budou na začátku řešit drzost projektu a zřejmě stahovat 
atmosféru do diskusního fóra.“255

Skutečnost placeného představení s očekáváním koupené zábavy se stala 
velmi problematickou, zejména co se etiky týče. Proto jsme se s vedením 
divadla La Fabrika dohodli, že bude v rámci programu uvedeno, že jsou 
diváci během inscenace natáčeni skrytou kamerou, ale že záznam bude po 

255  NIKL. P. ze soukromé korespondence 2016



159

představení smazán. Tento akt zlehčil reakce publika, protože v prvních dvou 
uvedeních fakt, že byli diváci bez upozornění natáčeni přebil jakýkoliv další 
pozitivní dopad projektu. Abychom se toho vyvarovali, bylo třeba, aby diváci 
přítomnost kamer očekávali a nestali se tak dvakrát v průběhu inscenace 
oběťmi klamu. Poprvé tím, že zaplatili vstupné do divadla, kde herci „nehráli“, 
a podruhé, že byli natáčeni bez upozornění.
 

11.3.1 Herecký subjekt
Projekt O sobě a o sezení záměrně hranici zodpovědnosti za jevištní situaci 
posouvá až na pomyslný možný horizont, kde se vytrácí role herce a jeho 
performativní role je zcela předána divákům. Herci nebyli průvodci na procházce 
ani animátory jevištní situace, ale ocitli se na stejné významové rovině jako 
diváci s jediným rozdílem, že byli informováni o celém projektu, a to i v tzv. 
předartefaktové fázi. Herci měli alespoň vágní představu o tom, co se po 
nich chce a jaký je záměr režijní složky.

Po rekapitulaci s Philipem Shenkerem jsme se shodli na tom, že i přesto, že 
aktivita performerů je v rámci jevištního díla z 99% minimalistická improvizace, 
a reaguje pouze na kreativní podněty z publika, bylo by bývalo zapotřebí tuto 
formu společného „bytí“ na jevišti zkoumat v rámci kolektivních „zkoušek“ – 
v rámci „soustředění“. Čistě hypoteticky by zkoušky (soustředění) měly mít 
formu skupinových cvičení celého týmu, nejen herců, abychom se při nich 
na sebe napojili. Vznikl by tak společný „tajný“ jazyk minimalistických gest 
a reakcí, které by zjednodušily vzájemné porozumění jak společně rozvíjet 
jevištní situaci, kterou nám diváci nabízejí. Protože jsme tuto formu spolupráce 
neměli možnost realizovat, nebudu se zde pouštět do nepodložených hypotéz. 

11.3.2 Divácký subjekt
Diváci nemohli z uzavřeného prostoru odejít a často tušili, že v této situaci 
budou ponecháni déle než jim bude příjemné (40 minut). Situace se zpravidla 
začala vyvíjet jedním z následujících směrů. 
 
V několika případech skupina zúčastněných přijmula fakt nastavené situace 
a otevřela se možnosti hrát si. V tomto případě se rovnoměrně zapojili všichni 
zúčastnění. Aktivní prostor zbyl na všechny. Tato skupina většinou odcházela 
z akce potěšena, s entusiasmem a s pozitivním pocitem, že se stali součástí 
něčeho výjimečného.
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Jindy se skupina nesjednotila a ze skupiny se rekrutovali tzv. „vůdci“, kteří 
opanovali prostor svou osobností. Často, jak už jsem se zmínila v kontextu 
metody klamu, byli „vůdci“ ostatními považováni za profesionální performary. 
Tím, že se ostatní účastníci neměli prostor zapojit, byli z akce vyřazeni, 
nebyli proto pozorovanou performancí uspokojeni. 

Čím větší a intimnější je reakce zúčastněných, tím větší je pravděpodobnost, 
že akce bude žít dál svým vlastním životem i po naplnění oficiálního scénáře. 
„A proto nejen předem organizované akce,… stanou se něčím výjimečným, 
něčím, co je jako výjimečné bráno a tím se maximálně zmenší schopnost 
aplikování na běžnou životní situaci. Je nutné použít prostředky s co nejpřímější 
intenzitou působení. …Anonymní činnost. Činit z mnoha všedních životních 
situací hru, a tím je zbavovat křečovitosti a obludnosti a navracet jim normálnost 
a přirozenost.“256

Tím, že byli diváci v rámci projektu O sobě a o sezení vystaveni pozvolnému 
uvědomění, že jsou ponecháni v prostoru a čase bez zřejmého směřování, 
se všechny subjekty, tedy procesuální autoři, profesionální performeři a diváci 
(neprofesionální performeři) ocitly v přítomném okamžiku, ze kterého se 
následně zrodila autentická jevištní situace. 

Vystavíme-li jedince neznámému prostředí, nepředvídatelné situaci, bude 
se tento jedinec obvykle snažit získat co nejvíce nových informací o daném 
prostředí či nastalé situaci. Bude se snažit získat informace o tom, co se po 
něm chce, zda má být aktivní či pasivní, s kým se v této situaci vyskytnul 
apod. Získané informace většinou porovnává se subjektivním postojem, 
ale i s konvenčním společensko-mravním schématem, jež většinou vede 
(v západním kulturním světě) k distingovanému pasivnímu jednání. Veškeré 
tyto informace slouží k jasnějšímu závěru, jak se v situaci zachovat. Až pak 
se patrně pokusí vyjádřit názor či se bude ptát nahlas. Každý účastník je 
individualita, která se projeví subjektivně. V každém jedinci probíhá vnitřní 
dialog, který předchází jednání.

256  KNÍŽÁK, M. Principy akčního umění podle Milana Knížáka 1965 [online]. 
soukromý web 2009 – 2019. [vid. 2019-07-26]. Dostupné z: http://www.milanknizak.
com/236-druha-manifestace-aktualniho-umeni-1965/192-akce/ 
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V současných pedagogických teoriích a v jejich praktických aplikacích je kladen 
důraz na komunikativní chápání vzdělávání. Do centra pozornosti se v této 
souvislosti dostává dialog a formativní působení hry. Metodou, která je spojuje, 
je tzv. dialogické jednání, jehož autorem je prof. Ivan Vyskočil. Dialogické 
jednání je založeno na principu samomluvy, jíž se např. zabýváme, když jsme 
o samotě, kdy dochází k dialogu mezi dvěma i více vnitřními partnery. Tato 
samomluva se v dialogickém jednání dostává z konverzační roviny do stavu 
fyzického jednání přes hlas do těla. Podstatné je, aby účastníci nic vědomě 
nekonstruovali, nepředstírali, nevymýšleli odpovědi, aby si hráli se vším, co 
je kolem nich a v nich, aby přijímali impulzy světelné, pohybové, zvukové, 
aby vycházeli z prostoru, v němž se nacházejí, aby přiznávali své pocity, 
včetně těch elementárních („mě nic nenapadá, já nevím, co mám dělat, je 
mi trapně…“ aj.). Tyto pocity jsou iniciovány vnitřním partnerem, se kterým 
můžeme polemizovat nebo ho naopak chválit. Jestli je účastník v dobré kondici, 
dochází k úžasné spontaneitě, hravosti a tvořivosti. Ostatní účastníci neplní 
funkci publika v klasickém slova smyslu. Nejsou pasivní, ale svou pozorností, 
soustředěností, a hlavně dobrou vůlí spoluvytvářejí atmosféru.257

I přesto, že se může pojem dialogického jednání v kontextu umění účasti 
zdát jako ukročení od sledované problematiky, mohou se základy této metodiky 
překrývat s tím jak probíhá divákova interakce s ostatními účastníky akce. 
Některé pocity, jako pocit trapnosti, konfrontace s vnitřním partnerem, zda 
mám či nemám vstoupit do interakce, nese podobnosti s pocitem účastníka 
konfrontovaného s pozváním k účasti. 

257  VYSKOČILOVÁ, E. (ed.) Dialogické jednání jako otevřená otázka. Sborník 
z konference 13. a 14. 11. 1997. výstup grantu FRVŠ č. 0355/97. Praha: Akademie 
múzických umění, 1997. ISBN 978-80-85883-29-9.
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V momentě, kdy se divák rozhoduje v rámci participativního díla aktivně jednat, 
je ve vztahu k ostatním účastníkům něco jako nepopsaný list papíru, něco jako 
„neznámá“. Divák se musí v situaci nejprve zorientovat a pak se rozhodnout 
jaké stanovisko zaujme. Skrze tento proces vnitřního dialogu objevuje sám 
sebe. V momentě, kdy se rozhodne být aktivní a pozvání k účasti přijme, 
může se okamžitě ztrapnit a tápat. Tato situace každého hluboce zasáhne. 
Někoho pozitivně a jiného negativně. Může zůstat v pozici pozorovatele, ale 
je i svobodný vstát a jednat. Samozřejmě by se divák neměl trápit, ale měl 
by daná pravidla přijmout a začít si hrát. Cílem je oprášit přirozenou hravost. 
Tato hravost je v nás, díky jistému společenskému nastavení a vzdělávacím 
systémům, léta potlačována. Proto může pro určité jedince podobná situace 
být traumatická, a ne vždy přijata stoprocentně pozitivně. Je to výzva, která 
může být pro někoho velkým soustem. Účastníci by se neměli brát moc vážně, 
ale měli by dovolit sami sobě hrát si. 

V projektu O sobě a o sezení se v přítomných okamžicích začali odehrávat 
drobné i větší interakce. Někdo vytáhl z kabelky věci a poslal je druhým. Někdo 
další je začal popisovat ve verších či je pokládal na určitá místa v prostoru. 
Z podobných situací vznikla společenská hra, která byla pro zúčastněné 
nejjednodušším řešením, protože snímala pozornost z jednotlivce. Dle mého 
názoru společenská hra zabila veškerý imaginativní potenciál situace. Při třetí 
repríze inscenace O sobě a o sezení, kdy bylo zúčastněných pouhých 32, kdy 
se celá skupina diváků začala po čtyřiceti pěti minutách vzpouzet, že už to 
celé trvá moc dlouho a zavládnul nepokoj, vystoupil z řady diváků pan JUDr. 
Hanush Gaertner, přeživší z koncentračního tábora v Osvětimi, a zazpíval 
židovskou ukolébavku. Jindy zase převládnul dialog zúčastněných o tom, 
v jaké situaci se ocitají, jak se cítí a jestli je to korektní či ne, natolik, že se 
celý event začal podobat terapeutickému sezení „anonymních alkoholiků“… 
Každý divák se snaží pochopit situaci a  jedná dle svého intelektuálního 
a společensky-kulturního vybavení. Rozhodne-li se vystoupit z pasivního 
davu, vystavuje se nejisté pozici, kdy může, ale nemusí pochopit a může, 
ale nemusí být dostatečně citlivý k jednání ostatních spoluúčastníků. Může 
rozehranou situaci svým jednáním podpořit, ale také ji potlačit. Všichni 
zúčastnění diváci (neprofesionální performeři) společně s profesionálními herci 
tak spoluutvářejí improvizované jevištní situace a podílejí se na výsledném 
vyznění celého setkání. Společně se podílejí na dialogické improvizaci a je 
pouze na nich kam se nastalá participativní situace vyvine.
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11.4 Rizika divácké účasti
Sama přítomnost diváků, neprofesionálních performerů (dobrovolníků) na scéně 
je riskantní. Účastník totiž může udělat naprosto cokoliv anebo také nemusí 
udělat vůbec nic, nebo může udělat to, co udělat má, ale nemusí to provést 
správně. Jedno publikum zareaguje velmi aktivně a druhé zůstane pasivní. 
Vše závisí na tom, jaká konstelace dobrovolníků se ocitne na scéně. Divák, 
který je zvyklý na konvenční formu participace v divadle nebude považovat za 
snadné obětovat se a převzít zodpovědnost za jevištní situaci běžně prováděnou 
samotnými herci. V případě, že divák cítí příliš velké riziko vystavit své dobré 
jméno trapnosti, schová se do davu a zůstane v pozici pozorovatele

Smyslem podrobněji popsat problematiku divácké účasti v rámci participativního 
díla a specifikovat zmíněná rizika, se opírám o existující Rancierovi pojmy 
rovnosti a shody.

Rancièrův princip rovnosti můžeme chápat jako schopnost jednotlivce 
zaujmout vlastní perspektivu úzce propojenou s politikou. V našem záměru 
se rovnost odehrává v rovině vztahu mezi účastníky: hercem a divákem, 
který zaujímá vlastní perspektivu a jeho akce jsou stejně významné jako akce 
jakéhokoli profesionálního herce. Divácké intervence nejsou fiktivní. Jsou pouze 
tím, čím opravdu v momentě akce jsou. Čím více se jevištní situace podobá 
každodenní zkušenosti, tím snadněji se účastnící zapojí.

Je tedy nezbytné, aby účastník pochopil autorský záměr?258 Ať už jsou divácké 
interakce dobrovolné či vynucené, je třeba si uvědomit jaký dopad na situaci 
a na celé vyznění inscenace divácká interakce může mít. 

Shodu Rancière popisuje jako naplněný vztah mezi autorem a divákem. 
V případě, že autor vytvoří situaci, ve které se divák svobodně pohybuje 
a jeho jednání odpovídá autorem nastavenému rámci, pak dochází ke shodě. 
V tomto kontextu můžeme také zmínit Goffmanovu teorii o roli aktéra vázanou 
na situaci, kterou ve své práci The Presentation of the Self in Everyday 
Life popisuje. Podle Goffmana si dotyčný aktér v každodenních situacích 
neuvědomuje, jak je ve svém jednání vypočítavý. Vstoupí-li s druhou osobou 

258  STRÁNSKÁ, M. Umění účasti (interaktivní umění) In Miloslav Klíma a Kol. 
Divadlo a interakce XI., Sborník, Praha: Pražská scéna 2018. ISBN: 978-80-88217-02-2
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do kontaktu, automaticky v ní vyvolá určitý dojem. Goffman popisuje setkání 
s druhou osobou jako sadu informací, která pomáhá vyhodnotit danou situaci, 
ve které musí dojít ke shodě.259 

Proto vysílané informace od autora participativních projektů k divákům 
(účastníkům jevištní situace) by měly mít takovou podobu, aby pomohly navodit 
a udržet odpovídající definici dané situace. 

Výzkum potvrdil, že autoři pracující s divákem jako se spolutvůrcem jevištní 
situace by si měli divákovu funkci předem pojmenovat a specifikovat. Stejně 
jako režisér, který motivuje herce k určitému úkonu na jevišti, si musí nejprve 
uvědomit, co chce divákovi sdělit. Čím přesněji si vizualizuje a specifikuje 
výslednou představu o situaci, tím snáz se budou vytvářet i podmínky 
k  interakci, aby divák pochopil jakou roli v daném díle hraje. Proto se ve 
scénáři participativního díla zapisují tzv. očekáváné divácké akce, ty akce, 
ve kterých předpokládáme, že divák pochopí zadání a bude se pohybovat 
v autory vymezeném prostoru.

Jak už jsem se zmínila v souvislosti s projekty `Do-it-yourself`, intermediální 
umělkyně Yoko Ono diváky zapojuje do akce jako spolučinitele. Její slavný 
Happening Cut Piece, ve kterém autorka sedí na podiu v drahém oblečení 
vybízí skrze citovaný text diváky k interakci. Staví diváka do role hybatele celé 
akce. Objektem v interakci s divákem byla v tomto případě sama autorka. Její 
happening měl přesný scénář - dobu trvání - autorka sedí na podiu - diváci 
stříhají kousky oděvu - destrukce - a konec. Celý akt probouzel v divácích 
určitý druh agrese. Diváci vstupovali postupně na podium a pomocí nůžek 
rozstříhávali autorčiny drahé šaty. Činnost diváka byla specifikována vztahem 
artefaktu, autora a diváka. Záměr autorky byl dostatečně evidentní z přiložených 
instrukcí, a tudíž snadno dochází jeho naplnění. Připomeňme si opět zmíněné 
dílo Hammer and Nails, kde jsou diváci přizváni jako spolutvůrci finální podoby 

259 GOFFMAN, E. The Presentation of Self in Everyday Life. [online].
Hramondsworth: Pelican 1969, s. 246. ISBN: 8601300094366
[vid. 2019-07-26]. Dostupné z: https://monoskop.org/images/1/19/Goffman_Erving_
The_Presentation_of_Self_in_Everyday_Life.pdf
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uměleckého díla.260 Avšak ve chvíli, kdy se pravidlo poruší, jeden z diváků 
zabije hřebík do stěny vedle artefaktu, naruší tak vztah mezi autorem, dílem 
a recipientem. Vztah se rozšíří o zeď galerie, na které je artefakt umístěn. 
Podobné divácké interakce autor neplánoval. Tato neočekávaná divácká 
akce by se dala definovat jako aktivita diváků neočekávaně obracející vývoj 
i vyznění díla.

260  Diváci mohou libovolně zabíjet do desky pověšené na stěně hřebíky, pomocí 
kladiva pověšeného k vedle
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12. HORIZONTY A PARADOXY 

DIVÁCKÉ ÚČASTI 

„…umění není pro všechny, ale jen pro ty co chtějí“
Jiří David

Na diváka se dnes klade spoluzodpovědnost za výsledné umělecké dílo. 
Nechci zde obhajovat konvenční uspořádání vztahů: umělec, dílo a divák, 
ale je důležité si uvědomit horizonty participativních projektů a jaká pozitiva, 
negativa a jaké paradoxy nám spolupráce s divákem přináší. Dělají participativní 
projekty z diváka umělce? Není umělecká činnost „privilegovaná“, vymezená 
jen „vyvoleným“? 

Jean-Jacques Rousseau se ve svých pracích zmiňuje o „diváckém paradoxu“. 
Dalo by se říct, že s divákem, jehož současné participativní projekty pasovaly 
na účastníka nebo materiál, se zjevil nový divácký paradox a to „paradox 
divácké účasti“. Jean-Jacques Rousseau tvrdí, že bez diváků není divadla 
a dodává, že samotný status diváka již divadlo diskredituje. Rousseau byl 
v podstatě první, kdo nahlížel prostor oddělující diváka a herce jako odcizující 
distanci, a divadlo (spectacle) postavil do protikladu ke spontánní veřejné 
slavnosti (fete publique), při níž se diváci stávají herci a naopak.261 

„Paradox divácké účasti“ staví do konfliktu živé intervence diváka, který svou 
účastí mění význam díla, a záměr autora, který zodpovědnost za vyznění díla 
přenechal divákům a vzdal se tak diktátorského definitiva ve prospěch skupiny. 
Proto je třeba položit si otázku, zda je správné autorskou zodpovědnost za 
umělecké dílo posouvat směrem k publiku...

261  ROUSSEAU, J. J. Dopis d’Alembertovi. 1. vyd. Praha: KANT. 2008, s. 160. 
ISBN 9788086970837
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12.1 Emancipace umění 
Uvažování o vztahu umění a společnosti patří k tradičním estetickým tématům. 
Masovým nárůstem reprodukčních a sdělovacích prostředků a enormním 
nárůstem čtenářů, posluchačů, diváků a  dalších recipientů rozličných 
uměleckých forem, téma tradiční estetiky získává na palčivosti.262 Vede 
k „otázkám po společenské zodpovědnosti umění, zneužitelnosti uměleckých 
či estetických prostředků k masové manipulaci“.263 

Podle římského básníka Horáce264 by umění nemělo nabízet pouze zábavu, 
ale mělo by být prospěšné svým obsahem a v něm skrývajícím se ponaučení. 
Avšak „kritika vhodného obsahu přitom nepříslušela samotným umělcům, ale 
autoritám udržujícím společenský řád.“265 

S novověkem se setkáváme s přístupem, že krása umění zprostředkovává 
specifický prožitek. S „estetickým postojem“ (nezainteresované mysli) si 
umění začalo nárokovat nezávislost na vnějších autoritách. „Vzniká tak to, co 
bychom mohli nazvat liberálním pojetím uměleckého díla: aby umění mohlo 
plně rozvinout svůj potenciál, nesmí mu být z vnějšku oktrojováno, co a jak 
má sdělovat.“266

S modernou se umění vymanilo z jurisdikce společenských institucí a odloučilo 
se od náboženského ritu. Zrodilo se umění, jaké známe dnes: „svéprávné 
a oproštěné od náboženské funkce“. Avšak emancipaci umění „...doprovází stín 
jeho prvního konce“. Umění dobrovolně sestoupilo z piedestalu nezpochybnitelné 
a přirozené autority do podsvětí, kde musíme neustále obhajovat svůj přínos. 

262  HABERMAS, J. Strukturální přeměna společnosti. Praha: Filosofia. 2000. 118 – 
123 s. ISBN 9788070071342

263  STEJSKAL, J. Umění, ideologie a estetika. In ZAHRÁDKA, P. (ed.), Estetika na 
přelomu milénia. Vybrané problémy současné estetiky. Brno: Barrister & Principal. 2011. 
275 s. ISBN 978-80-87474-11-2

264  STEJSKAL, J. Umění, ideologie a estetika. In ZAHRÁDKA, P. (ed.), Estetika na 
přelomu milénia. Vybrané problémy současné estetiky. Brno: Barrister & Principal. 2011. 
276 s. ISBN 978-80-87474-11-2 

265  STEJSKAL. 276 s. 

266  STEJSKAL. 276 s.
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Umění se dostalo do vleku společenských potřeb. „Od té doby umění hledá 
své společenské místo a nemůže ho najít.“ 267 

Není divácká emancipace tím druhým koncem umění?

12.2 Politický obrat
Jedním z určujících jevů poslední dekády je tzv. „politický obrat“. S potřebou 
umělce znovu nalézt své místo ve společnosti souvisí i politizace umění. Politika 
se v současné době stala trendem číslo jedna. Politický obrat Václav Magid 
charakterizuje „… jako pokus o „refunkcionalizaci“ kulturní sféry v reakci na 
estetizaci a depolitizaci dnešní společnosti…“ Jako příčinu vidí společnost, 
jež je v zajetí „politicko- ekonomického rámce (spojení liberální demokracie 
a globálního kapitalismu)”.268

„Politické umění“ je stále diskutovaným tématem umělecké kritiky. I přesto, 
že se nepovažuji za umělce řadícího se do politického umění, forma projektů, 
které realizuji je často do této sféry řazena. Pokusím se na příkladech vysvětlit 
proč může být dané dílo řazeno pod pojem „Politické umění“:

(1) Přesunutím uměleckého díla z prostoru vyhrazeného pro umění (galerie, 
muzeum, divadlo) do prostoru veřejného. Dílo se tak stává veřejným proto také 
politickým. To nás vede k polemice nad „vztahem mezi „estetickým“ galerijním 
prostorem a „ politickým“ veřejným prostorem.“269 Jan Zálešák v tomto kontextu 
cituje slova Mileny Slavické: „Podstatou politického umění je, že se odehrává 
uvnitř politického prostoru, a nikoliv v estetickém prostoru, jakým je umělecká 
výstavní síň. Tedy na ulicích, náměstích, v metru, na veřejných shromážděních, 
na stránkách novin atd.“ Je třeba podotknout, že takto omezená definice nelze 

267  STEJSKAL. 276 s.

268 MAGID, V. Od estetizaci politiky k politizaci umění a zpět In MORGANOVÁ, 
P.; NEKVODOVÁ. T.; SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty 
a dokumenty. 1. vyd. Praha: VVP AVU, 2011. 619 s. ISBN 978-80-87108-26-0.

269  Zálešák, J. Bod Zlomu. Hledání sociálního obratu v českém umění. [online]. 
(upravená kapitola z knihy Umění spolupráce) [vid. 2019-06-13] Dostupné z: http://vvp.
avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit11-zalesak.pdf 
Tato studie vznikla jako součást řešení výzkumného grantu GAČR č. 406/09/P371 
„Umění jako spolupráce“
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aplikovat jako definitivní a proto ji zařazuji pod jeden z možných směrů jak 
politické umění můžeme vnímat.270

(2) Jan Zálešák zařazuje polemický názor Jiřího Ševčíka, který uvádí příklad 
politického umění „… umění, jehož političnost spočívá právě v tom, že na 
posvátnou půdu muzea vnáší kritiku sociálních problémů, která není zabalena 
do žádné estetické formy.“ Tím není otrocky myšleno, že „politické umění“ se 
zakládá na povrchním politickém tématu. Jak už se zmiňuji v úvodu je třeba 
si uvědomit fakt, že každý autor žije a tvoří v širším společensko-politickém 
kontextu.271

(3) Osobně sem řadím i různé formy participace, kdy do uměleckého rámce 
(do uměleckého díla) je zahrnuta veřejnost. Se slovem veřejnost však narážíme 
na konflikt v pojmosloví a dochází zde k překrytí s dalším rozšířeným pojmem 
„veřejné umění“, jež je doslovným překladem anglického „public art“. Co je 
veřejné je otázkou společnosti a tak se dotýkáme pole sociální problematiky, 
která je úzce spjata s politikou.

Ludvík Hlaváček v kontextu sociální role umění podotýká, že „..umění si svou roli 
nedokáže ani vydobýt ani ji nedokáže definovat..“272 Nesmíme zapomínat, že „…
umělec pracuje na rovině osobního prožitku, plnosti bezprostřední zkušenosti, 
pochopení vnitřního smyslu věcí. Umělecké dílo je stvořeno jedinečnou 
individualitou uchovává v sobě rysy jedinečné individuality.“ Hlaváček ve 
svém textu „Pokus o veřejné umění“ charakterizuje vztahový aspekt: kde 

270 ZÁLEŠÁK, J. BOD ZLOMU. Hledání sociálního obratu v Českém umění [online]. 
[vid. 2019-08-22]. Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit11-
zalesak.pdf

271 ZÁLEŠÁK, J. BOD ZLOMU. Hledání sociálního obratu v Českém umění [online]. 
[vid. 2019-08-22]. Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit11-
zalesak.pdf

272  Hlaváček parafrázuje větu: „Yet the intangible social benefits of art still have to 
be clearly defined.“ z knihy: JORDAN, S, ed. Public Art, Public Controversy: The Tilted 
Arc on Trial. New York, N.Y: Americans for the Arts, 1988. ISBN 978-0-915400-57-7.
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umělec tvoří ve jménu tzv. „New Genre Public Art“273, který experimentuje 
s prostorem mezi umělcem a divákem, vyplňuje ho „…ne materiálním objektem 
jako prostředníkem a nositelem informace, nýbrž přímo živým vztahem, 
který je bezprostředním předmětem umělcovy tvůrčí strategie.“ 274 Pojem 
„New Genre Public Art“ (GNPA) byl poprvé uveden Suzanne Lucy, která se 
v rámci svého výzkumu vymezuje vůči tradiční definici veřejného umění, jež 
bylo prezentováno plastikami v parcích a náměstích. Tento nový žánr „veřejné 
umění“ pojmenovává umělcovu přímou interakci (angažovanost) s publikem, 
skrze kterou se může specifické publikum vyrovnat s naléhavými problémy 
své doby. Její antologie Mapping the Terrain, New Genre Public Art je první 
sbírka spisů definující téma kritiky, roli umělce a kurátora, kteří jsou průkopníky 
v oboru. 

Hlaváček dále dělí umění na „veřejné“ a „neveřejné“, které je dle jeho úvahy 
adresováno „…modelovému divákovi a v důsledku toho směřuje ke stále větší 
exkluzivitě a hermetičnosti svého jazyka“. „Veřejné“ umění oproti „neveřejnému“ 
musí hledat mnohem komplikovanější formy komunikace a nové strategie 
osobního výrazu a interaktivity. Hlaváček zdůrazňuje, „…že současný umělec 
by neměl slevit nic ze svých nároků na vlastní autonomii.“ V kontextu GNPA 
uvádí metaforu dvou vlaků. „…Jeden vlak je vyhrazen umělcům a druhý 
obyčejným lidem. Umělec tvořící v duchu „New Genre Public Art“ se pak od 
avantgardních umělců liší v tom, že nastupuje do „nesprávného vlaku“. 

Podle Hlaváčka se moderní společnost nedefinuje určitou obecně platnou 
ideou, ale „…ideou demokratické rovnosti všech individuí“, umění nemůže být 
rozkročeno mezi veřejným a individuálním, „…nemůže být svobodné a zároveň 
veřejné“. Ačkoli umění a oblast veřejnosti jsou svou povahou a nejbližšími cíli 
v zásadě protikladné, jsou zároveň svými kořeny nerozlučně spleteny. 

273  NGPA, je koncepce, kterou poprvé pojmennoval a představila Suzanne Lacy 
v její antologii Mapping the Terrain, New Genre Public Art, Seattler: Bay Press 1995. 
Její práce se dotýkají tématu „kolabrativní etiky“. Zahrnuje eseje Judith Baca, Estella 
Conwill Májozo, Suzi Gablik, Guillermo Gomez-Pena, Mary Jane Jacob, Allen Kaprow, 
Jeff Kelley, Lucy Lippard, Patricia C. Phillips a Arlene Raven. zdroj: SUZANNE LACY. 
Mapping The Terrain: New Genre Public Art. SUZANNE LACY [online]. [vid. 2019-07-27]. 
Dostupné z: http://www.suzannelacy.com/mapping-the-terrain

274 SUZANNE LACY. Mapping The Terrain: New Genre Public Art. SUZANNE LACY 
[online]. [vid. 2019-07-27]. Dostupné z: http://www.suzannelacy.com/mapping-the-terrain
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Všechno kolem nás je produktem složité sociální spolupráce… Každé umělecké 
dílo je poselstvím tedy komunikací se společností… V duchu předchozího 
vývoje se umění ještě radikálněji vzdálilo vytváření artefaktů jakožto modelů 
jedinečných prožitkových situací a soustřeďuje se na odraz vztahového řádu 
v rámci nekonečně komplikované sociální spolupráce.275

12.2.1 Postprodukce
Nicolas Bourriaud, významný kurátor a umělecký kritik, který je autorem mnoha 
kritických esejí včetně teorie „vztahové estetiky“ ve svém textu nazvaném
„Postprodukce“ polemizuje nad uměleckým materiálem a zabývá se obsahem 
a formou umělecké činnosti. Zabývá se uměním bořícím zavedené hranice 
a směřujícím „..ke zrušení vlastnictví forem nebo aspoň k narušení starého 
právního pojetí duševního vlastnictví.“ Zároveň předesílá, že systém „Do 
it yourself artworks brzy ovládne veškerou kulturní produkci: …například 
hudebníci z kapely Coldcut přiložili k albu Let us play (1997) speciální CD-ROM, 
který posluchačům umožňoval zremixovat podle vlastního gusta celé album.“ 
Vytvořené dílo se opět stane předmětem tvorby: nastane jakási „rotace, kterou 
determinuje způsob užití forem“.276

Bourriaud pojmem postprodukce specifikuje trend, který do umění prosakuje 
od 90. let 20. století. „…Stále více a více umělců se zabývá interpretací, 
reprodukováním, novým vystavováním či jiným využíváním děl ostatních umělců 
nebo kulturních produktů, které jsou k dispozici. Toto umění postprodukce 
odpovídá zvýšení kulturní nabídky, ale nepřímo jde i o to, že svět umění si 
přisvojuje formy, jež dosud opomíjel či jimi opovrhoval.“ Jedná se o taková díla,  

275  Hlaváček, L. „Veřejné umění“ In MORGANOVÁ, P.; NEKVODOVÁ. T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. s. 552 ISBN 978-80-87108-26-0. České umění 1989-2010.

276 BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. 2004. 1. vyd. Praha: Tranzit, 2004 [vid. 2019-07-28]. Dostupné z: 
https://is.muni.cz/el/1421/jaro2010/IM099b/um/13115098/
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která pracují s  novým způsobem recyklace uměleckých děl a  „…do 
svých vlastních výtvorů vkládají různé zvukové či vizuální formy převzaté 
z minulosti.“ Umělci dnes realitu a předměty denní potřeby i umělecká díla 
z minulostia současnosti zasazují do nových kontextů a píší nové alternativní 
„scénáře“.277

12.2.2 Vztahová estetika 
Nicollas Bourriaud, významný kurátor a umělecký kritik, který je autorem mnoha 
kritických esejí včetně teorie „vztahové estetiky“ ve svém textu nazvaném 
„Postprodukce“ polemizuje nad uměleckým materiálem a zabývá se obsahem 
a formou umělecké činnosti. Zabývá se uměním bořícím zavedené hranice 
a směřujujícím „..ke zrušení vlastnictví forem nebo aspoň k narušení starého 
právního pojetí duševního vlastnictví.“ Zároveň předesílá, že systém „Do 
it yourself artworks brzy ovládne veškerou kulturní produkci: …například 
hudebníci z kapely Coldcut přiložili k albu Let us play (1997) speciální CD-ROM, 
který posluchačům umožňoval zremixovat podle vlastního gusta celé album.“ 
Vytvořené dílo se opět stane předmětem tvorby: nastane jakási „rotace, kterou 
determinuje způsob užití forem“.278

Bourriaud pojmem postprodukce specifikuje trend, který do umění prosakuje 
od 90. let 20. století. „…Stále více a více umělců se zabývá interpretací, 
reprodukováním, novým vystavováním či jiným využíváním děl ostatních umělců 
nebo kulturních produktů, které jsou k dispozici. Toto umění postprodukce 
odpovídá zvýšení kulturní nabídky, ale nepřímo jde i o to, že svět umění si 
přisvojuje formy, jež dosud opomíjel či jimi opovrhoval.“ Jedná se o taková 
díla, která pracují s novým způsobem recyklace uměleckých děl a „…do svých 
vlastních výtvorů vkládají různé zvukové či vizuální formy převzaté z minulosti.“

277 BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. 2004. 1. vyd. Praha: Tranzit, 2004 [vid. 2019-07-28]. Dostupné z: 
https://is.muni.cz/el/1421/jaro2010/IM099b/um/13115098/

278  BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. 2004. 1. vyd. Praha: Tranzit, 2004 [vid. 2019-07-28]. Dostupné 
z: https://is.muni.cz/el/1421/jaro2010/IM099b/um/13115098/
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Umělci tak začali realitu a předměty denní potřeby i umělecká díla z minulosti 
a současnosti zasazovat do nových kontextů vytvářením alternativního 
„scénáře“.279

Bourriaud se zmiňuje o scénáři jako základním elementu existence lidské 
společnosti, která utváří příběhy, „…jakýmisi nehmotnými, více či méně 
uznávanými skripty, a ty se projevují v přístupu k životu, ve vztahu lidí vůči práci 
nebo k zábavě, ale i v institucích či ideologiích. Ti, kdo rozhodují o ekonomice, 
plánují tyto scénáře v měřítku celosvětového trhu. Představitelé politické 
moci vytvářejí plány, sepisují prognózy. A my žijeme uvnitř těchto příběhů. 
Například dělba práce je dominantním scénářem pro zaměstnání; heterosexuální 
manželská dvojice je převažujícím scénářem v oblasti sexuality; televize 
a turistika patří k oblíbeným scénářům zábavy“.280 Společnost se touto formou 
udržuje v kruhu tržní ekonomiky.

Umělci na tyto společensky-zavedené kolektivní scénáře reagují „…a s pomocí 
právě těch forem, které tyto vnucené příběhy zhmotňují, nám nabízí odlišné 
cesty realitou“.281

279  BOURRIAUD, N. Postprodukce. In MORGANOVÁ, P.; NEKVODOVÁ. T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 729 s. ISBN 978-80-87108-26-0. České umění 1989-2010.

280  BOURRIAUD, N. Postprodukce. In MORGANOVÁ, P.; NEKVODOVÁ. T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 730 s. ISBN 978-80-87108-26-0. České umění 1989-2010.

281  BOURRIAUD, N. Postprodukce. In MORGANOVÁ, P.; NEKVODOVÁ. T.; 
SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. 
Praha: VVP AVU, 2011. 730 s. ISBN 978-80-87108-26-0. České umění 1989-2010.
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„Užití světa umožňuje tvorbu nových příběhů, kdežto jeho pasivní 
pozorování podřizuje lidské konání společenským stereotypům. 
Není tomu tak, že by na jedné straně stála živoucí tvorba, a na 

straně druhé mrtvá tíha historie forem: umělci postprodukce zkrátka 
nerozlišují mezi dílem svým a dílem druhých, stejně jako nečiní 

rozdíl mezi svými vlastními gesty a gesty diváků.”282 

Bourriaudova definice „vztahové estetiky“ necílí na reprodukci uměleckých 
děl jiných autorů, ale zaměřuje se na příběhy každodennosti a ohýbání 
kolektivně přijatého scénáře. Zmiňuje se o scénáři jako základním elementu 
existence lidské společnosti, která utváří příběhy. „A my žijeme uvnitř těchto 
příběhů. Například dělba práce je dominantním scénářem pro zaměstnání; 
heterosexuální manželská dvojice je převažujícím scénářem v oblasti sexuality; 
televize a turistika patří k oblíbeným scénářům zábavy“. Základem vztahové 
estetiky je, že není hlavním cílem umělce vytvářet estetický objekt tedy 
artefakt, který je dle tradičních uměleckých norem považován za umění, 
ale režírovat vztahové situace, v rámci kterých se rodí nové vztahy mezi 
účastníky navzájem, nebo mezi účastníky a prostředím (prostorem), ve kterém 
žijí. Podstatou takového uměleckého projevu je sociální interakce. 

„Podstata umělecké praxe tak snad spočívá v invenci vztahů mezi 
subjekty; každé jednotlivé umělecké dílo je jakoby návrhem obývat 

svět společně a práce každého umělce je tudíž svazkem vztahů 
se světem, který bude generovat další vztahy a tak dál až do 

nekonečna.“283

Základem je proto předpoklad, že umělecké dílo je „utkáno ze stejné látky jako 
sociální výměna“. Hranice mezi realitou a fikcí může být porézní. Rámování 
reality je pak v rukou umělce, který nastavuje podmínky pro reálnou situaci, 
která se odehraje v těchto podmínkách autorského záměru. 

Na otázku co odlišuje umělecký počin od jiných sociálních aktivit odpovídá 

282  BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. 1. vyd. Praha: Tranzit, 2004. 3 – 12 s. přeložil Petr Turek 
[vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://is.muni.cz/el/1421/jaro2010/IM099b/um/13115098/

283  BOURRIAUD, N. Relational Aesthetics. Dijon: 1998. ISBN 978-2-84066-060-6.
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Bourriaud slovy: “Umělecké dílo disponuje kvalitou, která ho odlišuje od 
ostatních produktů lidské činnosti: touto kvalitou je jeho (relativní) sociální 
transparentnost. Pokud je umělecké dílo vydařené, míří vždycky nad rámec 
pouhé přítomnosti v prostoru; otevírá se dialogu, diskusi, oné formě mezilidského 
vyjednávání, kterou Marcel Duchamp nazývá “koeficientem umění” – a která 
je procesem v čase odehrávajícím se tady a teď.”284

Umělecká tvorba Rirkrita Tiravaniji je pro Nicolase Bourriauda exemplární 
formou jeho koncepce „vztahové estetiky“ (vztahového umění), jež zkoumá 
sociální roli umělce. Například v rámci expozice Untitled (One revolution per 
minut) Rirkrity Tiravanijibylo obtížné rozeznat co vytvořil vystavující umělec 
a co vytvořil divák. Rirkrita Tiravaniji vytváří místa, „…kde probíhá dialog mezi 
realitou a fikci“. 285

 „Stánek s palačinkami obklopený stolem, který právě oblehli návštěvníci, trůní 
uprostřed labyrintu z laviček, katalogů a závěsů; prostor člení obrazy a sochy 
z osmdesátých let (David Diao, Michel Verjux, Allan Mc Collum...).“ „…Kde konči 
vaření a kde začíná umění, když stojíte tváří tvář dílu, které spočívá hlavně 
v konzumaci jídla, a když jako divák - stejně jako umělec - máte vykonávat 
obyčejné každodenní úkony?“286

284  Cs. BOURRIAUD, N. Vztahová estetika - Kurátor jako médium. Muni. [online]. 
2017 [vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://is.muni.cz/el/1421/podzim2017/IM095/um/
Bourriaud_Vztahova_estetika.pdf En. BOURRIAUD, N. Relational Aesthetics, 1998. In 
(ed.) BISHOP, C. Participation. unknown edition. London : Cambridge, Mass: The MIT 
Press, 2006. 160 – 171 s. ISBN 978-0-262-52464-3.

285  BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. [Vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://is.muni.cz/el/1421/
podzim2014/IM110/Bourriaud_Nicolas_-_Postprodukce.txt

286  BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. [Vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://is.muni.cz/el/1421/
podzim2014/IM110/Bourriaud_Nicolas_-_Postprodukce.txt
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Divák v rámci jeho instalací se nedívá na objekt umění, ale je přímo jeho 
součástí a je v podstatě spolutvůrcem umění, a to v momentě, kdy například 
pojídá rýži na curry mezitím co si povídá s přáteli. Instalace jsou projevem 
snahy vytvářet nové vztahy mezi uměleckou aktivitou a běžnou, každodenní 
aktivitou společenskou. Umělec je tvůrcem prostředí pro tzv. narativní situaci, 
„…jež obsáhne umělecká díla a struktury všedního dne v rámci jakési formy-
scénáře, což je forma, která se od tradičního umění liší asi tak jako se rave 
party liší od rockového koncertu.“287

Abychom slepě neglorifikovali tuto drzost, je třeba zmínit i názor Claire Bishop, 
která tvorbu Rirkrity Tiravaniji kritizuje za to, že emancipačním a chytrým 
způsobem profituje z této sociálně umělecké (v 90. létech inovativní) koncepce 
svou všudypřítomností na umělecké scéně a napadá ho za to, že propadnul 
sebe opěvující zábavě.288 

12.3 Etika versus estetika
Z výčtu filosofických a uměleckých pohledů vyplývá, že v rámci umění účasti se 
role diváka přesouvá od role objektu k subjektu, divák je využíván nejenom 
jako materiál či médium k autorskému vyjádření, není pouhým vnímatelem 
akce či pozorovatelem objektu , ale je vědomým účastníkem, kterého umělec 
umisťuje do samotném středu uměleckého díla. Autor participativního díla na 
sebe bere roli režiséra, animátora, který animuje diváckou účast podle pravidel 
autorského rámce, dle „scénáře“, ať už je tento scénář několikastránkový 
text, nebo pár bodů napsaných v ruce, či mapa místa či prostoru, kde se 
projekt odehrává. Vztah mezi umělcem a účastníky můžeme popsat jako 
vztah neustálého napětí, poznávání se či závislosti. V rámci této závislosti je 
umělec v zajetí aktivity účastníků akce, musí se spolehnout na to, že scénář, 
který vytvořil, bude „správně“ a kreativně interpretován náhodnou skupinou 
„obyčejných lidí“. 

287  BOURRIAUD, N. Postprodukce. Kultura jako scénář: jak umění nově propaguje 
současný svět. [online]. [Vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://is.muni.cz/el/1421/
podzim2014/IM110/Bourriaud_Nicolas_-_Postprodukce.txt

288  BISHOP, Claire. Antagonism and Relational Aesthetics. [online]. 2004. 55 – 60 
s. ISSN 0162-2870, 1536-013X. Dostupné z: http://www.teamgal.com/production/1701/
SS04October.pdf Přeloženo z originálu: „…collaps in to compensatory and self 
„congratulatory“ entertainment.“
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12.3.1 Od uměleckého díla k sociální praxi
V umění účasti se tedy role diváka přesunula z role objektu k subjektu 
a proto se vznáší etické otázky: (1) do jaké míry je nutné, aby autor popřel 
své autorské ambice a rezignoval na své autorské potřeby ve prospěch 
kreativity diváků (účastníků), nebo (2) nakolik je nezbytné, aby autor obhájil 
osobní uměleckou identitu díla a nezneužil diváky ve prospěch experimentu 
(účinnosti díla).

Tento eticko-estetický konflikt mě doprovázel během každé reprízy projektu 
O sobě a o sezení. Autorský instinkt mi napovídal, že přenesu-li na diváka větší 
než nezbytnou část zodpovědnosti za vyznění díla, překročím tak vlastní etické 
i estetické hodnoty. Pozice režiséra, aniž bych to plánovala, se transformovala 
do role kurátora sociálního projektu.

Stojím za názorem Claire Bishop, když nesouhlasí s bagatelizací estetické 
kvality díla jako čehosi spektakulárního, nadbytečného, akademického 
a s vyzdvihováním morálního hlediska a dobrého úmyslu umělce obětujícího 
své autorství ve prospěch lidu a uvádím několik příkladů, kde estetická hodnota 
díla jde stranou ve prospěch kreativity účastníků. 

Kurátorka Maria Lind289, pro niž je sociální aspekt práce s diváky důležitější než 
cokoli jiného a její úsudek je založen na etice sebezapření autora, vyzdvihuje 
dílo „tvůrčí“ skupiny Oda Projesi290, která v Istanbulu realizovala řadu aktivit 
soustředěných kolem jednoho bytu. Aktivity záměrně probouzí kreativitu 
účastníků a potlačují vlastní autorství. Dalo by se tvrdit, že se v podstatě jedná 
o výtvarný workshop pro danou skupinu lidí.

289 BISHOP, C. Introdustion. In Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of 
Spectatorship. Original edition. London ; New York: Verso, 2012. ISBN 978-1-84467-690- 
3.

290  Je skupina tří umělkyň: Özge Acıkkol , Günes Savas a Secil Yersel
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291

Podobné přístupy zabraňují vstoupit takovým projektům na méně jistou půdu 
umělecké kritiky, kde by však „možnost vytvořit médium z dialogu nebo 
význam dematerializace, k níž dochází přetvořením uměleckého díla do 
podoby sociálního procesu“292 mohlo být z uměleckého hlediska přínosné. 
Ale problém se týká samotné formy. 

Právě divadlo přišlo jako první na to, že je mimetický model v krizi. Jacques 
Rancière vnímá mimetický293 model umění jako překonaný už od roku 1706. 

„Účinnost divadla nespočívá v šíření poselství, v předkládání vzorů a antivzoru 

291  Oda Projesi: Picnic, werkleitz [online]. Galata Istanbul, 2004. [vid. 2019-07-28]. 
Dostupné z: https://werkleitz.de/en/picnic-galata

292  BISHOP, C. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. 
Original edition. London ; New York: Verso, 2012. 20 s. ISBN 978-1-84467-690-3. 

293  O mimésis pojednává Aristotelés ve své Poetice. Aristotelés tvrdil, že lidské 
bytosti jsou mimetické a cítí potřebu vytvářet umění, které odráží aktuální realitu. 
V umění slovo mimésis představuje znázornění lidských emocí novými způsoby. 
Zároveňppředstavuje pozorovateli, posluchači či čtenáři základní podstatu těchto emocí 
a psychologické působení uměleckého díla. Mimésis a její protiklad katharsis jsou dva 
základní pojmy, pomocí kterých Freud vysvětluje psychologickou složitost vztahu mezi 
autorem a jeho dílem, hrdinou a čtenářem/pozorovatelem. 
Zdroj: AUERBACH, E. Mimesis Zobrazení skutečnosti v západoevropských literaturách 
[online]. 1998 [vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/
prirucky/obsah/pruvodce/Mimesis.pdf
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jednání, ani návodů jak dešifrovat reprezentaci.“ Jako první útok zmiňuje 
Rancière Rousseauův List d`Alembertovi o divadle, jehož jádrem byla kritika 
mravního ponaučení v Molierově Mizantropovi. Proti zpochybněným lekcím 
morálky prostřednictvím divadla, postavil umění bez reprezentace, umění které 
neodděluje jeviště uměleckého představení od jeviště kolektivního života. Proti 
divadelnímu publiku postavil konání obyčejných lidí, občanský svátek, kde 
obec představuje sama sebe. Rousseau se tak navrací k Platonově polemice 
a staví proti „divadelní mimesis“ tzv. mimesis „dobrou“: choreografii obce a její 
konání motivované vnitřním duchovním principem. „Totální dílo“ už v začátku 
práce zmiňuji v kontextu s Wagnerem.294

A přesto, i když jsou tyto historické formy umění za námi, stále umělci touží 
po umění, které samo sebe potlačuje, po divadlu, které převrací vlastní 
logiku a dělá z diváka herce. Touží po tom vyjít z muzea a usadit se na ulici 
a naopak v muzeu zrušit rozdíl mezi uměním a životem. Ranciere proti „neurčité 
pedagogice, která komunikuje prostřednictvím reprezentace...“ staví druhou 
pedagogiku „...etické bezprostřednosti“. Ve vzájemné polaritě těchto dvou 
pedagogik vidí kruh, který dodnes definuje uvažování o politickém umění.295

I když obecně nevěříme v to, že by umění dokázalo napravovat mravy, 
připomeňme, že stále se i u nás objevují politicky a sociálně angažované 
projekty, které v současné době prezentují například skupiny Pode Bal, Rafani, 
Guma Guar, Kamera Skura, Ztohoven, Ládví či mladší P.O.L.E., dále umělci 
a dvojice Ondřej Brody, Pavel Sterec, Vasil Artamonov a Alexey Klyuykov, 
Jesper Alvaer a Isabela Grosseová aj.

Například skupina Ztohoven, která realizovala akci, při níž vyvěsila na místo 
prezidentské standarty gigantické červené trenýrky na střechu Pražského 
Hradu, což dokazuje, že autoři věří, že je možné uměním ovlivnit názor 
společnosti na hlavu státu. 

Působivost podobných projektů tkví především ve vzniku situací založených 

294  RANCIÈRE, J. Paradoxy politického umění In Emancipovaný divák, Divadelný 
ústav, Bratislava, 2015, 52 s. ISBN 978-80-89369-89-8.

295  RANCIÈRE, J. Paradoxy politického umění In Emancipovaný divák, Divadelný 
ústav, Bratislava, 2015, 53 s. ISBN 978-80-89369-89-8.
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na určitém konfliktu či nejistotě. Cílem projektu by neměl být pouze proces 
(v případě akce skupiny Ztohoven nebo v případě Ode Projesis samotný 
workshop), ale účinnost jeho prezentace, kdy výsledný artefakt nabývá 
umělecké hodnoty. Určité výsadní postavení si vydobyla Kateřina Šedá, 
především proto, že její participativní projekty jsou díky osobité výtvarné 
symboličnosti a poetice dobře srozumitelné a sdělné i pro diváka, který nebyl 
aktivně do procesu zapojen. 

Tím, že se autor zaručí za estetické a symbolické vyznění díla, může vzniknout 
něco víc než krátkodechá aktualita. „To neznamená, že taková díla jsou neetická 
či manipulující. Jsou jen nepřímá a používají formy animace, vyžadující od 
diváka víc imaginace a velkorysosti.“296 
 
Boris Groys ve svém článku The Thrust of Art napsal: „Sociálně angažované 
umění, zejména to, které se blíží aktivismu a je kontroverzní, se mnohým lidem 
líbí, protože údajně dodává umění účel. To ale stojí v opozici s uměním jako 
takovým. Zaprvé proto, že většina teoretiků umění by dnes pravděpodobně 
souhlasila s tím, že umění přežilo tu dlouhou cestu 20. stoletím, aby nakonec 
došlo do bodu, ve kterém opravdu žádný smysl nemá. Za druhé proto, že umění 
a aktivismus se prolínají, což by mohlo sice vést k společnému úspěchu, ale 
mohlo by také způsobit, že se umění stane aktivistickým a aktivismus méně 
produktivním. ...V tomto ohledu John Jordan, umělecký aktivista, jednou řekl, 
že společensky angažované umění opravdu nedělá žádné významné změny, 
právě proto, že se nazývá umění.“ 297

Je opravdu nezbytné, aby umělci sloužili sociálně uměleckém vyjádření 
téměř dle staré Wagnerovy utopické vize? Je z pozice autora sobecké 
přemýšlet o umělci v konvenčnějším slova smyslu?

12.3.2 Estetická účinnost
Polemika nad záměrem autora a účinností díla, která jde ruku v ruce s politickým 
uměním, zastřela pro mě jinou zásadní účinnost divadla a umění - účinnost 

296  FORMAN, Mgr Pavel. UŽITEČNÁ SYMBIÓZA: Happy End soužití malby s jinými 
médii. nedatováno, 150.

297  GROYS, B. The Truth of Art. E-FLUX [online]. 2016 [vid. 2019-07-28]. Dostupné 
z: https://www.e-flux.com/journal/71/60513/the-truth-of-art/
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estetickou. I přesto, že estetika stojí v samém základě umění, často je tato 
funkce odsunuta jako něco nepotřebného či dokonce negativního. Estetická 
účinnost je opět charakterizována paradoxem mezi vnímatelnou formou 
produkce a formou, skrze kterou jsou diváci pozváni k účasti. Podle Rancièra 
estetická účinnost je účinností odstupu a neutralizace. Estetický „odstup“ se 
v kontextu sociologie dá chápat jako „vytržení“ při pozorování krásy. Tvrdí, 
že vytržení zakrývá společenské základy produkce a její recepce, a brání nám 
kriticky vnímat realitu a prostředky, kterými nás ovlivňuje.298

Estetický „odstup“, který vytváří mezi autorem a divákem určité napětí vnímám 
jako závazný vztah, který je ve své podstatě neměnný. Ať už je divák animován 
tak, že převezme veškerou zodpovědnost za vývoj jevištní situace nebo autor 
svou pozici vědomého neztratí, vždy bude divákovi odepřeno znát autorův 
záměr. A toto je věčný konflikt mezi uměním a okolním světem. Umělecká 
hodnota díla je pro mě definována právě tím, jaké kouzlo zanechá tento 
nenaplněný vztah mezi umělcem a recipientem. Instrukce a vysvětlování 
koncepcí proto vnímám jako něco pro umění nadbytečného.

Podle Kanta vnímáme krásu nezávisle na našich tužbách či povinnostech, 
a její samostatnost vnímáme jako symbol svobody. Čím méně moralizuje tím 
více roste její morální význam. Proto je důležité, aby si krása udržela moment 
přirozenosti, dokazujíc tím svou nezávislost na lidském chtění. Kant také 
mnohem více mluví o kráse ve vztahu k přírodě, která svou krásu nevytváří 
poplatně nějakému vkusu, „přírodní kráse totiž nepřekáží lidský záměr“299. 
„Čistým je rozum, který není vztažený k žádnému jinému předmětu než 
k sobě samému. Čisté umění pak je analogicky umění obrácené k umění 
samotnému.“300 Kant přichází s pojetím „génia“ zprostředkovávajícího tento 
přírodní element krásy. Dle Kanta genius „pohrdá prostředním vkusem, protože 

298  RANCIÈRE, J. Paradoxy politického umění In Emancipovaný divák, Divadelný 
ústav, Bratislava, 2015, 54 s. ISBN 978-80-89369-89-8.

299  STEJSKAL, J. Umění, ideologie a estetika. In ZAHRÁDKA, P. (ed.), Estetika na 
přelomu milénia. Vybrané problémy současné estetiky. Brno: Barrister & Principal. 2011. 
278 s. ISBN 978-80-87474-11-2.

300  Arthur C. Danto, Contemporary Art and the Pale of History; In After The End 
of Art, Princeton University Press, New Jersey 1997, kapitola pro online magazín Profil 
přeložil v rámci článku Moderní, postmoderní a současné Pavel Skopal



182

jeho umění je vrcholným výrazem tvořivého pudu, který nemůže spoutat 
žádná morálka a žádný vkus.“301 Kantův „čistě umělecký“ přístup k tvorbě 
a k umění se naprosto rozchází s trhem a poptávkou, která bohužel má dopad 
na samou existenci takových děl. I přesto, že mají umělci svobodu tvořit, často 
se i ti nejodolnější nevyhnou nutkání podbízet se aktuálnímu trhu. Proto musí 
obhajovat význam svých děl, aby se na trhu udrželi. 

Umění účasti je jednou z reakcí umělců na vzrůstající nezájem o umění, 
které klade stále větší intelektuální nároky na své diváky. Umění účasti jde 
divákovi naproti a hledá si k divákovi cestu a to zase stojí v rozporu s čistotou 
uměleckého vyjádření. 

Stále se k řešení nabízí otázka jakou podobu má mít nezbytná animace, 
aby přerod objektu v subjekt vzájemné účasti nebyl spekulativní, ale vedl ke 
společnému poznávání. 

V současnosti narážíme na problematiku umělecké kritiky, jejíž diskurs se 
čím dál tím víc točí kolem aktivního a pasivního diváctví a falešné polarity 
mezi „špatným“ singulárním autorstvím a „dobrým“ kolektivním autorstvím.302 
Neexistuje přesný recept, co je a není kvalitní umění či autorství. Autorství 
(jakéhokoli druhu) je mnohovrstevnaté a vždy se vztahuje k ostatním. Co je 
důležité, to jsou myšlenky, nápady, zkušenosti a možnosti, jež z této interakce 
vzejdou, a také to jakou hodnotu přinese finální podoba vzniklého díla (objekt, 
koncept nebo příběh, obraz, báseň, instalace, kniha či film). Je potřeba propojit 
proces vzniku s prezentovaným finálním dílem, které musí mluvit nejen se 
svými účastníky, ale i se sekundárními diváky, se mnou, s vámi a s každým, 
kdo nebyl účasten procesu vzniku díla. 

301 STEJSKAL, J. Umění, ideologie a estetika. In ZAHRÁDKA, P. (ed.), Estetika na 
přelomu milénia. Vybrané problémy současné estetiky. Brno: Barrister & Principal. 2011. 
278 s. ISBN 978-80-87474-11-2.

302  BISHOP, C. Introdustion. In Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of 
Spectatorship. Original edition. London ; New York: Verso, 2012. 8-9 s. 
ISBN 978-1-84467-690-3.
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Nenastal čas funkci aktivistů předat pedagogům, komunitním centrům, či 
komunitám samotným a vzít paletu a plátno a naslouchat vnitřním potřebám 
umělce? Není třeba uměleckou činnost znovu osvobodit? A vrátit na piedestal 
estetickou složku díla?
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13. ZÁVĚR

Téma umění účasti se pro mě zrodilo z potřeby realizovat autorské sny tak, aby 
divák, na kterého moje práce působí prožil podobné emoce a zážitky, jaké byly 
mnou do díla vloženy. Projekt Odpočívárna smyslů tento záměr, svou formou 
a způsobem, jakým byli diváci k interakci vybízeni, naplnil. Jako výtvarník, který 
vzešel z divadelního prostředí, jsem však cítila potřebu si podobné formy práce 
s diváckou účasti vyzkoušet i v rámci divadelního media. Zkušenost z této 
fáze uměleckého výzkumu mě ale dovedla k poznání, že způsobů, jimiž je 
možné diváka animovat směrem k interakci s herci / performery, tedy s dalšími 
živými lidmi, je jen omezené množství a autor musí přijmout jistá omezení. 
To zapříčiňuje repetitivnost ve formě, kterou jsou diváci do díla integrováni.

V rámci uměleckého výzkumu jsem pracovala tak, abych docílila toho, že 
jednotlivá pozvání k účasti, tedy interakce diváka a uměleckého díla, se zrodí 
z přirozené situace. Cílem byl dialog s divákem, ne o plnění úkolů dle dané 
struktury vymezené autorem. Vycházím z vědomí, že každý jedinec přemýšlí 
jinak a  jinak reaguje, a toho je třeba si být vědom po celou dobu tvůrčího 
procesu. Schopnost diváka vytahovat ze svého podvědomí osobní zážitky 
je základem pro navázání dialogu. Herec a autor díla by měli být schopni 
riskovat. Zároveň je důležité vnímat, jak dalece je třeba diváka instruovat 
o tom, co se po něm chce. 

Výzkum prokázal, že většina diváků přílišnou manipulaci neakceptuje. Konkrétní 
instrukce diváky odradí a do interakce se neodváží vstoupit. Je třeba dát 
divákům prostor pro vlastní rozhodnutí, podpořit v nich pocit, že jednají svobodně 
a že se jim nic nestane. Proto je dobré pracovat s divákovým podvědomím 
a s obecnou diváckou zkušeností z každodenních situací. Není třeba, aby 
divák věděl, že je v divadle možné hrát spolu s herci, ale je možné využít 
divákovu zkušenost hrát si. Můžeme stavět na základním pravidle šachové 
partie a předpokládat, že divák ví, že „táhne“ on vzápětí potom, co tah provedl 
protihráč. Díky divákově zkušenosti hrát si je možné očekávat jisté reakce 
publika a tak si předem definovat meze divácké účasti.

13.1  Neprofesionalita
Lze vyjmenovat nespočet možných kombinací forem pozvání k účasti, které se 
mohou zdát jako nevyčerpatelné, ale klademe-li důraz především na výsledný 
artefakt, může být práce s „neprofesionály“ omezující. 
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Umění bylo dříve úzce propojeno s určitým druhem geniality a řemeslné 
virtuozity. V kontextu projektů, kde významným tvůrčím či materiálním 
komponentem je divák (tedy neprofesionální „obyčejný člověk“) a hlavním 
cílem díla je působit na tohoto neprofesionála skrze jeho vlastní zážitek, jde 
často profesionalita stranou. Může to být trochu jako snažit se s neprofesionály 
(dětmi, seniory, určitou komunitou) secvičit například operu, aby tito lidé měli 
možnost prožít to, co prožívají operní zpěváci (potlesk, záři světel, ale i trému), 
avšak s vědomím, že musíme vzít do hry neprofesionalitu a už předem se 
musíme vzdát ambice dokonalosti, protože hlavním cílem je právě prožitek 
účastníka, jeho zkušenost, ne samo umělecké dílo.

Popsaný rozpor je vždy přítomným prvkem, který zamezuje řemeslné virtuozitě. 
Důraz se pak klade především na etický způsob realizace, formální zpracování 
a na dokumentaci, která je často jediným řemeslným vyjádřením autora. 

13.2 Dokumentace
Osobně preferuji takové formy umění účasti, které kladou důraz na čistotu 
uměleckého vyjádření, zbytečně se nepodbízejí obecnému trendu a vkusu, 
nepodléhají sociálně-politické účelnosti, ale jsou především osobní zpovědí, 
kde morální či sociálně politický přesah je druhotným produktem umělecké 
činnosti. Proto bych se v závěrečné části práce chtěla zaměřit na umění účasti 
a jeho finální artefakt.

Mnoho projektů umění účasti, především těch, které bychom mohli nazvat 
akcí, happeningem, či intervencí do veřejné sféry, ať už do ulice či krajiny nebo 
do veřejných médií, svůj finální produkt realizují pro velmi malou skupinu lidí, 
jednoho diváka nebo pro specifickou komunitu. Dílo vlastně s provedením 
okamžitě zaniká. Často se dnes setkáváme, jak Boris Groys ve svém textu 
Umění ve věku Biopolitiky upozorňuje, s trendem v umění, který se přesunul 
od uměleckého díla k dokumentaci umění.
 
Z divadelní praxe máme zkušenost s tím, že záznam inscenace vystavený na 
výstavě či promítnutý v kině nikdy nedokáže plně zprostředkovat živý zážitek 
těch diváků, kteří prožili představení fyzicky. Dokumentace živé akce nikdy 
nemůže působit na diváka stejně, jako kdyby prožil inscenaci v reálném čase. 
Umělecká díla minulosti byla vždy specifikována svou schopností zhmotňovat 
umění a to bylo bezprostředně přítomné a názorné. Dnes kromě uměleckých 
děl jsme stále častěji ve výstavních prostorách konfrontováni s různými 
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typy dokumentace umění. A to i přesto, že tato dokumentace využívá stejná 
média - malbu, kresbu, fotografii, video, text nebo instalaci, ale v tomto případě 
tyto formy a média umění nereprezentují, ale pouze dokumentují. Boris Groys 
dokumentaci umění za umění nepovažuje. Tyto formy dokumentace na umění 
pouze odkazují, a právě tím dávají najevo, že „umění „zde“ není bezprostředně 
přítomné a zjevné, nýbrž naopak nepřítomné a skryté.“303 

Osobně nemohu plně souhlasit s Borisem Groysem, protože právě instalace 
Marjitice Potrč304 vnímám jako dobrý příklad dokumentace umění. Práce s určitou 
komunitou je impulsem pro vznik nového uměleckého díla inspirovaného 
zážitkem prožitým skrze předešlý participativní projekt. Tato díla vnímám jako 
nově vzniklé artefakty. Osobně však k těmto artefaktům nepotřebuji (jako 
divák) znát příběh (scénář) předcházejícího projektu.

Z českého prostředí bychom mohli opět jmenovat Kateřinu Šedou, která svými 
sociálně angažovanými projekty a jejich dodatečnou dokumentací dobyla svět. 
A to i přitom, když o své tvorbě sama řekla, v rozhovoru pro ČT24, že vlastní 
tvorbu za umění nepovažuje: „Nezabývám se konceptuálním uměním, i když 
si to o mně všichni naivně myslí. Vlastně nevím, čím se zabývám, a nerada 
bych to škatulkovala. Dokonce toužím z umění úplně vypadnout a pokusit se 
vymyslet něco úplně jiného. Teď se v mé tvorbě většinou snažím spojit lidi 
na základě věcí, které je rozdělují. Snažím se vytvořit něco, co lidi přiměje ke 
změně stereotypu, ve kterém žijí.“305

303  Groys, B. Umění ve věku biopolitiky od uměleckého díla k dokumentaci In 
MORGANOVÁ, P.; NEKVODOVÁ. T.; SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 
1980–2010 - Texty a dokumenty. 2011. vyd. Praha: VVP AVU, 2011. 697 s. 
ISBN 978-80-87108-26-0. 

304 Marjetica Potrc [online]. [vid. 2019-08-29]. Dostupné z: https://www.potrc.org/

305  ŠEDÁ, K. „Umění mě vlastně nezajímá“ říká Kateřina Šedá [online]. 
[vid. 2019-07-28]. Dostupné z: https://ct24.ceskatelevize.cz/archiv/1327321-umeni
-me-vlastne-nezajima-rika-katerina-seda 
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Tím, že se výtvarné umění reprezentuje skrze dokumentaci umění, tím do svého 
vyjadřování zahrnulo vyprávění. Dokumentace je záznamem příběhu, který 
se stal mimo tento prostor. Tato změna, tedy to, že umění existuje v režimu 
vyprávění, posunula výtvarné umění směrem k dramatickému umění, pro 
které je příběh klíčový. 

Zjednodušeně je možné shrnout tato zamyšlení nad uměním žijícím v umělecké 
dokumentaci názorem Jiřího Ševčíka, „…že vývoj moderního umění probíhal 
od fetiše – uzavřeného díla, k procesu (který v současnosti existuje právě 
především v dokumentaci). Přesun do textové narace zaznamenal v současné 
konceptualizaci umělecké tvorby dílo existuje nemateriálně třeba jen myšlené. 
V žánru instalace a enviromentu se stal centrem a scelujícím činitelem divák, 
dávající instalaci smysl. S přijetím procesu, akce, jde ruku v ruce totální 
přisvojení reality. Přisvojení nestylizované skutečnosti má spustit nenásilnou 
všeobecnou angažovanost, protože realizace díla může být shodná s jakýmkoli 
životním nebo společenským procesem. …Úplné přijetí reality je aktem, kterým 
společnost překonává strach z asimilace, ze ztráty identity.“306 

13.3 Umělecká identita
Z výzkumu vyplynulo, že je dnes nejasná jak role autora, tak i recipienta, 
který si dílo interpretuje po svém. Ocitáme se v situaci, kdy účastník často ví 
víc než autor. Z diskuzí a dotazníků po projekci filmu v rámci experimentální 
inscenace O sobě a o sezení bylo evidentní, proč je diskuze a reflexe diváků 
za přítomnosti autorů nutná. Diváci si ověřovali vlastní zážitek tím, že svou 
zkušenost konfrontovali s autory. A autoři zase potřebovali pochopit jak jejich 
dílo bylo interpretováno a jak jej diváci akceptovali. Ocitli jsme se v pozici, 
kdy nám byl význam díla skryt. Jako autoři jsme totiž dílo vnímali pouze skrz 
dokument a čtyři kamery ve střižně (záznam), oproti účastníkům (divákům 
a hercům), kteří se jevištních situací živě zúčastnili. Tím, že jsme aktivní 
kreativní roli přenesli na diváky, ztratili jsme kontrolu nad vlastním dílem. 
Určitý vztah jsme si utvořili ke sestřihanému materiálu, ale v mém případě 
(autora celkové koncepce, který se na samotném střihu nepodílel) jsem ani 
zde necítila autorskou identifikaci, 

306  Ševčík, J. Archiv jako dílo umění, umění jako archivní výzkum In MORGANOVÁ, 
P.; NEKVODOVÁ. T.; SVATOŠOVÁ, D.; ŠEVČÍK, J. České umění 1980–2010 - Texty 
a dokumenty. 2011. vyd. Praha: VVP AVU, 2011. 693 - 695 s. ISBN 978-80-87108-26-0.
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Zpětně se identifikuji jako autor spíš s výsledkem experimentu, který reflektuji 
v této disertační práci, než s inscenací. Osobně tento experiment vnímám jako 
„záměrný krok jinam“. 
 
Umělecký výzkum mě tímto obloukem vrátil zpět na začátek, k záměru, se 
kterým jsem se do autorských projektů pouštěla. Cílem bylo realizovat své 
představy a sny takovou formou, která rezonuje s  imaginativním zážitkem 
z uměleckých děl. Tuto radost z umění, oproštěnou od znalosti „světa umění“ 
jsem chtěla předat divákovi.

Mou potřebu tvorby vystihují tato slova: „Jediným opravdovým hlediskem při 
práci je má vnitřní spokojenost.“.

13.2 P. S. Závěr
Několikaletý umělecký výzkum potvrdil, že umění účasti je svébytným 
uměleckým proudem, který propojuje mnohá umělecká média, má své publikum 
i kritiku. A přesto forma projektu O sobě a o sezení dočasně toto médium pro 
mě vyčerpala. Je nemožné deklarovat, že by snad umění účasti bylo v krizi, 
nebo že jsem na diváckou účast zanevřela. 

Mým cílem je vytvářet taková díla a artefakty, které rezonují s mým vnitřním 
„dítětem“ a komunikují s divákem přímo, prostřednictvím tvaru, struktury, 
kompozice, materiálu, pohybu, ale i interaktivní funkcí a formou. Aktivní účast 
diváka je dnes pro mě druhotná. K formě umění účasti se uchyluji jedině tehdy 
vyžádá-li si to dílo samo. Divák je v první fázi procesu nepodstatný, i přesto, 
že artefakt, ať už má jakoukoli podobu a formu, „…vzniká pro jeho radost…“ 307

307 Citováno z úvodu práce
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TITULNÍ STRANA BROŽURY / ODPOČÍVÁRNA SMYSLŮ

14. PŘÍLOHY 
 
Odpočívárna smyslů, festival VyšeHrátky, Praha 2010
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STROM

Strom je interaktivní objekt - hudební instrument. Skládá se z povrchově upravené 
dřevěné sudovité kónické konstrukce tvořící dutý kmen. Z vrcholu vyrůstají tři členité 
větve. Tato socha evokuje svým materiálem a tvarem schéma reálného stromu. 

Jednotlivé větve mají do sebe vpletené struny. Uvnitř dutiny je rozmístěno několik citlivých snímačů, 
zachycujících jemné vibrace a nepatrné zvuky stromu. Impulz je veden přes transformační zařízení rytmizující 
a množící zvuky, které jsou pak pomocí zesilovače mnohokrát zesíleny.
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Objekt však svého pravého smyslu nabývá až v interakci s divákem. Divák přichází k objektu, k dispozici jsou 
mu různé předměty jako kartáče, smyčec, štětky a paličky, pomocí kterých může strom rozeznít. Zvuky by byly 
za normálních okolností pro lidské ucho nezaznamenatelné a málo efektní, ale, díky zabudovanému sound 
systému, strom vydává libé rituální zvuky. Divák si může vyzkoušet možnosti materiálu a jak málo stačí, aby 
se ze stromu stal hudební nástroj!
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Iglů je instalace motivující k interakci jako hudební instrument. Základem je dřevěná konstrukce složená 
z dlouhých a kratších tyčí vytvářejících iglů. Na konstrukci jsou připevněny nastřádané předměty, jako kovový 
odpad nebo jiné zvukově rezonující prvky (barely, zvonky, dřevěné tyčky apod.)

Slovy Jana Švankmajera : „Snaž se předmět pochopit, ne jeho utilitární funkci, ale jeho vnitřní život. Zvláště 
staré předměty byly svědky různých dějů, osudů, které se do nich otiskly. Dotýkali se jich lidé v různých 
situacích ovládáni různými emocemi a vtiskli do nich své psychické stavy. Takové „emocionálně“ nabité 
předměty jsou poté schopny své obsahy vyjevit a dotek s nimi může vybavovat asociace a analogie k našim 
vlastním záchvěvům nevědomí. „Předměty, které nás obklopují a sdílí naše životy, které na nás působí a my 
si k nim vytváříme konkrétní vztah, jsou schránkami na vzpomínky, emoce nebo zážitky. Tyto vzpomínky 
a emoce spojené s konkrétním předmětem je možné evokovat či probouzet. Předmět má paměť, a proto 
impulzem a spouštěčem kreativního procesu může být vzpomínka nebo emoce spojená s předmětem.“ 

Instalace se snaží vyprovokovat diváka ke hře se zvuky skrze tyto předměty.

IGLŮ
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Stůl žravý prošel dvěma fázemi. První verze byla celodřevěná, pro účely festivalu 
VyšeHrátky a kvůli nižším nákladům. 

STŮL ŽRAVÝ (2010)
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Po rekonstrukci stolu přibyla železná podstava skládající se z technické centrály a čtyř podstavných ramen. 
Tato konstrukce nese kruhovou desku, která má v sobě zabudovanou točnu nesoucí spletitý labyrint 
zohýbaných plexisklových trubek. Točna se otáčí konstantní rychlostí, díky motoru umístěném pod deskou 
pohánějícímu točnu prostřednictvím klínového řemenu. Řemen zajišťuje bezpečnost. Při vhození překážky do 
cesty se hřídel začne protáčet a tak se celý stroj zastaví. 
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Hlavní kruhová deska má v sobě zabudované tzv. hrací misky, do kterých ústí jednotlivé trubky. 
Když divák vhodí kuličku do labyrintu, kulička se přesune do talíře jiného spoluhráče. 
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KULETA (2012)

Druhý exemplář stolu, nazvaný Kuleta, vznikl o dva roky později pro projekt PLAY. Kuletu jsem nechala 
vyrobit přímo pro projekt ORBIS PICTUS aneb... pro čtyřměsíční výstavu v Linci. Vlastníkem objektu se 
stalo občanské sdružení Audabiac, která je pořadatelem těchto souborných výstav. Funkce stolu zůstala 
zachována, ale změnila se technologie a s tím i cena objektu. Základní konstrukce je železná, velmi stabilní 
a „nezničitelná“. 
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Kuleta má po obvodu nízkou lavici, schod, napomáhající dětem dosáhnout až ke trychtýřům nahoře. Celkový průměr je 
320 cm. Točna a rozdělovač jsou zhotoveny celé z plexiskla, to umožnilo 100% transparentnost „srdce“ stolu. Na točně 
jsou upevněny plexisklové trubky, dráhy o délce 38 m. Proto bylo zapotřebí vytvořit 3D vizualizaci labyrintu trubek a jeho 
uspořádání v prostoru nad točnou. 
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HLAVOUNI

Tento soubor objektů vznikl z popudu vytvořit helmy měnící zorný úhel diváka a tak i jeho vnímání prostoru v němž se 
pohybuje. Bylo třeba najít takovou formu, která by nebyla drahá, ale byla dostatečně funkční. Helmy vyráběl sochař 
(Mikuláš Adamovský), který se podílel i na konečné podobě a funkci objektů, a tak se stal spoluautorem. Vizuální 
stránka helem vycházela především z jejich funkce. Nakonec vznikly helmy nazvané hlavouni: 
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kinetický - hlavoun zhotoven ze spirálovitě stočených drátěných drah upevněných na konstrukci. Helmu je 
možné upevnit na hlavu pomocí kožených popruhů a výztuže vypreparované z vojenských helem. V dráze je 
upevněna kulička pohybující se po helmě směrem vzhůru či dolů, v závislosti na pohybu diváka. Divák musí 
pracovat s vlastní představivostí a využít gravitaci, a vlastním pohybem pak naklánět dráhy.
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pukličník - je oboustranná helma deformující pomocí vypouklých a vpouklých odrazných ploch pohled na 
okolní prostor. Divák si tak může vyzkoušet několik možných deformací prostoru, v němž se pohybuje. Jedna 
strana helmy umožňuje pohled kolem sebe, díky půlkulové nerezové vařečce umístěné nad hlavou. Díky 
pohyblivému zrcadlu umístěnému v úrovni očí můžeme na vařečce vidět deformovaný prostor kolem nás. 
Druhá strana helmy umožňuje průhled dírou skrz poklici. Pomocí zrcadla jsme pak schopni vidět prostor před 
námi, který je zkreslený tvarem poklice. 
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kaleidoskop - je oboustranná helma jejíž funkce neovlivňuje tvar. Je to socha. V helmě jsou umístěna zrcadla 
umožňující pozorovat prostor před sebou, ale i jeho možnou deformaci v rozetách. 
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vesmír - kulovitá helma obsahuje vnitřní konstrukci s ložiskem umožňující divákovi libovolně otáčet helmou 
dokola. Helma je zhotovena z duté plastové koule, do které jsou vsazena broušená sklíčka, skrz která je 
možné pozorovat okolí. Druhá její funkce je založena na světelném efektu. Když na helmu svítíme reflektorem, 
nebo když jí pohybujeme na slunci, sklíčka rozloží světelný paprsek na vnitřní stěnu helmy. Divák se ocitne 
uprostřed duhového vesmíru. 

měkký – pro menší děti jsme vyrobili lehčí helmy z šedého molitanu. Děti se tak mohli pohybovat po prostoru 
a zakusit omezenou viditelnost vyříznutými otvory.
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z hlavy do hlavy - Dvě helmy spojené vzduchovými rourami. Tvarově připomínají plynové masky. Roury vedou od 
úst jedné helmy k uším druhé. Tak si mohou diváci v páru šeptat do uší. Cílem bylo poslepu si řvát do uší... 
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WALDA / stavebnice

Walda je dětská variabilní stavebnice větších rozměrů sestávající z několika prostorových prvků. Tento nápad 
vzešel z jednoduchého požadavku ze strany pořadatelů festivalu: „Chceme obrovskou stavebnici z pružného 
a lehkého materiálu, která by mohla být hřištěm jak pro nejmenší, tak pro starší děti, jak venku, tak i uvnitř.“ 
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Nakonec jsem dospěla ke tvarům jako: krychle, koule, válec, deska a iglů. Tyto tvary jsem doplnila kruhovými 
otvory na prolézání a na zastrkování lehkých dutých trubek (někdy i dětských hlav a celých těl...), kterými je 
možno jednotlivé komponenty stavebnice spojovat. Vzhledem k tomu, že prvky jsou zhotoveny z pružného 
materiálu, který je měkký a lehký, mohou si se stavebnicí hrát i malé děti, bez nebezpečí úrazu nebo poranění. 
Povrch prvků je opatřen zdravotně nezávadnou vrstvou, proto nevadí ani dlouhodobější styk dětí s touto 
stavebnicí. Povrch je částečně nepromokavý a proto lze stavebnici využít jako venkovní prolézačku. 
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Je až neuvěřitelné, jak rychle se taková informace v mém podvědomí zpracovala, až jsem nabyla pocitu, 
že můj nápad bude příliš banální. Vybavila jsem si z dětství molitanové matrace (cca 1x1m) pošité textílií 
a pospojované do obrovského leporela, které bylo vždy nevyčerpatelným zdrojem her - válení, stavění, 
skládání, dopadová plocha, schody, schovky, domečky, ohrady a pod. Z toho jsem vyšla a začala si kreslit 
možné tvary. Zároveň je stavebnice inspirována jedním z objektů Čestmíra Sušky, člena Orbis pictus aneb... 
Jeho obrovská kovová dutá cisterna, do které autor vyřezal menší otvory, byla součástí výstavy ORBIS 
PICTUS aneb brána do světa tvořivé lidské fantazie v Muzeu hudby. Byla jsem svědkem jak jedno z dětí 
v zápalu hry vlezlo dovnitř a nemalou chvíli trvalo, než se ho rodičům podařilo vyndat ven. 
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HNÍZDO

Instalace Hnízdo byla navržena pro výstavu Vikýře Play v roce 2012. Objekt v půdním prostoru Malostranské 
besedy působí jako naddimenzované hnízdo, do kterého je možné se schovat. Jediný otvor do hnízda je 
umístěn těsně nas zemí. Objekt je místo pro spočinutí a naslouchání zvukům výstavy.
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Technická skica, střih molitanu - Objekt je vyroben z molitanové konstrukce s železnou kruhovou výztuží, 
zavěšené na nosných lanech v trámoví. Základní konstrukce je na povrchu opletena pohledovým lanem
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Proces realizace, zde je možné vidět spodní otvor, kterým se do Hnízda mohlo vlézt.
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MARBLE SLIDE

The Marble slide je instalace, která vznikla pro interaktivní výstavu Orbis Pictus – Studna her v  Galerii 
Českého centra v New Yorku 2012. Studna her byl komorní soubor navazující na  dlouhodobě se vyvíjející 
český projekt Orbis Pictus aneb… V rámci výstavy byly promítnuty i filmové sestřihy všech minulých 
interaktivních projektů, charakterizujících vývoj a šíři projektu. 
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Instalace na schodišti rozvíjí koncepci hry s kuličkami a průhledným potrubím. Tentokrát bylo průhledné 
potrubí statické, ale divák s mohl pohybovat po prostouru instalace, která zabírala dvě patra galerie.
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Autor fotografií: Jan Hromádko

DŮM DĚLOSTŘELECKÁ 35 / Město žije / site specific
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1. Akce začínala v Klubovně, odkud 
byli diváci doprovázeni průvodcem, 
bílou králičí dámou.

2. Bíla králičí dáma dovedla diváky do 
domu v Dělostřelecké ulici 35.

3. Diváci byli pozváni do domu. Bílí 
králíci, jako hostitelé a jediní obyvatelé 
domu. 

4. diváky seznámili s historií domu 
a pravidly, které město při stavbě 
Ořechovky vyhlásilo.

5. V kuchyni návštěvníky čekalo 
pohoštění. čtyři druhy polévky a chléb.

6. Návštěvníci se pozváním ke stolu 
stali součástí „akce“, „performance“.
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7. Prostory domu byly hrubě uklizeny 
a nalezené věci uspořádány jakoby 
v domě doposud někdo bydlel.

8. Předměty, které s příběhem domu 
rezonovaly a napomáhaly divákům 
příběh domu číst, byly ponechány 
v prostoru volně k dispozici.

9. V koupelně se líčila starými 
nalezenými štětci a voněla se 
flakonky, nalezenými ve starém kufru 
na půdě, snoubenka.

10. Dívka posílala milostné dopisy 
svému nastávajícímu do sklepa.

11. Ve sklepě se návštěvníci dozvěděli 
příběh o námořníkovi, či obchodníkovi, 
kterému jeho zemřelý přítel odkázal 
celou zásilku dobrého vína. Víno 
prodal a za získané peníze dům 
zakoupil.

12. Majitel domu četl dopisy od 
svésnoubenky a prodával červené 
víno, aby tak mohl nabýt věna pro 
svou nevěstu.
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13. Skrýše a maličké prostůrky, 
ukryté ve starých skříních. První 
skříň, Dámská toaleta, dámské, vonné 
předměty a cetky, krajky a notýsky 
bezeslov, krabičky plné zapomenutých 
předmětů.

14. Nalezené předměty v domě 
doplněny dalšími poklady, kterými 
autoři podpořili atmosféru jednotlivých 
skrýší.

15. Zapomenuté vzpomínky, 
nevyřčená tajemství, prázdné výrazy 
na tvářích osob bez jména. Klíče, 
které nic neodemykají.

16. Pánský pokoj, čtení poezie, 
poslech hudby, brnkání housle. PÁN 
žabák baví své hosty mírně trapnými 
britskými fórky.

17. čaj o páté a máslová sušenka. 
Nechal ji tu někdo? nebo patří 
jednomu z diváků?

17. čaj o páté a máslová sušenka. 
Nechal ji tu někdo? nebo patří 
jednomu z diváků?
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 18. kuličkový turnaj na dvorku. 18. kuličkový turnaj na dvorku.

19. garáž - hudba do ulice 20. synťáky

21. ulice ožila 22. plakát - 30 minutová akce 
proběhla cyklicky pětkrát.
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O SOBĚ A O SEZENÍ, La Fabrika, Praha 2017

Půdorys / Slévárna / LaFabrika

Rozmístění skrytých kamer a umístění kruhu židlí v prostoru Slévárny v LaFabrice
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Divadelní část Divadelní tým

REŽIE Marianna Stránská

PERFORMER Halka Třešňáková

PERFORMER Petr Nikl

PERFORMER Pphilippe Shenker

PERFORMER Veronika Kaciánová

SVĚTLA Šimon Kočí

As. Tech Tomáš Havlík

Zvukař:  

Architekt: Martin Stránský

Produkce: Marta Stránská

 Anna Poláčková

FILM Filmový štáb (aby vše fungovalo)

REŽIE FILM VÍT KLUSÁK

REŽIE Bára Chalupová

KAMERAMAN ?

?

?

Marek Brožek

Střihačka:  Zuzana Walter

Zvukař mixu: sežene Vít

Asistent zvuku: xxx

Technik (instalace kamer): Jan Duben (ještě neví, zda bude moct)

Technik Studia FAMU (instalace on-line střižny)

As. režie:  sežene Bára (Nikola?)

Produkce za famu Bětka Noll

Hudba Eliška Cílková

Osoby a obsazení
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ČAS FÁZE OSTATNÍ

19.00 DIVÁCI PŘICHÁZEJÍ DO DIVADLA
V šatně si odloží kabáty, (a už tam může zaznít instrukce, 
aby si objemnější šály nechaly v šatně)

Trhání lístku: někdo z La Fabriky nebo někdo od nás 
instruuje lidi, že si mohou dát drink na baru a až je vyzve 
hosteska, aby si v rohu místnosti vyzvedli sluchátka. 

BÁRA 
V Baru či foyeru divadla Bára pozoruje přicházející 
diváky a vyberou, komu by bylo dobré nasadit 
mikroport. Marianna a Vít z povzdáli.

Všichni na svých pozicích

Scénář / Harmonogram
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19.15 
– 19.30

VE FOYERU: Před začátkem představení 
Distribuce sluchátek
Anička nebo někdo jiný v jeden moment poprosí diváky 
aby si šli vyzvednout sluchátka. Mohlo by se o dít už 
v momentě trhání lístků. 

ASISTENT A a BÁRA: u sluchátek, Sluchátka bychom 
měli rozdávat, až ve chvíli, kdy víme komu proty dát. 

ASISTENT A - sluchátka bez portů z krabice vlevo 
rozdává / doplňuje místa kolem oportovaných (vedle něj 
a za ním jeho přátelé) a zakresluje do mapy

BÁRA - Sluchátka s Porty: Bára podává sluchátka ze 
své krabice (vpravo), znamená to, že chce tomu, kdo 
právě přišel na řadu, nechat připnout PORT

ASISTENT B 
POMÁHÁ LIDEM UPRAVIT SI SLUCHÁTKA NA KRK 
před pultem

PODPIS DO TABULKY: každý divák vyplní do tabulky 
čitelně své jméno, ASISTENT A doplní číslo sluchátek 
k jménům do tabulky, po podpisu diváka.

INSTRUKCE: 
ASISTENT A instruuje každého diváka. Ideálně mu 
sluchátka pověsí na krk sám. Sluchátka s Portem prosím 
nandat sám. A Kdyby měl člověk na sobě šálu, je třeba 
ho poprosit, aby si ji sundal.
 
Pozor: náhrdelníky atd. asi nelze sundávat, tak raději 
vybrat někoho jiného, komu dát port. S větou: Sluchátka 
prosím nesundávejte, je to drahá elektronika, během 
inscenace poznáte, kdy je čas si je nandat. 

PLÁNEK: bylo by dobré strategicky usazovat lidi do 
první a druhé řady a za lidi s porty. To znamená, že 
obsazená místa je třeba zanést do plánku. Mohou tak 
vznikat zajímavé skupinky. Když přijde pětice. 1 dostane 
port a zbylí budou jeho osobu obklopovat.
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19.30 PŘÍCHOD DO KRUHU A HLEDÁNÍ MÍSTA, 
USAZOVÁNÍ / první setkání diváků, první dialogy 

Spuštění kamer: Vít a Marianna rozešlou sms hercům, 
aby věděli, která čísla jsou oportovaná. Nebo přímo 
fotografie těch co porty mají. 

USAZOVÁNÍ: Do kruhu začneme usazovat až v 19.30, 
ideálně až ve chvíli, kdy mají všichni na krku sluchátka 
a herci už jsou vmícháni mezi diváky. 

INSTRUKCE:
Dva naši lidé, holky v triku La Fabrika

ASISTENT B: usazuje lidi do vnitřního kruhu, kontroluje 
čísla a vysvětluje jim, kudy jít a kde sedět.

ASISTENT C: usazuje lidi do vnějšího kruhu vysvětluje 
jim, že mají opatrně obcházet kruh a zpoza židlí se 
usadit. 
??? kdyby byl někdo neschopný sedět tak blízko (špatné 
koleno atd. je třeba mu umožnit místo uprostřed kruhu 
nebo na posledních 5 místech u vchodu)
 
HERCI: VŠICHNI HERCI JSOU UMÍSTĚNI DO KRUHU 
SPOLU S DIVÁKY. Mají na sobě sluchátka, ale bez 
portů. Odlišují se od běžného diváka tím, že jsou 
napsáni na programu a očekává se od nich, že diváka 
uspokojí svým hereckým umem. Svou přítomností hrají. 
V ideálním případě se nijak zvlášť neprojevují jsou diváky 
i herci. Měli by zůstat maximálně pasivní.

Anička: 
řídí komunikaci mezi režií, 
technikou a herci…. 
Produkce na place.

Marta:
Stará se o štáb:
Aby měli všichni vodu a malé 
občerstvení v režii.
Dále: Komunikace s La 
Fabrikou příprava přestávky 
a afterparty
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19.45 SVĚTELNÁ ZMĚNA / 
ZAČÁTEK INSCENACE / 
nevinnost a uvědomění si všech 
přítomných, nejistota
Výrazným způsobem bude oznámen začátek 
představení
(Zazní gong, nebo věta vypněte si své mobilní telefony, 
změní se světlo v sále….)

Diváci budou očekávat akci od herců. Fakt, že herec ví 
víc než divák, ho činí hercem. A to, že divák očekává dle 
programu, že tato čtveřice jsou herci, budou vystaveni 
výraznému pozorování ze strany diváků. Cílem je to ustát 
a neprojevit se. Každý z vás to prožije jinak. 

Když se diváci usadí, necháme to cca 5 minut žít, 
mumraj.
 

Světelná změna – začátek představení pro diváky
Režie odstartuje akci tím, že dají signál světlům.

Kuba:
Opisuje jména diváků pro 
závěrečné titulky.

OSOBY A OBSAZENÍ
Ti co mají porty: 
V HLANÍ ROLI:
Ti co porty nemají: 
DÁLE HRÁLI

Záběr svrchní kamery před 
vpuštěním diváků do kruhu
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SNÍMÁNÍ SITUACE KAMEROU:

Bára: kontroluje zda pozice 
oportovaných lidí vyhovuje 
záběru.

Čtyři kamery vybírají zajímavé 
tváře a mikro akce, které 
nemusí být divákům v kruhu 
viditelné.
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ODPOSLECH DIALOGŮ:

 
JEVIŠTNÍ SITUACE BEZ AKCE:

 

Čtyři lidé v kruhu mají na sobě 
port. Tak může tým ve střižně 
slyšet dialogy na scéně. 
Zároveň je port může zabrat 
i dialogy kolem sedících.

Ne vždy se v kruhu na scéně 
něco děje. Často i 20 minut 
diváci čekali, že herci přejmou 
za akci zodpovědnost.

INTERAKCE A ZVÝŠENÁ AKTIVITA DIVÁKŮ: V momentě, kdy diváci 
pochopili, že je to na nich. 
Často se situace na scéně 
proměnila a začali vznikat 
drobné interakce či dialogy.
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ZODPOVĚDNOST ZA JEVIŠTNIÍ SITUACI PŘEJAL 
JEDEN DIVÁK:

Jindy se tzv. objetoval jediněc, 
který vystoupil z kruhu do 
centra a jevištní situace se 
ujal. Pan Gartner zazpíval 
židovskou ukolébavku.

UKONČENÍ JEVIŠTNÍ SITUACE: Herci měli jedinou 
zodpovědnost. Až odhadnou 
situaci cca po 45 minutách 
ukončit akci či akci dovést do 
jakéhosi konce.

PŘESTÁVKA STŘIH NATOČENÉHO 
MATERIÁLU
Během pauzy, kdy se 
diváci občerstvili, filmový 
štáb pracoval na sestříhání 
natočeného materiálu.
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FILM - PROJEKTCE V KINO SÁLE PŮVODNÍCH CCA 45 
MINUT MATERIÁŮU BYL 
SESTŘÍHÁN na CCA 10 -15 
MINUT.

Doplněn zvukově a hudebně.

FILM FILM pracoval s možností 
prostřihů 4 online kamer. 
Cílem bylo zprostředkovat 
jiný pohled na právě uplynulé 
dění. Pomocí rytmizace 
filmového materiálu, oddělení 
zvuku a obrazu apod.

TITULKY GENERÁLKY
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SPONTÁNNÍ DISKUZE
Po skončení projekce a předstoupení realizačního týmu 
následovala po každém uvedení spontánní diskuze, která 
nebyla původně řazena jako součást experimentu. 

Jedním z hlavních zmatení diváků, byla záměna 
účinkujících. Často si diváci nebyli jisti, kdo byl herec 
a kdo byl opravdový divák. 

 
Na základě dotazníků, které jsme během diskuze 
rozdali, jsme dostali rámcovou zpětnou reflexi o tom, 
jak experiment diváci přijali. Dotazníky jsem do práce 
nezahrnula kvůli malému počtu repríz, které se se od 
sebe natolik lišily, že nebylo možné dojít ke konzistentním 
závěrům, které by k výzkumu přispěly.

Diváci měli potřebu reflektovat 
vlastní zážitek s ostatními 
účastníky. Autoři zde měli 
funkci spíše mediátorů. 
Diskuze se převážně 
odehrávala mezi publikem. 
Pozornost na autory byla 
přenesena pouze ve 
chvíli, kdy se začalo mluvit 
o korektnosti skrytých kamer 
a následné projekce.

NATOČENÝ MATERIÁL BYL 
PO PROJEKCI SMAZÁN. 

(Pouze poslední záznam byl 
se svolením diváků zachován 
a je přiložen k tištěné práci.)
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